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RESUMO

Nesta dissertagdo estudam-se as relagdes entre o teatro e a literatura por meio de uma
leitura das pecas teatrais da escritora Hilda Hilst (1930-2004). A anélise tem como eixo
principal o conceito de performance em suas diversas variantes, a partir da perspectiva
da literatura contemporanea e as reflexdes sobre o carater performatico da escrita de
Hilst. Esta analise ¢ realizada por meio das relacdes que se estabelecem entre ficgao,
biografia, hibridismo, rupturas e mediacdes no contexto especifico dos textos

dramaticos de Hilda Hilst.

Palavra-chave: Hilda Hilst. Dramaturgia. Performance. Teatro.



RESUMEN

En esta disertacion se estudian las relaciones entre el teatro y la literatura por medio de
una lectura de las piezas teatrales de la escritora Hilda Hilst (1930-2004). El analisis
tiene como eje principal el concepto de performance en sus diversas variantes, desde la
perspectiva de la literatura contemporanea, y las reflexiones sobre el caracter
performatico de la escritura de Hilst. Este andlisis es realizado por medio de las
relaciones que se establecen entre ficcion, biografia, hibridismo, rupturas y mediaciones

en el contexto especifico de los textos dramaticos de Hilda Hilst.

Palabras-clave: Hilda Hilst. Dramaturgia. Performance. Teatro.
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1 INTRODUCAO

1.1 Apresentacio

A palavra adormece com resquicios de dor e duvida. Por vezes entra
em cena iluminando os recantos onde ainda so silencia. O tablado
costurado por escuros e eminéncias ndo é apenas uma representa¢ado,
um desfile de personagens por onde me disfarco. O que se molda é
uma arquitetura de entraves, discordias, corpos e muros que, de tdo
irreais, existem mais que eu. A palavra protagoniza a historia
veridica e a inventada. As duas me tém com a mesma forga. A palavra
sopra o que nunca fui e o teatro vai sendo esculpido pelo que quero
ouvir. A palavra nasce do desejo de querer ficar e o palco escurece
meu ensejo de so seguir. O palco serda sempre o minimo espago por
onde me defendo desse mundo que tem perdido os jeitos de dizer e, a
palavra, o motivo para que eu diga, ainda que so por siléncio sangre
minha boca."

Por estar imerso no oficio teatral e nos desafios do universo da palavra, ndo haveria
outro direcionamento quanto este em abordar uma discussdo a cerca dos textos escritos
para o palco. Estabelecer um estudo que envolvesse minhas inquietacdes no campo
pratico da dramaturgia e do pensamento tedrico foi uma preocupacdo recorrente durante

o tempo que perdurou esta pesquisa € que aqui nao se conclui.

Deste modo, proponho um estudo que confronta formatos ortodoxos de dramaturgia
com as novas correntes de escrita, num registro de possibilidades que procura ativar
discussdes neste temario de raiz teatral. Neste caminho, a dramaturgia de Hilda Hilst —
foco deste estudo — surge como objeto de andlise e reflexdo, a partir de levantamentos
sobre a sua produgdo e questdes recorrentes ao teatro na contemporaneidade, além de

estreitar didlogos entre teorizagdes e percursos, texto e contextos.

Meu trabalho como dramaturgo, pesquisador e poeta acabou direcionado durante o

periodo de graduagdo no curso de Artes Cénicas da Escola de Belas Artes da UFMG

! Nota de apresentagio do autor.



para este campo especifico da literatura dramatica. Nos anos de 2006 e 2007 desenvolvi
trabalho de pesquisa nesta area no Programa Institucional de Iniciacdo Cientifica da
Faculdade de Letras desta universidade. Neste mesmo periodo iniciei também uma
pratica investigativa junto ao Grupo de Teatro Mayombe de Belo Horizonte, dirigido
por Sara Rojo, com quem compartilho um didlogo constante que me auxilia nas duas
frentes as quais este estudo requer: seja na pratica, compartilhando vivéncias e
producdes no circuito teatral, como também nas questdes teoricas decorrentes de seu

trabalho.

Este periodo inserido neste duplo campo relacional entre teoria e pratica evidenciou
meu interesse junto aos conceitos elaborados sobre performance, literatura e teatro, o
que me impulsionou para uma pesquisa voltada para dramaturgias arraigadas no campo
experimental, numa linha muitas vezes ténue entre a tradi¢do e os formatos fronteirigos
de ruptura e linguagem. Durante este percurso observei que os apontamentos tedricos e
debates académicos sobre a dramaturgia e sua recorréncia nos estudos literdrios
apresentados em semindrios, congressos € disciplinas, de certa forma, ndo dispensavam
ao texto teatral sua devida atengdo de tratamento, pesquisa e discussdo. Mesmo dentro
da universidade pude perceber pelas linhas de pesquisa e areas de concentracdo, que o
texto dramatico ainda ocupa pouco espago de investigacdo junto aos tradicionais

géneros candnicos da literatura.

A dramaturgia me parece ainda pouca difundida em termos de perspectivas e enfoques
junto aos estudos literarios. Nao hd também ainda uma preocupacdo relevante da
agéncia SBAT” quanto a um processo de mapeamento e publicagdo do que vem sendo
escrito no teatro atual e, at¢é mesmo, em percorrer novas contribuigdes criticas para a
historia do texto teatral no pais. Infelizmente o que se observa na atuacdo deste 6rgdo ¢
um esforco unilateral que percorre o Brasil de ponta a ponta visando apenas os

dividendos dos direitos autorais.

2 SBAT - Sociedade Brasileira de Autores Teatrais fundada em 1917.
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Foi partindo destas lacunas que este projeto foi sendo edificado, levando-me a um
consideravel acervo de textos dramaticos brasileiros. Muitos desses textos foram
relacionados em panoramas especializados, como o destacado trabalho de Sébato
Magaldi no livro Panorama do Teatro Brasileiro®. No entanto, alguns textos foram
preteridos de catdlogos ou selegdes e compdem uma historia paralela da dramaturgia
brasileira, por tantos motivos pouco encenada, mal ou nao editada e que sobrevive nas

estantes esquecidas da literatura dramatica nacional.

Adentrando por estas escrituras paralelas, deparei-me com as pecas da escritora Hilda
Hilst. Com o trabalho desta autora eu j& desenvolvia um prospecto de afinidades,
admiragdo e leitura e, a partir do seu teatro, vi que estava diante de um objeto de
pesquisa aberto aos didlogos tedricos contemporaneos que instauram Oticas
performaticas, fragmentarias, pautadas no subversivo da linguagem como vias de acesso
para novas construgdes e leituras de textos dramaticos. Este estudo explora minhas
reflexdes a partir da dramaturgia de Hilda Hilst e suas demandas tedrico-reflexivas a
fim de elucidar matizes e questdes sobre o texto dramatico e seu lugar na literatura, no

palco e nos contextos.

O pensamento sobre a literatura dramética ¢ guiado nesta pesquisa a partir de um viés
aberto de analise, apoiado em suas aproximacdes junto ao desenvolvimento teorico-
literario do referencial performatico. Nesta linha de colocagdes busco estratégias e
respaldo para leituras de textos propensos ao didlogo entre os inumeros elementos que
este campo de produc¢do utiliza para sua composi¢do, tais como a palavra, a imagem, o
corpo, a cena, recursos tecnologicos, contextos, subtextos e o que transgride o texto em
movimentos que vao performa-lo mediante ao teatral. Esta pesquisa aborda os conceitos
de performance e suas aplicabilidades junto a linguagem teatral, recorrendo aos textos
dramaticos de Hilst como objeto de estudo e reflexdo sobre as especificidades da escrita

performatica.

3 Obra tida como referéncia na area teatral, constante de um destacado panorama de autores, textos e
movimentos culturais do teatro brasileiro. Foi publicada pela primeira vez em 1962.
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Meu primeiro contato com a obra da escritora Hilda Hilst data de 1999 e, por sua
profundidade poética investigativa e ideario subversivo, acabou delineando caminhos de
identificagdo e propulsdo no campo da pesquisa e da escrita propriamente dita. O
direcionamento dos estudos para a dramaturgia desta autora surge como um ideério de
potencializar sua relevancia e iluminar estes textos de identificavel importancia junto a

escrita teatral brasileira do século passado.

1.2 A autora

Nascida em Jat, cidade do interior paulista, Hilda Hilst desenvolveu um laborioso
projeto literario e ficou conhecida principalmente pelos seus trabalhos no ambito da
poesia e da prosa. Estreou oficialmente como poeta em 1950 com a obra Pressdgio e
durante esta década publica outras obras que efetivaram este inicio de carreira como
Balada de Alzira (1951), Balada do Festival (1955), Roteiro do Siléncio (1959) e

Trovas de muito amor para um amado senhor (1959).

Na década de 60 publica Sete cantos do poeta para o anjo (1962), obra a ser
condecorada com o Prémio Pen Club de Sdo Paulo. Neste periodo, seguindo suas
ideologias motivadas pela leitura de Carta a El Greco, do escritor Nikos Kazantzakis,
muda-se para a Casa do Sol’ para uma dedicacio integral a literatura, longe das
referéncias externas do mundo e construida nas terras da mae. A casa torna-se o reduto
de encontros entre escritores, criticos, pintores, artistas residentes e amigos
fomentadores da cultura, além de constituir cendrio cativo para a sua escrita e também

onde viveria até seu falecimento em 2004.

* A Casa do Sol, situada nas proximidades de Campinas/SP, numa atitude liderada pelo escritor José Luis
Mora Fuentes, em 18 de dezembro de 2004 passa a constituir o Instituto Hilda Hilst — Centro de Estudos
Casa do Sol.
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E destacadamente nesta década de profundos abalos no sistema politico frente ao
regime ditatorial imposto que a autora se dedica a escrita do conjunto de oito pecas que
reunidas compdem seu teatro completo’. Concomitantemente & escrita, duas pecas da
autora O rato no muro (1967) e O visitante (1968) recebem montagens na Escola de
Artes Dramaticas de Sdo Paulo com direcdo de Terezinha Aguiar, primeira diretora a
montar as pegas de Hilst. Ainda neste entremeio O verdugo (1969) recebe o Prémio

Anchieta de Dramaturgia e ¢ publicado em 1970.

A prosa subversiva, transgressora dos limites entre os géneros e que apresenta o furor
das caracteristicas que iriam marcar o trabalho de Hilst, estréia com a publicacdo de
Fluxo-Floema (1970) seguida das edi¢des de Qados (1973) e Ficgoes (1977), sendo esta
ultima, a obra que obteria o reconhecimento da critica ao receber o Prémio da
Associacao Paulista de Criticos de Arte como melhor livro do ano. Publicaria ainda

nesta década a obra poética Jubilo, memoria, noviciado de paixdo (1974).

Os anos 80 sdo marcados pela ratificacdo de sua obra junto aos grandes nomes da
poesia da época. Em 1983 recebe novamente o Prémio da Associacdo Paulista dos
Criticos de Arte, agora pelo conjunto de sua obra. Novas publicagdes surgem com
Poesia (1980), Da morte. Odes minimas (1980), Poemas malditos, gozosos e devotos
(1984), Sobre a tua grande face (1986) e Amavisse (1989) no campo da poesia e,
também, Tu ndo te moves de ti (1980), A obscena senhora D (1982) e Com meus olhos
de cdo e outras novelas (1986) na prosa. Pela publicacdo de Cantares de perda e

predilecdo (1983) recebe o Prémio Jabuti na categoria poesia deste ano.

Na década de 90 causa grande repercussdo na critica especializada, imprensa € no
publico ao se “despedir da literatura séria”.® Numa proposta de reaver sua sempre

mencionada falta de leitores faz o langamento de sua trilogia pornografica: O caderno

> A produgdo dramatica de Hilda Hilst é composta por oito pegas: 4 possessa, inicialmente chamada 4
empresa (1967), O rato no muro (1967), O visitante (1968), Auto da barca de Camiri, também chamada
Estoria, muito notoria, de uma agdo declaratoria (1968), As aves da noite (1968), O novo sistema (1968),
O verdugo (1969) e A morte do patriarca (1969).

6 WERNECK, Jornal do Brasil, 17/02/1990.
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rosa de Lori Lamby (1990), Contos d’escarnio textos grotescos (1990) e Cartas de um
sedutor (1991). Vertente esta que ja havia ensaiado com a publicagdo de A obscena

Senhora D e complementado posteriormente com os poemas satiricos Bufolicas (1992).

Enquadrados pela critica sob o rotulo de obras pornogrdficas, estes textos reascendem a
estratégia literaria da autora de lhes atribuir a méscara desse viés, a0 mesmo instante
que lhes imprime magnitude, recheando-os de discussdes pertinentes a0 nosso meio € ao
universo da propria escrita. Desta forma, o percurso que se atenta nessas obras, a partir
de uma leitura mais aprofundada, apresenta-se como um caminho que nao se atalha ao
imposto, passando notoriamente pelo ainda considerado “tdo proibido”, porém,
enveredando-se também por discussdes amplas e de pertinéncias consideraveis junto aos

meandros do ser e da linguagem.

Todo o projeto literario de Hilda Hilst foi elaborado dentro de uma perspectiva muito
particular de escrita e desvendamento, num plano acentuadamente afastado do centro
dos ditames, escolas literarias e dos percursos de escrita facilmente catalogdveis. A
autora apoiou-se nas trés conjunturas que exercem um perfil experimental ao literata
que se propde como desbravador de todos os ambitos por onde a palavra é capaz: prosa,

poesia e dramaturgia.

Em qualquer um dos ambitos de escolha, a obra histiana ¢ voraz no aspecto subversivo
de circunscrigdo, além de instaurar um temario de pouca especulacdo (assuntos que a
sociedade outorga & margem dos tratamentos). Hilst suspende o inexato, abala as
certezas, coloca-se num plano de risco para ndo fugir as interrogacdes que a permeiam

enquanto artista e sujeito.

Por estes apontamentos, pela vida dedicada a uma escrita compromissada com as
necessidades da palavra e por outras inser¢des de ruptura, originalidade, contexto e

literariedade que o Brasil ainda descobre, foi lhe outorgado em 2003 o Grande Prémio
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da Associacdo Paulista de Criticos de Arte em virtudes da reedicdo da sua obra

efetivada neste ano.

Seu arquivo pessoal faz parte desde 1995 do acervo do Centro de Documentagdo
Cultural Alexandre FEulalio, do Instituto de Estudos da Linguagem (IEL) da
Universidade Estadual de Campinas. Sua obra continua a desestruturar modelos, a
reascender questdes, a explorar o limiar entre os altos e baixos de nossas virtudes, além

de incomodar olhares avessos a um tratamento visceral e experimental do texto.

1.3 Hilda Hilst e o Teatro

“Todo texto é uma pergunta, um grande ponto de
interrogagdo para exercitar o espectador” Hilda Hilst

Os trés ultimos anos da década de sessenta indicaram uma dedicagdo exclusiva dentro
do trabalho literario de Hilda Hilst a escrita dramatica. O teatro segundo os intentos da
autora ofereceria o contato direto com o publico, onde seus atributos inquietantes
enquanto artista e literata poderiam estrategicamente estabelecer intermedidrios entre a

subjetividade, o poético e a cena.

O teatro de Hilda Hilst foi escrito entre os anos de 1967 a 1969, periodo em que a
produgdo artistica brasileira refletia de forma direta ou indiretamente o conturbado
processo ditatorial. Neste periodo ndo s6 o teatro, assim como a imprensa € outras
expressoes artisticas, sofria com a censura e a repressao iniciada com o Golpe Militar de
64. Dentro deste contexto de regime governamental arbitrario, um grande niimero de
textos ¢ impedido de ser encenado, artistas sdo presos, estréias de espetaculos sdo

proibidas, cortes e adaptagdes sdo exigidas junto as produgdes teatrais da época.
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No advento da ditadura no pais e na ratificacdo extrema do exercicio opressivo com a
proclamagdo do AI-5, a atividade teatral torna-se um dos grandes alvos de vigilia e
interven¢do militar. A cena brasileira ¢ tomada por grupos como o Teatro Opinido, o
Teatro Oficina e o Teatro Arena que exerciam uma praxis numa corrente de afronta,
resisténcia e posicionamento diante do contexto. A época também efetiva uma
dramaturgia nacional de forte impacto frente a situagdo vivida pelo pais, elaborada
nestas instancias de afrontas politicas e destacando nomes como Augusto Boal,
Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Viana Filho, Dias Gomes, Plinio Marcos, dentre

outros.

Neste periodo, segundo o estudo de Elza Cunha de Vincenzo na obra Um Teatro da
Mulher (1992), € que os pilares do que se pode denominar de uma dramaturgia feminina
nacional encontra respaldo para sua edificagdo. Isto no que corresponde a um trajeto
dramatirgico de fundamentacdo contextual, insercdo nos temadrios relevantes para a
reflex@o social, existencial e de impactos observados na escrita continua de autoras

neste ambito:

Nesse momento temos uma postura feminina bem modificada em
relacdo a que a mulher costumava, em geral, manifestar em outras
formas de expressdo literaria. Ela, agora, revela nitidamente uma
consciéncia € uma sensibilidade atentas ao momento social, a
deterioracdo das estruturas basicas da sociedade, o clima politico em
que se vivia no Brasil.”

A época de escrita do teatro hilstiano remonta aos anos opressivos da ditadura no Brasil
e esta ligado as atividades do teatro universitario, onde encontra respaldo entusidstico e
energia experimental para o mergulho simbolico como ato de resisténcia e liberdade. A
primeira montagem acontece nos fins de 1968 na Escola de Arte Dramatica de Sao

Paulo.

A dramaturgia de Hilst resiste na invisibilidade dos eixos que quer ultrapassar, nos

excessos com que deforma a realidade para confluir um teatro que atenta, que adverte,

7 VINCENZO, 1992, p. 14.
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que mergulha nos arquivos histdricos a partir da liberdade castrada pelos limites que a
morte e os horrores humanos impdem. E também caracteristica dos seus textos, um forte
carater lirico e poético em confronto com o tempo ameagado pelos ideais totalitarios e
de sufocamento das utopias. “O meu teatro ¢ como a CASA dentro de cada um de nos.

CASA que ndo existe para morar, mas para ser pensada”.8

O trabalho dramaturgico de Hilda Hilst, precursor na eclosdo de uma escritura teatral
feminina junto a dramaturgia de Renata Pallottini, elabora uma escrita no sentido de
colocar-se diante dos debates sociais de urgéncia, estreitando lagos com temadrios
aparentemente distanciados do contexto brasileiro de repressdo ostensiva. Ambas sdo
responsaveis pela primazia dessa escritura feminina, iluminando outros nomes surgidos
de forma esporadica anteriormente e propulsionando o surgimento de novos textos

escritos por mulheres.

Hilda Hilst conservou-se uma autora de teatro mais ou menos
marginal. Sua obra, iniciada — mas também encerrada — no limiar de
um periodo em que as mulheres comecariam a escrever e a ser
encenadas com alguma frequéncia, a coloca simultaneamente antes da
eclosdo a que nos vamos referir e na propria vaga da dramaturgia que
se abre em 1969, considerando-se os temas que aborda e o fato de ter
sido objeto de montagens posteriores.”’

A escrita dramatargica de Hilst foca-se no poder subversivo que a palavra congratula
em contato com o ato que a for¢a cénica lhe agrega. E uma palavra de forga politica,
com suspensado existencial as questdes humanas que inquieta tanto o sentido individual
quanto a coletividade. Mas nao ¢ um teatro facilmente determinado em correntes nicas
de influéncias ou insercdo. Sua constitui¢do € hibrida, derrubando qualquer indicio
direto que queira extrair vertentes politicas, engajamentos sumadrios ou superficialidades
poéticas. E um teatro que mistura os elementos que equaciona, que esfacela a realidade

e arquiteta outras esferas de tratamento possiveis ao teatral.

O teatro, quem sabe, ¢ para ecla uma desesperada tentativa de
comunicagdo mais direta, ou mais eficiente, menos subjetiva do que a

¥ VIANA, Diario de Sio Paulo, 29/04/1973.
 VINCENZO, 1992, p. 33-34.
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poesia — o veiculo de proposi¢do do que ela chamava o “homem solar”
ausente desta realidade crepuscular, quando nio francamente noturna,
em que nos arrastamos. H4 argumentos perfeitamente respeitaveis
para sustentar o pensamento de Hilda, como os hid também para
contesté-lo. E o que faz o interesse da sua experiéncia teatral.'’

No que tange a recepg¢ao da proposta dramaturgica da autora, ¢ 0bvio que os reflexos de
uma escrita construida neste terreno investigativo e experimental acumulariam olhares
desconfiados dos éxitos. Algumas criticas publicadas em periddicos conservaram-se no
esforco em ratificar a dificuldade de escuta diante de uma arquitetada engrenagem que
fazem do arsenal dramaturgico hilstiano uma rede de estilos, variagdes, compilagdes,

misturas e desconstrugdes.

Nesta época, este processo de escrita ainda ndo contava com ferramentas importantes
dos estudos contemporaneos referentes a literatura e a dramaturgia, o que muitas vezes
outorgou-se as pegas de Hilst uma dificuldade de interpretacdo e inser¢cdo nas correntes

dramaturgicas deste periodo.

A dificuldade dos textos teatrais desta escritora é, sem duvida, esta a
impressdo dominante de quem deles se aproxima pela primeira vez.
Uma dificuldade de interpretagdo que provém nao so da linguagem de
teor intensamente poético (a mesma, alias, da sua prosa), como do tipo
de universo ficcional que elabora, da complexidade das idéias e do
sentimento do mundo que exprime naquela linguagem, enfim, da
propria qualidade quase lirica da construgdo dramatica que adota. Na
realidade uma construcdo livre, de onde praticamente desapareceram
as balizas de tempo, em que o espago ¢ no mais das vezes o simbolo
de certo universo e o lugar em que se movimentam personagens
tipificadas, vivendo intensas experiéncias de pensamento € emogao.
Coisas com que o teatro brasileiro — se bem as conhecesse, ¢ claro —
nio estava familiarizado, de modo particular em termos de uma
dramaturgia nacional.''

No ambito da encenagdo, O rato no muro ganha montagem nos palcos do teatro
universitario da EAD (Escola de Artes Dramadticas de Sao Paulo) sob diregdo de
Terezinha Aguiar, estendendo temporada de satisfatoria repercussdo no II Festival
Latino Americano de Teatro Universitario na Colombia (1969), seguindo

posteriormente de outras montagens. Embora tenham sido encenados no final de 1968

' MENDONCA, Folha de Sio Paulo, 04/09/1968.
""'VINCENZO, 1992, p. 35.

18



nos palcos do teatro universitario, a primeira montagem profissional de um texto
hilstiano aconteceria somente em 1973 com O verdugo, Unica peca editada nesta €época
(1970) em virtudes da premiagdo conferida. A publicagdo do primeiro volume constante
de quatro pegas da autora s6 aconteceu depois de mais de trinta anos a datar de sua

escrita.

Em Reportagem ao Jornal Estado de Sdo Paulo de 28 de outubro de 2000, na matéria
Teatro de Hilda Hilst comeg¢a a ser resgatado, Marici Salomao registra o lancamento
pela Nankin Editorial do Teatro Reunido Volume 1, incluindo quatro pegas da autora (4
possessa, O rato no Muro, O visitante e Auto da Barca de Camiri). Na resenha, o autor

faz mengao ao contexto de escrita:

Até hoje nenhum critico ou pesquisador conseguiu explicar por que a
dramaturgia de Hilda Hilst permanece no anonimato, ha cerca de 35
anos. (...) Ao compor com olhos de dentro, os personagens da dama
HH expressam a angustia da busca por uma verdade, que valide o
sentido da existéncia; mas essa busca ¢ sempre ofuscada pelas
arbitrariedades do poder. E preciso ndo esquecer que sua produgdo
dramaturgica nasceu dos anos seguintes ao golpe militar no Brasil.
Haja visto que se trata de textos que ndo oferecem as costumeiras
concessdes abertas a publicos sempre avidos por rir e aplacar um
pouquinho do doloroso conjunto de dissabores da vida. Talvez por
isso sua dramaturgia também interesse tdo pouco a grupos e diretores
de teatro, de modo geral, pouco habeis em construir com seus ptblicos
novas formas de comunicagdo que ndo cedam ao riso facil ou, por
outro lado, ao hermetismo caquético.'

Marici transcreve referenciais que atribuem a escrita de Hilst outras especificidades de
leitura. Estas colocagdes corroboram com o fato de que as particularidades desta escrita
necessitam de abordagens mais amplas, num didlogo mais propenso ao hibridismo de

sua conjuntura. Na mesma reportagem o critico ainda acrescenta:

Nao sdo pegas de facil leitura, no sentido que ndo oferecem enredos
muito aparentes, seus personagens sdo substantivos demais para serem
simples copias da vida, os ambientes carregam uma atmosfera
claustrofobica e o género ¢ hibrido, miscigenando o lirico, o épico ¢ o
dramatico."

12 SALOMAO, O Estado de Sio Paulo, 28/10/2000.
13 SALOMAO, O Estado de Sio Paulo, 28/10/2000.
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Na formulagao de outros caminhos para o texto teatral, Hilst utiliza de suas experiéncias
como poeta e projeta novos formatos, outras maneiras de confabular coédigos de
comunicagdo e de desconstruir signos e estruturas. Por isso seu teatro encontra respaldo
subversivo nas linguagens onde a autora ndo vé€ fronteiras e nas extensdes que em cena
compartilha com o leitor/espectador de um mesmo ato de mergulho pelas questdes da
existéncia. Nas palavras da propria autora em entrevista concedida ao Jornal Diario de

Sdo Paulo de 29 de abril de 1973:

As gentes, as pessoas em geral tém medo da idéia, da extensdo
metafisica de um texto, mas tanto minha prosa como a minha
dramaturgia existem somente porque acredito que o proximo século
sera metafisico. Nao me interesso pelas pequenas odisséias
domésticas, interesso-me pela situacdo limite do homem. Nao me
pecam para por os pés da terra se o que pretendo é o fogo do espirito.
O espirito é voraz e sofre tensdo dolorosa e continua. Eu sofro de
intensidade e de paixdo. E gostaria de ter as plantas dos pés sobre a
espléndida superficie da cabega."

O volume II com as outras quatro pecas restantes que compdem o Teatro Completo da
autora, por motivos de diversas naturezas, acabou ndo sendo publicado pela Nanquin
Editorial na sequéncia ao langamento do primeiro volume. O fato acabou atrasando
ainda mais a disponibilidade e apresentacao do repertério dramdtico impresso de Hilst
junto a critica, ao publico e ao circuito teatral do pais, ja que as montagens que foram
realizadas partindo da obra da autora na década de 90 eram, principalmente, adaptagdes

teatrais do seu trabalho na prosa.

Nao ¢ de se espantar também que o teatro hilstiano tenha chamado atengdo de
estudiosos no exterior, em contraponto ao fato de ndo ter encontrado ressonancias,
reconhecimento e abrangéncias dentro do seu pais de origem. Este fato contribui com o
prospecto da demagdgica heranga cultural que vigora no pais, onde artistas e as obras de
arte sdo primeiramente referenciados 14 fora, para s6 entdo chamar atengdo e ter o
devido reconhecimento em terras brasilienses. Este transito de estudos pelo qual a

dramaturgia desta autora passou ¢é destacado por Roberta Oliveira na matéria

' VIANA, Diario de So Paulo, 29/04/1973.
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Dramaturgia feminina nacional é tema de pesquisa de americano, onde destaca o

interesse do pesquisador Fred Clark pelo teatro da autora:

O teatro de Hilda Hilst ¢ muito simbolico a medida que retrata uma
realidade a partir de outra. E um teatro denso, que nio pode ganhar
uma definicdo definitiva. Seus temas sdo eternos e suas pegas podem
ser apresentadas em qualquer época.”

Importante destacar também que o primeiro estudo completo em livro solo sobre todas
as pegas da autora ndo foi realizado no Brasil. Alva Martinez Teixeiro publica em 2009
pelo Consorcio Editorial Galego de Pontevedra na Espanha o livro O heroi Incomodo —
Utopia e pessimismo no teatro de Hilda Hilst. Trata-se do primeiro livro que se debruca
sobre a dramaturgia hilstiana construindo um pensamento a partir das questdes e
complexidades das pecas. Anteriormente, os textos que referenciaram o teatro de Hilst
em analises foram o de Anatol Rosenfeld em 1969 (reportagem na imprensa), o estudo
mais abrangente de Elza Cunha de Vincenzo (no capitulo do livro Um Teatro da Mulher
de 1992) e o de Renata Pallottini no capitulo dedicado ao teatro na edicdo dos Cadernos

de Literatura no volume dedicado a autora em 1999.

O Teatro Completo da autora so efetiva sua publicagdo em 2008 pela Editora Globo,
mais de 40 anos depois da escrita da primeira peca. Nesta publicagdo, o organizador,
professor e critico Alcir Pérola, traz colocagdes pontuando o tom de embate e debates

que a edigdo completa da dramaturgia hilstiana vem provocar:

Relidas como texto somente, funcionaria como teatro, hoje? Deixo
aqui a pergunta, como sugestdo para que montadores de valor releiam
esses textos e avaliem as possibilidades de encend-los. S6 assim
conheceremos melhor as reais possibilidades artisticas do teatro
hilstiano: se ele passou como o breve periodo em que foi produzido,
ou se esta ainda nos inicios de uma longa vida.'®

As confluéncias entre a textura dramatuirgica e os referenciais performaticos de escrita,
cena e contextos sdo os alicerces que sustentam os propdsitos deste estudo sobre o

teatro da autora. Meu objetivo € conferir as pecas um olhar contemporaneo de didlogos

5 CLARK in OLIVEIRA, Jornal do Brasil, 27/07/1997.
' HILST, 2008, p. 19.
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possiveis e critica, retirando do desconhecimento textos de sumaria importancia para o
entendimento da histéria da dramaturgia do pais e devolvendo-lhes a projecdo da cena
teatral, da discussao critica e das possibilidades de sua retomada aos palcos atuais, onde
novos formatos e procedimentos estreitam intercessoes de constituigdo, pertinéncia e

arte.

1.4 Abordagem

No primeiro capitulo desenvolvo uma abordagem envolta as premissas tedricas dos
conceitos de performance, sublinhando principalmente as relagdes estabelecidas entre o
termo e suas aplicabilidades no ambito literario. Num tratamento geral sdo retomados
estudiosos como Renato Cohen e Richard Schechner como ponto de partida e de modo
mais especifico autores que estabeleceram um eixo relacional entre performance e
literatura como Graciela Ravetti, Paul Zumthor e Denise Pedron. Ainda neste capitulo,
obras recentes organizadas a partir de encontros e simpdsios sobre a performance sao
referenciadas, além de uma discussdo dentro das perspectivas tedricas sobre a escrita
performatica, onde inclusive, retomo os operadores conceituais e de suporte para este

pensamento.

Ja no segundo capitulo ha uma reflexdo sobre a escrita teatral e suas especificidades,
propondo possibilidades teoéricas de enfoque do potencial performatico em textos
dramaticos. O teatro de Hilda Hilst ¢ entdo retomado como objeto de pesquisa inserido
nesses registros e articulado junto ao referencial tedrico propenso a esta discussdo no
que diz respeito a autores como Graciela Ravetti ¢ Sara Rojo. Nesse embate busco
iluminar complexidades até entdo atribuidas ao teatro hilstiano, e construir um novo
parametro de leitura junto as possiveis atribuigdes que possam distingui-lo enquanto
uma escrita performatica. Neste capitulo retomo também textos escritos sobre a

dramaturgia de Hilst, relacionando-os com a minha perspectiva de leitura.
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No terceiro capitulo é apresentada uma analise especifica das pecas de Hilst,
confrontando-as com o tratamento tedrico e referenciando-as nos aspectos
performaticos que sublinho como necessarios para este estudo. Sao utilizados como
materiais de contraponto e confluéncia a minha leitura, os textos de Anatol Rosenfeld,
Renata Pallottini e de Elza Cunha de Vincenzo. Para este capitulo também sdo
referenciadas reportagens constantes das estréias das pecas em suas respectivas épocas
(textos jornalisticos que também incluo como material de andlise). O pensamento
elaborado nos conceituais da performance escrita também ¢ articulado junto aos textos,
retomando teorias de Ravetti, Rojo, e dialogando com outros autores que me permitiram

enfatizar caminhos dentro deste cunho critico.

Um panorama dos principais aspectos, caminhos e questdes desta pesquisa sdo
retomados nas consideracdes finais, além de apontamentos sobre os didlogos entre
teatro e literatura, especificando as consideracOes finais a partir desta leitura

performatica do teatro de Hilda Hilst.
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2 A ESCRITA PERFORMATICA

2.1 Performance

Os estudos sobre performance t€ém se expandido nas tultimas décadas e vém sendo
apontado como um conceito fundamental em pesquisas culturais contemporaneas. A
pluralidade deste conceito faz com que hoje seus estudos envolvam teorias e praticas
nos campos da antropologia, psicologia, filosofia, linguistica, sociologia, artes, entre

outras areas do conhecimento.

Sua conceituacdo em constante transito de agregagdes, embates, tendéncias, influéncias,
multiplicidades e intercessdes desenvolve o ideario por uma correspondéncia mais
condizente com a diversidade do mundo e as peculiaridades de nossa
contemporaneidade, desdobrando-se, inclusive, enquanto conceito (dado os varios
postulados a cerca do termo), modalidade artistica (a partir das distintas manifestagdes
que inserem a performance como outra forma de expressdo), objeto de estudo (sua

inser¢dao no campo académico) e como metodologia de pesquisa, reflexdo e critica.

O interesse pelos desmembramentos dos estudos da performance nos diversos campos
do saber decorre da necessidade de uma corrente de pensamento que constitua uma
leitura critica aberta ao fluxo de incertezas, riscos e contradi¢des, tornando o exercicio
do pensar um ato performatico que dialogue com as continuidades e rupturas advindas
do mundo atual que se grafa num constante deslocamento de possibilidades. “Nao se
trata mais de uma perspectiva fixa, mas de uma relacdo entre fatos e informacdes que se

. . 17
deslocam no tempo e no espago de modo inconcebivel para o homem de outrora”.

" FRANCASTEL, 1979, p. 11.
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Neste sentido, ensaio um olhar sobre a literatura a partir deste contexto contemporaneo
edificado na justaposicdo de informagdes, mediatizacdo tecnoldgica, overdose de
imagens, esvaziamento de valores, coexisténcia de conceitos, queda de muros
historicamente cimentados, evocacdes e sustentagdes identitarias a partir do fragmento,
das simultaneidades e dos processos de silenciamento, objetivando assim tragar
possiveis didlogos para a rotacdo dos suportes de tratamento da arte literaria e suas

intermediagdes performaticas.

A amplitude do conceito de performance ganha maior propulsdo a partir dos anos
setenta num contexto de continuas transformagdes advindas e incorporadas pelos
massacres nos confrontos bélicos, pelas revolucdes politicas, pelos avangos em varios
segmentos da ciéncia no que diz respeito a relatividade e aos mecanismos quanticos,
pelos processos de ditadura, pelas insurreigdes em prol de uma nova relagdo para com o
corpo e com os valores inquebrantdveis por séculos e sistemas. Enfim, modifica¢des
ininterruptas que demandam revisao constante dos conceitos ja existentes e inscrigao de

novos paradigmas.

Nesta perspectiva contemporanea, em meio as mudangas de concepgdo, apresentagdo e
expressdo deste mundo que se estrutura de maneiras multiplas, ¢ fato que as
manifestagdes artisticas sofreram alteragdes nos seus modos de constitui¢ao, producao e
fluigdo, seja pelo surgimento do termo performance enquanto definidor de uma nova
linguagem artistica que engloba varias modalidades (teatro, danga, artes plasticas, letras,
musica, video, outras) na década de 70, e até pelas suas estratégias enquanto arte que se
insere nos pontos limitrofes da ruptura, da transgressdo, da experimentacdo, do

deslocamento constante dos entremeios reflexivos dos seus modos de execugao.

A performance se apresenta de maneira mais abrangente, como
manifestagdo artistica e também como conceito, proporcionando uma
reavaliacdo dos valores contidos nas praticas artisticas e culturais da
sociedade. O centro de interesse do fendmeno, no século vinte, ndo
reside mais na expressdo individual ou numa preocupagdo conceitual,
mas principalmente no fazer cultural. (...) A performance pode ser
tomada como um conceito amplo pelo qual transitam diversas
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manifestagdes artisticas, ndo s6 happenings ou ac¢des, mas também o
teatro, o cinema, a dangca, a literatura, as artes visuais. '

O pensamento a partir da multiplicidade deste conceito vem tentando mapear as
possiveis defini¢cdes tedricas que remontam suas origens, praticas e abrangéncias.
Estudos desde o pioneiro ensaio de RoselLee Goldberg nos Estados Unidos,
Performance Art: from futurism to present (1979) — um dos marcos da pesquisa sobre
performance com foco nos movimentos de vanguarda do inicio do século XX —

revelaram a amplitude de tratamentos que o termo poderia estender.

Assim, dentre outras, fundamentaram-se abordagens de cunho mais antropolégico do
tema como as de Richard Schechner (1985) em que esboca uma problematizacdo a
cerca da andlise do performatico em nosso meio social. Uma das premissas deste
pensamento ressalta a performance como um recuperar de nossos modos relacionais de
vida, sublinhando-a como mecanismo fundamental para entendimentos do humano a

partir do comportamental da existéncia.

Outra incursdo a se ressaltar — pioneira nesta linha de pesquisa no Brasil — ¢ a de Renato
Cohen (1989) que fundamentou seus estudos concentrando a performance enquanto
linguagem e arte estabelecida no terreno da fronteira, num movimento continuo pela
ruptura com as maneiras de construgdes artisticas tradicionais. A andlise de Cohen
evidencia a performance enquanto linguagem e como construtora de outro segmento
artistico oriundo deste espaco de fusdes e experimentacao para além das fronteiras e

gramaticas do corpo, das formas e dos conteudos uniformemente classificaveis.

Dentre as inGmeras consideragdes que circundam e ampliam as acepgdes da
performance enquanto mediadora de didlogos para com a contemporaneidade, o fator
que mais me chama a atengdo, presente entre todas as discussdes e teorias, ¢ a ligagcdo

intima estabelecida entre a performance e o corpo. Toda a engrenagem de tratamentos

'* PEDRON, 2006, p. 31-32.
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atribuida ao termo performance converge para uma re-valoracdo do corpo enquanto
pilar de uma nova estruturacdo do pensamento e também como instrumento prévio,

processual e findo enquanto mediador das artes.

O corpo re-tomado em todas as suas instancias, fluxos, relagdes e recusas € o elemento
identificador desse contexto de mundo que se alterna em novos processos de expressao.
Assim se costura entendimentos dessa vertente performatica focada no deslocamento
das técnicas, das idéias, dissolugdo das fronteiras, rompimentos com os moldes pré-
estabelecidos e numa nitida reivindicagdo artistica ao corpo vivo e pulsante, como
suporte dos meios de comunicagdo, resisténcia e avangos. Essa constante referéncia ao
corpo distingue a performance enquanto reflexdo conceitual e suas manifestacdes

artisticas.

A partir das transformagdes culturais dos anos 60-70 que o corpo se
torna lugar de intervencdo artistica. O corpo funciona como elemento
primordial de mudanga na relagdo artistica: do artista consigo mesmo,
do artista com o objeto de arte, do artista com o espectador ¢ do
espectador com o objeto artistico."

Embora ndo seja o objetivo deste estudo determinar marcos, e até mesmo pelo fato da
histéria ndo ser um mecanismo passivel de linhas ou sistematizacdes dataveis, ¢
possivel lancar um olhar e tracar algumas tendéncias de pensamento e seus referenciais
e, a partir dai, colocar em questdo a pertinéncia do corpo enquanto o grande eixo

idealizador e propulsor das praticas e teorias da contemporaneidade.

As concepgdes de mundo alternam eixos que influenciam os estratos culturais, sociais e
econdmicos. Num breve referencial historico ¢ valido pontuar impactos de cisao que
significaram rupturas com modos de pensar, por exemplo, quando no discurso
hegemonico Deus foi substituido pelo antropocentrismo que trouxe o homem para o
centro das rotagdes, trocando a corrente teocéntrica por outro eixo capaz de se guiar
pela “razao”. Posteriormente ¢ o idedrio das maquinas que ganha o espago do homem,

causando outras cismas referenciais inclusas num mundo industrial, de capitalismo

' PEDRON, 2006, p. 63.
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selvagem e desigualdades extremas que iriam até os limites que bombardearam o século

XX.

Minha leitura verifica uma mudanga de perspectiva de pensamento com relagdo ao
século XX e suas conturbadas construgdes em cima de um espago-tempo mediado por
virtualidades, urgéncias e extremos. Para este século me concentro no aporte que o
estudo da corporeidade assume o eixo dessa conjuntura, seja por todas as
transformagdes traumaticas acumuladas e até pela emergéncia do homem enquanto
questionador de sua estrutura elementar de enunciagdo e estigmas: o corpo. Esse
reconhecimento langa outro eixo a ser colocado como questdo e que para este estudo,
responde as intermediacdes da performance inserida neste contexto como sinalizadora

de novos mecanismos do pensar.

O termo corpocentrismo’’ me parece uma proposta que pode vir a ser confrontada para
estender esta discussao e estabelecer o homem, ndo s6 como eixo mentor das relagdes e
filosofias, mas o homem-corpo estabelecido como eixo e como borda, um ser que se
assume enquanto corpo-abrigo ao se expandir em esferas incalculdveis, um corpo que ¢é
homem e deus, fragil e divino, virtuoso e inteiro nos fluxos. Um novo ser que se
estrutura e se desestrutura no mesmo instante que vai calcar um pensamento que condiz
nao sO aos anseios da mente, mas a sua completude corpdrea e incorporea, suas trevas €
luminosidades, um corpo que interpassa o fisico, que se mistura ao metafisico, que ¢
ficcdo e factual ao mesmo tempo. Esta colocagdo percebe a esfera desse homem-corpo
Um homem-corpo que sé se vé€ inteiramente pensado a partir de seu todo e todas as
instancias palpaveis e irreais, abruptas e constantes, passiveis de cientificismo e poesia.

Complementando com uma inferéncia de Denise Pedron em sua dissertacdo sobre a

20 termo corpocentrismo ndo situa apenas o corpo como eixo determinante, mas instaura uma possivel
relevancia que a corporeidade exerce enquanto mediador dos tratamentos, expressdes e reflexdes atuais.
Nao se trata de pensar esta esfera corpocéntrica como um modo absoluto de prescrigdes, mas de modular
que o corpo assume o eixo ¢ a margem das discussdes, tendo-o como um objeto que obedece e
desobedece, que represa, mas também escorre, que se cativa limpo, mas que ¢ imundo, que se postula
santuario, a0 mesmo tempo em que descré. Nestas contradi¢des e ambivaléncias, tdo inerentes ao objeto-
corpo, ao qual me refiro, estende-se esta concepgao corpocéntrica.
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performatividade na cultura contemporanea “O corpo ¢ posto em evidéncia na tentativa

o . o o faigon2]
insistente de lembrar o sujeito da matéria do que ¢ feito™".

Com o surgimento da performance e suas decorrentes praticas artisticas que se
estenderam por todos os campos do saber, o idedrio do corpo € o pilar que sustenta as
formas, que mistura as linguagens, que intercede por uma arte movel, em detrimento das
formas reclusas de pulsdo. A idéia de corpocentrismo se elucida nas distintas formas de
composicdo que se engendram no ber¢o de execucdo da performance e manifestacdes
contemporaneas em diversos segmentos, como podemos refletir a partir de algumas

assimilagdes que estendem esta incorporacao as expressoes artisticas.

No ambito literario, por exemplo, o poema ndo mais se conteve nas covas do papel e se
corporificou em video-poema, contrastando imagem e palavra, pulsando siléncio e letra.
Outros recursos de construgdo emergem sem hierarquia de valores e entdo a poesia se
estabelece também enquanto oralidade, ressignificagdes imagéticas, tracos, hibrida
numa prosa poética ou num poema que proseia. Observa-se uma nova reintegragao do
texto, que antes de obedecer a sistematicas fixas de constru¢do de sonetos, versos
brancos ou redondilhas, prima por um textual em contexto, versos sujos, improprios,
livres numa mistura muito mais fiel ao dinamismo da existéncia. Um texto que salta das
paginas e se inscreve na tela, numa escrita que escorre no corpo do poeta que a elucida e

que faz poesia com o préprio corpo.

Ao espectador foi cobrado mais do que sua atitude passivel de mero voyeur da obra
artistica. A ele foi pedido corpo, inser¢do no fazer, interlocu¢do naquilo que se formula
enquanto presenga no ritual artistico que em sua esséncia corporifica um fazer-junto, um
escrever a varias maos, uma interferéncia composta por questdes do passado, presente e

futuro comungados no espaco do “entre”.

2L PEDRON, 2006, p. 63.
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Ao texto teatral também foi cobrado organicidade de um mecanismo vivo, fluido e
constantemente em curso. Os textos de gabinete, mais ligados a um ideal regido
hierarquicamente por mente e idéias pareceu ultrapassado ou nao condizente com este
corpocentrismo de nossas urgéncias. Ao texto teatral foi pedido poros e refluxos em
mistura, agdo e ndo acdo, enunciados, intertextos, palavra poética, suja e imunda da sala
de ensaio. Um corpus textual que compartilha da feitura do escrito, que se grafa com
rasuras na realidade, desconstrucao do natural, escrita mesclada de espagos iluminados
de textos, imagens, gestos, atores e nao atores, dramaturgia em risco e aglomerado de

linguagens.

Por outro lado, as exposi¢des também ganharam pernas, sairam das salas de exibicao,
invadiram e ocuparam o espago vivo urbano, os ndo lugares. Regeram-se pelo ndo
oficial, pelo duvidoso, assim como as intermiténcias do corpo de ser fiel e infiel,
desejoso e reprimido, correto e duvidoso em ocupar os terrenos ainda baldios de nossas

significagdes.

Estabelecer estes novos espacos de significacdo que a arte incorporou nas ultimas
décadas acaba iluminando o eixo-corpo enquanto ressonador dessas propulsdes muito
mais atentas a obra como um complexo conjunto de sistemas, 6rgdos e aparelhos que se
interconectam em trocas pertencentes a um fluxo pulsante e vivo. O organismo corpo
entdo se apresenta como mediador externo e interno de casualidades, confluéncias e
engrenagens. Caracteristica que somente na acepcao de sua complexidade se provoca
enquanto instrumento performativo entre o sujeito e o mundo, construidos
concomitantemente com todas as re-acdes que o meio € capaz de propor e/ou sorver.
Esta interlocucdo se mostra necessaria e as exemplificacdes da ratificagdo deste
pensamento pautado no corpo enquanto estrutura desmembravel é fundamental para se
estabelecer reflexdes sobre a idéia de corpocentrismo, regente em nossa atualidade e

sensibilizado cada vez mais pelos artistas e suas manifestagoes.
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Desse modo, ¢ possivel permear alguns conceitos do termo performance que mais me
interessam, relacionando-os a literatura e aplicando-os junto a obra dramética de Hilda
Hilst, autora cuja dramaturgia tenho como material de suporte e caracteristicos dessa

linhagem especifica de grafia, pensamento e extensdes performaticas.

Este estudo ndo se foca nos estudos tedricos sobre performance enquanto termo geral,
nem vai se ater as discussdes pertinentes no que ainda se prorroga nos planos de
teorizagdes a respeito de todos os campos ao qual engloba. Interessa-me os
desmembramentos dessa vertente de pensamento e sua insercdo no campo das
discussdes no ambito literdrio. Aqui delimito que apenas serdo abordados os estudos
sobre a performance como um instrumental teérico dentro de suas aplicabilidades e
reflexdo sistematica sobre as particularidades na literatura, enfatizando meu pensamento
sobre a linguagem do texto dramatico. Assim creio guiar esta discussdo de maneira mais
direta, operando este recorte para um melhor direcionamento das reflexdes sobre a

performance no campo da escrita.

2.2 Performance e Literatura

As teorizagdes que envolvem os conceitos de performance direcionados para o campo
literario potencializam margens, fronteiras, novos relacionais de leitura, entendendo o
fendmeno performatico como uma estratégia reflexiva sobre a criagdo hibrida de nossa
cultura. Delimitando a abrangéncia do termo para este campo especifico, verifica-se o
desenvolvimento de uma discussdo focada nestas aplicacdes, andlises e reflexoes,
referenciando-o principalmente junto aos estudos sobre a poesia e a narrativa. Este devir
sucede de uma utiliza¢do do carater amplo e complexo do termo, incorporando-o como
possivel sinalizador de abordagens mais abertas as representagdes literarias inscritas no
fronteirico da dissolugdo dos aspectos convencionais de tempo e espaco, dialogando,
inclusive, com a feicdo polimorfa das escrituras pertencentes a este eixo limitrofe de

producao.
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No prefacio de apresentacao do livro Mediagoes Performaticas Latino Americanas
publicado pela FALE/UFMG em 2003, os organizadores* destacam pontos de
relevancia dessa incorporacdo do termo, junto a uma cultura fortemente enraizada na

diversidade diante do panorama artistico da América Latina:

A performance parece ser um significante mutante e protéico. Esse fato
ndo nos preocupa; pelo contrario, ¢ o que motiva e estimula nossa
pesquisa. Entendemos que os conceitos sejam susceptiveis de serem
engavetados nao podem dar conta da diversidade do “mundo latino-
americano” na atualidade. Neste contexto, a contaminacao de diferentes
universos culturais e os diversos registros ddo origem a uma nova
praxis, formam um “caldo de cultura”, um novo pensamento que pode,
até mesmo, abandonar a concep¢do ocidental de tempo linear, na
procura de nossas raizes e de uma projecio ao futuro.”

Estas colocacdes corroboram com meu ensejo em articular matizes de maior
aproximagao entre o carater dindmico que o performatico instaura e o literario muitas
vezes circunscrito aquém das praticas hegemonicas, num espaco mediador de
continuidades e experimentagdo. A intermediacdo entre performance e literatura se
estrutura como um campo fértil de pesquisa para se delinear espagos de ruptura na
escrita, além de apresentar pontos peculiares de uma literatura pensada e desenvolvida
fora dos métodos tradicionais de construgdo e que muito se influencia e se registra no

painel contemporaneo.

Este estudo percebe neste campo relacional, espaco para uma reflexdo sobre os
procedimentos analiticos e de constru¢do do que seria uma escrita performatica —
primeiro no campo geral, e depois, em suas atribuicdes especificas junto a literatura
dramatica. As pecas teatrais da escritora brasileira Hilda Hilst emergem entdo como
objeto de andlise para se refletir a performance na letra e sua inser¢do nos contextos.

Sobre as especificidades da linguagem performadtica aplicadas ao campo textual, a

2 Os organizadores da obra citada, publicada como consequéncia de trabalhos desenvolvidos no simpésio
de mesmo nome, no ambito do VII Congresso de Literatura Comparada (ABRALIC) realizado em julho
na cidade de Belo Horizonte sdo: André Carreira, Fernando Villar, Guiomar de Grammont, Graciela
Ravetti e Sara Rojo.

2 CARREIRA, 2003, p. 7.
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~ . . 24 .
apresentagdo prefaciada pelos organizadores™ do livro O corpo em performance me

parece pontual:

O conceito de performance atua no interior do arquivo (o que foi
registrado, escrito e canonizado) fazendo com que o texto, além de
seus limites e fronteiras, produza questionamentos e revoltas nas
margens da letra escrita, do paradigma, no modelo cristalizado da
forma, para, no repertério — um conjunto de saberes paralelos ao
conhecimento impresso — abrir possibilidades de confluéncias e
encontros de saberes.”

Se a performance se mostra como um instrumento tedrico capaz de se entreabrir aos
mais diversos campos, aproximando-se assim da constituicdo de um pensamento que ao
invés de delimitar, engloba o sujeito nos seus distintos espagos de vivéncia politica,
social e cultural, quando entdo somada ao universo do texto e da escritura, este
articulador movel de diversas praxis alicerca ferramentas capazes de estabelecer outras
leituras e interpretagdes na contemporaneidade, inclusive em textos de outrora, passiveis

de serem lidos por esta rede de saberes em transito.

Explorando os estudos de Renato Cohen (1989), nesta vertente, a performance ¢
fundamentada como um articulador possivel para o carater experimental da linguagem.
Desta forma atua no espago de fusdes entre as artes, aberta a hibridez de conteudos que
se afirmam, se contrapdem, se invisibilizam no material mesclado e se visibilizam nas
partes constituintes e perceptivas. A teorizagdo de Cohen ressalta uma otica sobre a
performance como arte estabelecida num terreno fronteirigo permeavel a todas as
misturas desses cruzamentos, jungdes e contradigdes. Neste terreno do movedico e sem
gramaticas pré-estabelecidas, Cohen entende a performance como um construir
mesclando, fundindo, desobedecendo, alternando e contrapondo. A partir dessa
liberdade de cortes e recortes, fluxos e inércias, questionamentos sobre o ja elaborado e
o institucionalizado, a performance contribui para se edificar como linguagem
auténoma e instrumental teérico que subverte para trazer formatos experimentais de

misturar, testar, colidir, desestruturar e reconstruir imagens.

 Os organizadores da obra citada sdo Anténio Hildebrando, Lyslei Nascimento e Sara Rojo.
» HILDEBRANDO, 2003, p. 8-9.
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Este entendimento me parece fundamental para se relacionar performance a literatura,
tendo a escrita como uma expressdo que também se processa em deslocamentos,
colocando-se como um veiculo propulsor de idéias que compde se interrogando e se
arriscando. A literatura, assim como outros campos, responde mais as intermiténcias
humanas quando vista numa corda bamba entre os fios do que j& se convencionou
aceitar e os de dificil escuta, a partir de autores que estenderam seus desvendamentos
pelo universo da palavra e os que ja delineavam odisséias frente a um ideario de
palavra-imagem, de imagem-texto, de fluxo e absurdos, de lacunas e daquilo que nao

pode ser escrito.

Este terreno de incertezas no qual inserimos a teoria da performance passa a pensar a
escrita e interpassa as mesmas inser¢oes que a performance em seu historico utilizou
para questionar os modos de fazer, de grafar, de resistir, apontando novos meios de se
dizer o mesmo ou de se iluminar o ainda ndo tratado. Em termos de desmembramentos
do arcabougo tematico, a performance na escrita, por se reconhecer como processo
aquém de limites, também estende tratamentos aos sentimentos coletivos permeados
pela memoria corporal, aos silenciamentos por multiplas causas, ao despertar das

subjetividades.

Uma margem se mostra enfim acolhedora aos limites do incomunicdvel, aos
sentimentos nao tdo nobres, ao historico em sombras a custa das verdades oficiais em
pleno deslocamento para uma via que nao classifique, mas que retribua as expressoes o
humano que a impele enquanto estrutura viva, flutuante e mutavel. Performam-se assim
os jeitos, os formatos, o inventado, e entdo se reinventa, se mistura, se alterna e,
consequentemente, se estabelece novos meios de expressdo. O proprio Cohen faz

referéncias em termos gerais do que seria a manifestagdo performatica na escrita:

Na literatura, podem se mencionar tanto experiéncias empiricas, como
a proposta surrealista da escrita automatica, em que vale o jorro, o
fluxo e ndo a construcdo formal, quanto experiéncias altamente
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elaboradas, como as de James Joyce que em Ulisses, por exemplo,
. . ~ 26
procura reproduzir o fluxo vital da emogédo e do pensamento.

De fato, dos indicativos apresentados pela corrente literaria do surrealismo®’ emergem
uma nova escrita muito mais pautada no ideario do corpocentrismo, assumindo na letra
um fluxo corpéreo mais desordenadamente humano. Estrutura parecida pode ser
observada na proposta do teatro absurdo, no campo especifico da dramaturgia, onde de
forma mais incisiva se viu desestabilizados os modelos aristotélicos de construcao
textual. Considera¢des acerca dessas caracteristicas ¢ modulagdes serdo revisitadas
junto a analise da obra de Hilda Hilst no que se refere a reproducao desse fluxo vital da
emocdo e do pensamento, suas fusdes e sua afirmacdo como escrita desestabilizadora

dos moldes tradicionais de escrita.

As consideragdes de Renato Cohen orientam para uma articulagao dos preceitos de uma
escrita performatica justamente nesse campo de quebra com o formalismo, com as
amarras da linguagem. De certa forma, a arte encontra nesse boom e levante do corpo,
enquanto esfera protagonista das linguagens, mecanismos de experimentagdo em
. . .28 .
diversas frentes que se concretizam nos anos 60 (Happening™ e o teatro experimental
o 29 ;
de grupos como Living Theatre”) e também em propostas de rupturas no campo

dramaturgico, conforme apontamentos na verificagdo da literatura dramatica de Hilda

26 COHEN, 1989, p. 39.

>’ Cunhado por André Breton o manifesto surrealista foi apresentado como um movimento literario,
abrangente de todo o espectro da atividade humana, com o objetivo de explorar e unificar a psique
humana, englobando areas como o sonho e o inconsciente, até entdo desprezadas no rol de discussdes e
execu¢do. Em suma refiro-me a corrente de expressdo pautada numa outra realidade onde delega-se uma
supra importancia ao estado do onirico, do irracional, do inconsciente em confronto com modelos
cartesianos ¢ formalistas de fluigdo e arte. A trajetdria historica do Surrealismo teve inicio em dezembro
de 1924, com o langamento do periédico La Revolution surréaliste, que inseria o primeiro manifesto
elaborado por Breton, no qual se expunha o programa estético do movimento. Para a elaboracdo desta
referéncia além da consulta ao referido manifesto disponivel no site
http://www.culturabrasil.pro.br/zip/breton acessado em 07/05/2009, foi também consultada a obra
Conceitos da Arte Moderna (2000) de Nikos Stangos com tradugio de Alvaro Cabral.

8 Movimento artistico surgido em 1959 pautado em conceitos da /ive-art (espago para o improviso,
interacdo do espectador e com experiéncias retiradas do cotidiano, imprimindo-lhe assim uma
caracteristica de arte viva, do acontecimento ao invés da representacdo). Engloba varias midias como
artes plasticas, musica, danga, collage, teatro, dentre outras, além de congratular muito mais o estado
processual de sua vivéncia do que a finaliza¢do de um produto meramente estético.

* O Living Theatre foi fundado em 1947, em Nova York, por Judith Malina e Julian Beck, como uma
alternativa ao teatro convencional comercial. O nome Living Theatre ou “teatro vivente” faz alusdo a sua
proposta vanguardista de envolvimento com a vida, com o publico e o improviso recorrendo a
mecanismos de experimentagdo enquanto processo, apresentacdo e manifestacao.
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Hilst, escrita nesta mesma década assinalada pelo teérico. Complementando a
visualizacdo desse terreno reflexivo pelo proprio Cohen: “O trabalho do artista de
performance ¢ basicamente um trabalho humanista, visando libertar o homem, suas

.. . . 30
amarras condicionantes, ¢ a arte, dos lugares comuns impostos pelo sistema”.

Embora de suma importancia nos estudos da performance, a percepc¢ao do literario ndo
encontra maiores especificidades nos estudos de Cohen que enveredou seus estudos em
outras modalidades e na performance enquanto linguagem distinta. Seu trabalho
encontrou maior ressonancia junto a investigacdo da performance enquanto expressao
artistica, num interesse muito mais para a cena contemporanea como um todo, embora
também tenha se dedicado aos liames textuais e suas recorréncias diante do
performatico. De suas consideracdes acredito que a valoragdo do performativo enquanto
instrumento de deslocamentos e rupturas seja um elemento desdobravel ao campo

literario na construgdo das perspectivas sobre a escrita performatica.

De modo mais especifico, a pesquisa de Denise Pedron delimita as consideragdes mais
relevantes sobre performance para uma maior aproximagdo com a literatura no sentido

de evidenciar eixos e operantes na maneira de inscri¢do e leitura:

Multipla em seus meios, hibrida, a performance pode congregar os
varios campos da arte e transitar por diferentes diregdes. Essa variada
gama de recursos dos quais a performance se utiliza faz com que sua
definigdo seja bastante mutavel e, por vezes, imprecisa. Esta hibridez,
no entanto, favorece um texto cénico e nio linear.’!

O instrumento norteador nos estudos de Pedron caracteriza este sentido hibrido de
construcdo textual, pautado na ndo linearidade, numa escrita cénica fragmentada e em
processo, num ultrapassar dos conflitos demarcados e assimilagdes de comeco, meio e
fim, t3o caracteristicos da escrita ortodoxa. A teorica inclusive assinala os operadores
conceituais da performance como o performer, o carater politico de sua constitui¢ao, o

artista como propositor, a corporeidade e as ressondncias no texto deste processual.

3% COHEN, 1989, p. 45.
3' PEDRON, 2006, p. 29.
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Estas estratégias escriturais apontadas em confronto com o trabalho de Hilda Hilst
corroboram pensamentos de que a partir dessa hibridez de processos e formatos pode se
edificar efeitos textuais que performam sua existéncia para além da simples
materialidade literaria, inserindo-o como um veiculo atuante nos contextos e

confrontador de normas e vigéncias para a criacao.

Nas referéncias que Denise Pedron estabelece entre performance e literatura ¢
interessante ressaltar que a autora articula alguns signos de ruptura desta expressao
enquanto linguagem autonoma, aplicando-os a literatura, entendendo a performaticidade
como uma forma de escrita, leitura e expressdo que reformula os caminhos em novas
estratégias do fazer artistico. Neste sentido a escrita performatica passa pelo viés da
corporeidade como condicao para extrapolar os terrenos ja sentidos, vividos e escritos,

dialogando com outras expectativas edificadas nos limites e transposi¢des do corpo.

Neste topico novamente levantado (o da corporeidade) e dentro da esfera desse
receptaculo para um entendimento do performatico na literatura, o teérico Paul Zumthor
traz também apontamentos sobre novos parametros de leitura e significagdo para a
escrita e sua recepcdo, tomando como eixo a influéncia do instrumento-corpo nesta

nova instancia de inscri¢oes:

O corpo ¢ o peso sentido na experiéncia que fago dos textos. Meu corpo € a
materializagdo daquilo que me é proprio, realidade vivida e que determina
minha relagdo com o mundo. Dotado de uma significacdo incomparavel ele
existe a imagem do meu ser: ¢ ele que eu vivo, possuo e sou, para melhor e
para o pior. Conjunto de tecidos e de érgdos, suporte da vida psiquica, sofrendo
também as pressdes do social, do institucional, do juridico, os quais, sem
davida, pervertem nele seu impulso primeiro. Eu me esfor¢o menor para
aprendé-lo do que para escuta-lo, no nivel do texto, da percep¢ao cotidiana, ao
som dos seus apetites, de suas penas e alegrias: contragdo e desconstrucao dos
musculos; tensdes e relaxamentos internos, sensagdes de vazio, de pleno, de
turgescéncia, mas também um ardor ou sua queda, o sentimento de uma
ameaca ou, ao contrario, de seguranca intima, abertura ou dobra afetiva,
opacidade ou transparéncia, alegria ou pena provindas de uma difusa
representagio de si proprio.

32 ZUMTHOR, 2007, p. 23-24.
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Direcionando seus estudos de performance para o texto, Zumthor acaba esclarecendo
um topico de suma importancia para esta intersecao entre os termos. O texto performa
na medida em que ¢ tomado como organismo vivo, expandindo a simples informacao, a
linear histéria, a mera decodificacdo. Desta forma se registra num derrame enquanto
lingua e acdo, imagem e siléncio, duvidando e permeando certezas inviolaveis,
escrevendo e se inscrevendo no proprio ato da escrita. O trabalho deste autor acaba se
enveredando mais pelas especificidades da poesia e suas intermediacdes performaticas
guiam conceitos no ambito da oralidade e recepcdo. Para este trabalho resta ainda
colocar a preocupagdo da teoria para com esta nova leitura a ser feita dos textos escritos,
ndo s6 pela sua ressignificdncia semidtica, mas por este efeito ou mecanismo que

subverte os signos € modula outra experiéncia entre escrita/leitor.

Dentre as teorias que relacionaram performance e literatura, os estudos de Graciela
Ravetti me parecem ser os que mais inserem um pensamento performatico quanto a
leitura de textos que se enveredaram no que a tedrica tece como pertencente a esfera de
uma escrita denominada performatica. De um modo sistematico, ela aborda essa nova
inferéncia para explorar didlogos com textos contemporaneos, conforme contextualiza

seus questionamentos a partir da proposi¢ao:

Se tentassemos explicitar uma teoria da cultura hoje, que levasse em
consideracdes as interagdes globais e os contextos (uma intercontextualidade)
teriamos que partir de imagens de fluxo e incerteza e da propria experiéncia da
proliferagdo, ao mesmo tempo contundente ¢ efémera, de imagens de todo tipo;
da observacdo dos movimentos migratdrios massivos; da sofisticagdo invasiva
e instrumentalizavel dos meios de comunicacdo de massas e dos eletrénicos,
das infinitas formas de mediagao e seus desmembramentos efetivos e possiveis
e, sobretudo, da construgio da globalizagio hoje em curso. >

A maneira como a Ravetti explana o terreno enunciador e coletivo de formulagdo do
pensamento ja contextualiza a sua inser¢do. O termo performance imbrica estes
contextos e ndo pressupde uma unidade, nisso ja descaracterizando qualquer tentativa de
denominagdes sistematicas. No percurso literario ha exemplos de textos e autores que

por conservarem suas inscri¢des longe das denominagdes, escolas literarias ou cartilhas

3 RAVETTI, 2003, p. 81.
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de enquadramentos, acabaram tendo seus trabalhos relegados a uma zona de incertezas,

isentando-os inclusive de reflexdes e leituras mais abertas.

S6 para citar alguns exemplos: na poesia, o autor Joaquim de Souza Andrade
(Sousandrade) (1833-1902) embora com algum reconhecimento, teve seu trabalho
emoldurado nas estantes do legitimo, porém desconhecido ou tomado como autor
dificil, a ver seu poema Guesa Errante (1874/77). No ano de 2007, baseada nesta obra
do poeta maranhense ¢ realizada uma montagem teatral com fluidos performaticos e
sustentada pelo teatro épico. O espetdculo foi dirigido por Antonio Hildebrando na
Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais dentro do laboratorio
de pratica de montagens e formag¢do. J4 na dramaturgia, o teatro de Qorpo Santo (1829-
1883), numa vertente que sobrepde uma construgdo imagética a custa da palavra, nao
lhe reverteu recepgdes mais abrangentes quanto as suas estruturas desintegradoras do
canone. A academia, a partir de uma leitura mais aberta de sua 0bra34, comeca a tecer
um dialogo aprofundado com seu trabalho literdrio, inclusive apontoando-o como um
dos precursores do teatro do absurdo e em outras 6ticas como um desmembramento da

corrente do surrealismo.

O pensamento de uma teoria performatica para abarcar textos a partir do cruzamento de
contextos e analises de suas estruturas sempre relegadas ao desconhecido ou de dificil
leitura, acaba nos levando a uma reflexdo intermediada por proposi¢cdes que se cruzam,
se atravessam e se contradizem, do que de fato, a uma conjuntura de analise escorada
num montante de mais uma teoria que se almeja como certa em denominacdes e

formatos.

O pensamento da escrita performatica ¢ fundamental no sentido de inter-relacionar
justamente estes elementos desconhecidos e os distintos processos que desenvolveram

alguns autores. Uma leitura voltada para o ndo sentido, os desejos ndo assumidos, o

3 Tebricos como Eudinyr Fraga no livro Qorpo-Santo: Surrealismo ou Absurdo (1988) e Leda Maria
Martins no livro O moderno teatro de Qorpo- Santo (1991) tragam estudos tedricos a cerca da obra do
referido autor.

39



entre cruzamento de linguagens que confunde para encontrar neste espago do
artisticamente caodtico, o seu local de enunciacao invisibilizado, até entdo, nas trevas de
subjetivacdes, afirmacgdes e outros pretextos de inscrigdo nunca bem recebidos em

nossas académicas formas de nos distanciar do humano e do experimental.

Ravetti elucida a construgdo dessa nova ferramenta de leitura e escrita, sugerindo novos
desvendamentos para a literatura de autores do século XX a partir de uma nova
interpretagdo das obras sob esta oOtica fundada na aproximacao entre deslocamentos

performaticos e espagos literarios:

Penso que essa chave de interpretagdo, que nos permite reler e
reescrever a historia da América Latina deste outro angulo, revelando
outros saberes e competéncias, pode também se dirigir a literatura e
ser usada — a performance como chave de leitura e de escrita — para
deslindar novos espagos de conhecimento cultural e literario. Para
iniciar a descrigdo e o movimento de outro arquivo. Para fundar uma
nova autoridade no manejo desse arquivo. Ndo me escapa que muito
do que foi escrito neste continente durante o século XX pode ser
reinterpretado sob essa luz.*

Na corrente desta proposicdo que convida a uma re-interpretacdo de alguns autores e
obras que passaram pelo século XX meio alheios a outras leituras que nao so6 as que lhes
outorgassem o lugar da margem, ¢ que instauro os textos dramaticos de Hilda Hilst
como objeto para se confrontar potencialidades performaticas, obras que, inclusive, a
luz do século XXI permanecem desconhecidas. Nas caracteristicas que lhe delinearam
interpretagdes insuficientes, as quais associo ao perfil performatico de sua linguagem,
constituicdo e insercdo, ¢ que recorro a performance como nog¢do ou perspectiva
propicia para dilatar significantes e potencializar nessa mesma margem, suas

peculiaridades € um novo olhar sobre estes textos.

3 RAVETTI, 2003, p. 86.
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A escrita performatica ilumina este ndo local, o entre-lugar’® dos mundos, o ndo lugar
do corpo sempre estratificado, processos de silenciamentos por imposi¢des externas e
internas, a linguagem como enchente de abstragdes tdo reconhecivel nos nossos meios e
tdo colocada a margem por falta de um respaldo tedrico ou de entendimentos mais
moveis. Para esse campo, a formulagdo de um pensamento performatico sobre a escrita
permite rever textos a partir da emergéncia de nosso presente e ressaltd-los em seus
aspectos confusos, silenciados ou desconhecidos. Uma forma performatica de constituir
uma linguagem a partir do multiplo e do entrecruzar de tematicas, letra, corpo, siléncio
e ecos que suspendem escritas muito mais incorporadas ao contexto e a organicidade de

um corpus vivo e pulsante.

Esta recorréncia pautada sobretudo na possibilidade de reinterpretagdo e releitura foi
um dos fatores de confronto entre a dramaturgia de Hilda Hilst com os preceitos do
performatico, a fim de dialogar de forma mais aberta com um teatro que criticamente foi
tratado como dificil, poético demais, embora com problemas de edi¢do. Estas

consideragdes serdo tratadas com €énfase mais adiante.

Assinalo que este pensamento tenta corroborar com esta teoria que ainda se formula e se
questiona no mesmo instante de sua pratica, mas que antes de tudo, v€ nas proposigoes,
embates e acepgdes propostas, uma forma de contribuir para com uma nova leitura da
dramaturgia histiana e consequentemente a outros textos € autores permeaveis a estes

didlogos.

Neste sentido, a formulagdo da escrita performatica constrdi um material de leitura apto
ao didlogo da escritura, tomando-a como uma expressdo aberta entre texto e contexto,
forma e conteudo. Assim prescrevo iluminar escrituras fora do eixo dominante e que a

partir de uma possivel nova abordagem de leitura possam vir a assinalar novos

3% Termo de Silviano Santiago nos ensaios que compdem o livro Uma literatura nos trépicos (1978) ao
situar o discurso latino americano neste entre-lugar como operador de leitura ou como resposta estratégica
ao pensamento colonizador.
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conhecimentos e um novo tratamento dado a multiplicidade de como a América Latina

se inscreve a partir de si, do mundo e das instancias que a permeam.

Graciela Ravetti apresenta formulagdes e prerrogativas sobre a inser¢do desta escrita
performdtica no campo da literatura. Estas coloca¢des elucidam ferramentas de
composi¢ao de uma leitura critica para com os textos que, muito mais do que tentar
sistematizd-los ou encaixa-los, procura adentra-los em suas estruturas diafanas, sem

contudo, separa-los da opacidade da existéncia.

A performance ¢ produzida, também, na complexa imbricacdo de
praticas discursivas e ndo discursivas, de elementos que permanecem
e sdo a matéria do que constitui a transmissdo cultural endogena (por
isso, genealdgica) e de aqueles elementos que fazem a pratica, Unica.
Articulacdo de um contexto com outros. Por um lado, se produz uma
génesis, uma origem de origens, as vezes a ficgdo de uma origem,
novos procedimentos, € por outro, essa articulagdo traz o mistério do
arcano, do que vem antes, de um espago residual, delineado pela
memoria corporal, convocado pela memoéria performatica e atavica.”’

Na verdade, observei no textual dessa teorica, onde para apresentar os suportes desse
ideario critico a mesma performa a maneira de teorizar (poetiza enquanto ciéncia) que
de fato um estrutural de andlise critico era elaborado fora dos preceitos de padrdao. O
intuito ndo vinha para rebater tal montante critico ou qualificar-se como a nova forma
digna das verdades. O eixo onde opera estas sinalizagdes ¢ no de recuperar, interrogar,
intermediar obras, desobstruindo pontos de frageis adequagdes, confluindo saberes ao
invés de demarca-los, restaurando textuais ao patamar discursivo ao invés de escurecé-

los a margem do nao classificavel.

A escrita performética possibilita iluminar expressdes tdo recorrentes e diversas em
nossa cultura, por vezes analisadas como tao distintas dos convencionais modelos. Em
suma, uma estrutura passivel de articular letra e mundo, corpo e siléncio, imaginagao e
memoria. Resquicios culturais imundamente grafados nos didrios de um quarto de
despejo que ainda s6 concederam as Marias Carolinas de Jesus de nossos morros a

analise do discurso. Expressdes vivas como a fantasia estampada na carnavalizacido do

7 RAVETTI, 2003, p. 83.
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enredo de um samba, e que sabemos nunca ser s6 musica e letra. Eventos ainda nao
cicatrizados como o ensejo teatralmente absurdo dos assassinos de um dos lideres da
revolucdo cubana e que Hilst ndo so resgata — ja que o evento lhe era recente na época
da escrita de Auto da barca do Camiri — mas coletiviza como um espetaculo caro a
nossa histéria recente e explosiva no que responde as ideologias como textual de

resisténcia.

A performance possuiu um germe interno que a constitui de forma
sutil e este € justamente o ponto que incita a contradi¢do, ao ataque, e
convoca a defesa: o paradoxo entre o fazer corporal que lhe é inerente
e o mostrar este fazer como espetdculo; entre o ser em si € o ser para
outro, entre o mostrar e o refletir sobre o mostrado.*®

Pela primeira vez constatei uma teorizagdo a tratar o texto como um organismo Vivo,
como de fato, acredito que seja. Organismo vivo em inércia e deslocamentos, estradas e
esconderijos, ao que mostra e ao que vela, contraditorio, relacional, que se recupera e se
prolonga, se arrisca, que desvela planos de profunda identificacdo até aos caminhos de

estranhamento que 4s vezes nos interroga mais que outros.

Estes aportes destrincham a maneira de nos ater ao texto, incorporando-o a partir
daquilo que nele escapa, decifrando-o naquilo que €, e naquilo que também ndo sendo o
formata, coagindo no escrito e em tudo que assim o qualifica, mas ndo desprezando
forgas que ultrapassam o inteligivel e o ilegivel. Os caminhos que o texto esconde ou
mantém implicitos como condicionante da cultura que re-presenta sao valorados,
flexibilizando formatos a partir do que mistura, do que ndo ¢, da rotacdo do que

tematiza, do incerto, das estruturas que abala no &mbito linguistico e social.

A performance ¢ um dos caminhos da exteriorizagdo do saber, o
desenho que sai da alma na busca constante que nos ¢ negada em sua
visibilidade, mas que desafia com sua concretude diafana e que, em
sua projecdo ao exterior, refaz paisagens individuais e culturais. E
imagem translucida, fugitiva, ubiqua, mas sua auséncia resulta tdo
manifesta e visivel como a do ar, a de um rastro deixado por um barco
na agua, dos residuos de uma tristeza, da falta de alguém que se ama.
Possui a qualidade do etéreo, ainda que palpavel, vazio de
materialidade, mas cheio e transbordante de substincia inatingivel.
Transparente, porém ndo deixa ver através de si porque a presenga do

¥ RAVETTI, 2003, p. 84.
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invisivel desenhado pela experiéncia desse saber que busca com
paixdo fazer-se consciente, no momento em que aparece ¢ tdo
contundente que absorve a mirada de quem o especta. E mével. O
performatico ndo ¢ imagem congelada, é ato dentro de uma imagem,
agdes de imagens em espetaculos de natureza diversa.”

Diante deste terreno preparado, no que tange ao instrumental de abordagem literaria
Ravetti fomenta esta discussdo e interliga o conceitual performatico nas estruturas de

analise e leituras propondo o transgénero performdtico:

Estou pensando em um corpus amplo e versatil, englobado no que
chamo o “transgénero performatico” — um ftransarquivo (ndo apenas
registrado por escrito), uma transescritura (ndo apenas alfabética) —
cultivado por escritores(as) que fazem uso do seu corpo, de seu saber
corporal, para registrar € comunicar esse saber, e para, também,
sensibilizarem-se frente ao saber performatico transmitido por outras
pessoas e grupos. Ter sensibilidade para descobrir os comportamentos
performaticos e, em seguida, encontrar formas escriturais de registro e
transmissdo que, sem apagar o que se diz registrar, produzam, como
consequéncia, novos codigos que permitam ao leitores sensibilizar-se
também. Por que Transgénero? O prefixo trans refere-se a

99, <6

“movimento para mais além de”; “através de”’; posi¢do para mais além

99, ¢

de”; “posicdo ou movimento de passagem”; “intensidade”. Neste caso,
o utilizo no sentido de “ir mais além” da nogdo de género literario, no
mais amplo dos sentidos, ¢ mais ainda, no de atravessar os géneros em
um movimento paradoxal que, ao mesmo tempo em que consegue
intensifica-los em sua especificidade, os homogeneiza porque sio
transpassados pela experiéncia performatica.*

O transgénero performdtico assume este deslocamento inerente a expressdo
performatica e propde literariamente um termo de acep¢ao que engloba textos flexiveis
de caminhos e inscrigdo. O embate com a quebra dos géneros instaura a significancia de

sua mistura, de seu teor polimorfo, polivalente no jeito de se constituir e dialogar.

Nos muitos debates recorrentes em disciplinas e semindrios percebi que a maior
resisténcia quanto a nogdo de escrita performatica, ¢ que ela parecia “atribuir” um
critério de valor, desprezando sistematicas cristalizadas, valorando apenas textos
escritos no desacordo entre os géneros. Numa primeira percep¢do a impressao que se

tem € que qualquer texto escrito enquadrado na forma poética, prosa ou dramatica e que

¥ RAVETTI, 2003, p. 32.
* RAVETTI, 2003, p. 40.
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assim se constitui sem maiores transitos, parece estar desvinculado de qualquer
tratamento performatico. Na verdade, a escrita performatica surge como mais uma
ferramenta para se decifrar saberes e em sua génese reconhece a amplitude dos textos
para formular pensamentos aptos a todo e qualquer didlogo que a escritura seja capaz de
estabelecer. Os eixos performaticos ndo trabalham com categorias de valor, ascendendo
determinadas obras em detrimento de outras. Importante ressaltar, devido a recorréncia
dessas questdes e que pode levar a um entendimento erréneo da proposta, € que a escrita
performatica trabalha com a funcionalidade do texto, com tudo que o formata e o que o
circunda, impelindo a todo instante ao didlogo que o faz existir como estrutura viva, e
ndo as sistematizagdes que o enclausuram em denominagdes tipicas que determinam

molduras e fechamentos. Neste tocante a propria Ravetti esclarece:

O performatico ¢ encontrado com facilidade em muitas obras dos
antigos géneros e produtos das distintas escolas historicas e, ao
destacar essa caracteristica, minha percep¢do dos géneros e das
modalidades se modifica. O que passa a ter relevancia para uma
classificagdo de tipo genérico sdo as variantes derivadas da presenca
ou ndo da performance, das maneiras como essas formas sdo
registradas e trabalhadas, sem que por isso desapareca o que
caracteriza os géneros. Ou seja, os textos podem continuar sendo
romances, poemas, pegas de teatro — romanticos, barrocos, classicos
etc. — ¢ dentro dessa classificagdo, continuam sendo importantes as
variagdes de subgéneros, s6 que agora pensado a partir da
performance.*!

Creio que a partir dessas colocagdes o entendimento se esclareca de forma a
intermediarmos essa teorizag¢do, aquém a leituras simplistas que procuram rebusca-la, ao
invés de dialogar com a diversidade que ela convida. Convite que amplia o rol dessas
teorizagdes e discussdes para o campo dramaturgico, aliando as suas particularidades
aos propositos tedricos inerentes ao performdtico. Impera dizer peculiaridades desta
escrita para que se possa tracar o que seria a potencialidade performéatica de um texto
teatral. Tendo em vista que aproximagdes de cunho tedrico se valeram desta
investigagdo da performance na literatura, ¢ necessario tragar este estreitamento

partindo das especificagdes dessa modalidade de escrita.

O texto dramatico ndo ¢ uma escrita tecida apenas pela significagdo tematica na qual se

apdia, muito menos pelo simples desmembramento da linguagem enquanto mecanismo

' RAVETTI, 2003, p. 40.
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operador de literariedade junto a palavra que entra em cena. Diferente dos formatos
caracteristicos da prosa, a engrenagem que formata o texto se equivale de outra tessitura
a preencher de valores e artefatos que num todo cimentado vai engenhar a
dramaticidade, seja na sua conjuntura tradicional até as escrituras contemporaneas
encerradas em vazios, fragmentos, lacunas e aberturas para possiveis completudes do

leitor/espectador.

O texto dramadtico ¢ escrito privilegiadamente centrado na relagdo, no entorno da forca
do didlogo que o sustenta ou na fragilidade dele. E uma escritura arquitetada por
pausas, objetos constituintes ou invisiveis, questdes de enfrentamentos, rubricas, pela
partitura da palavra movel ou estagnada. A palavra recebe influéncias que vao do
figurino as rubricas, o real se desestabiliza, o tempo ¢ minimo para se expressar relacdes
de complexidade que ganham um tempo dilatado de equivaléncia. Dificil distanciar o
texto cénico de uma prévia encenacdo, ainda que imaginaria na cabega do autor. Este
carater ja o diferencia de textos escritos com fun¢do poética ou apoiados nos parametros
da prosa narrativa. O texto draméatico tem uma procedéncia que o circunscreve numa
expectativa diferencial. Os didlogos sdo tecidos ndo para determinar no plano simples
do papel os direcionamentos linguisticos, mas para instaurar um efeito cénico, ser
transposto para outro codigo que incorpora e ultrapassa o textual, expresso num certame
que privilegia o verbal, o corporalmente medido na atuacdo e nuances de um intérprete,

ainda que constitua uma encenacio prévia de escrita e ndo ainda, de fato, espetacular.*

Importante dizer que sé por esta mencao que se impde ao prévio da escrita cénica, ndo
se caracteriza, por si sO, um texto como performatico. Ainda que a estrutura definidora
da dramaticidade seja o didlogo, para nos adentrarmos aos preceitos performaticos, €
preciso dilatar este conceito como instancia fundadora da teatralidade. A construcdo que
um texto cénico percorre € o didlogo entre todos os elementos que o constitui € os seus

respectivos reflexos na letra e na cena. Didlogo entre palavra e siléncios, este tltimo

* E fato que atualmente a escrita teatral se processa no ato, no espaco de ensaio, concomitante aos testes
de cena, rasura, cortes e aplicabilidades voltadas para o corpus do espeticulo. Processo colaborativo,
escrita compartilhada, assinatura plural sdo alguns exemplos dessa escrita que ndo ¢ prévia, nem se
estabelece como ponto de partida do espetaculo, mas ¢ experimentada e redigida no durante, com todo o
processo que o ritual de ensaios requer e exige. No entanto, ndo particularizo esta vertente, em virtudes do
meu objeto de pesquisa, a dramaturgia de Hilda Hilst, se apresentar como textos prontos.
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sendo tao presencial quanto a letra propriamente dita. O texto escrito para o teatro, ainda
que sO transcrito no papel, j& se incorpora nas palavras que pedem roupa, espago,
partitura, tempo, desnudamentos e se apresenta em digitais que revelam impressoes de

pulsdo e palco.

A perspectiva da performance borra as fronteiras entre a aparente
estabilidade do texto e a instabilidade do mundo e dos seres dos quais
o texto provém e aos quais se dirige. Ela permite que nos situemos
criticamente na conexdo entre ambos, incorporando-nos ativamente a
performance.®

As abordagens, anteriormente propostas para evidenciar o que define a potencialidade
performatica que um texto assume e que o distingue de outras escritas vinculadas a
tradicdo, funcionam de maneira mais eficaz quando se constréi também um novo
paradigma critico capaz de absorver esta corrente que desafia os modulos ja legitimados

de pensamento.

O trabalho de Sara Rojo nos apresenta, dentro desse ambito de discussdo e com
especificidades do campo teatral, uma preocupagdo para com os caminhos que podem
seguir a critica frente as produgdes performaticas. Rojo ndo s6 explicita a multiplicidade
que compoe cada elemento do arsenal teatral como também formula os processos para
se chegar a constituicdo de uma critica performadtica. Interessante destacar que ao
mesmo tempo em que exerce um estreitamento dos conceitos de performance ao lado de
uma perspectiva critica, esta tedrica constroi um outro lugar para se constituir um

pensamento critico.

Me parece que, en primer lugar, la critica deberia platearse ser una
‘critica performatica’, por lo tanto dinamica y capaz de transformarse,
con fuerza diseminadora, que ponga en didlogo el presente con el
pasado y que use todas las disciplinas, independientemente de
casilleros y fronteras, para analizar su objeto.**

¥ MATOS in CARREIRA, 2003, p. 57.

# ROJO, 2008, p. 50. “Me parece que, em primeiro lugar, a critica deveria caminhar para uma critica
performatica, portanto dinamica e capaz de transformar-se com for¢a disseminadora, que coloque em
didlogo o presente com o passado e que use todas as disciplinas, independente de espagos e fronteiras
para analisar seu objeto.”
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Este pensamento possibilita contar com uma ferramenta previamente construida dentro
desta proposta de leitura contemporanea e que fundamenta propositos para se constituir
como tal, funcionando como operante dentro dos estudos de textos teatrais e literarios.
“Una critica performadtica, en cambio, seria como un discurso dentro de un proceso de
intercambios intertextuales y contextuales. Por eso, transitoria y abierta a otros textos,

inclusive al propio objeto”.*’

O pensamento € certeiro enquanto se pensa numa perspectiva também aberta, em risco,
utilizando do fronteirigo como seu lugar de espacializagcdo e critica. Assim ndo sé o
objeto ¢ visto por uma Otica performatica, como também a lente que o inspeciona se
insere neste construir-se ao mesmo passo que analisa, questiona, contradiz e aponta.
Rojo ainda acrescenta o diferencial que este tipo de critica propde ao ndo se limitar as
bordas do que ja se estabeleceu como método de trabalho e, ao referenciar elementos do
universo teatral, incorpora categorias proprias desta expressdo, tanto no nivel do

espetacular quanto no textual.

La critica que desea ser contaminada por ese discurso tendria que
abandonar, cuando sea necesario las lecturas semioticas en pos de una
insercion en el campo de las energias y analizar esos desplazamientos
a través de otros sistemas referenciales.*

Basicamente ¢ neste universo de pensamento que quero inserir este estudo sobre as
pecas de Hilda Hilst, construido dentro desse sistema energético de outra ordem que
opera num plano teatral muitas vezes sobreposto as categorias semioticas, mas que nem

por isso, exclui possibilidades de leitura utilizando-as.

Acredito que neste terreno que interliga producado e critica literaria junto ao referencial
performatico posso de fato considerar uma leitura do teatro hilstiano inscrito em espagos

de dificil escuta, ndo tdo semioticamente enquadrado, mas equivaléncias legitimadas de

# ROJO, 2008, p. 51. “Uma critica performatica, em didlogo, seria como um discurso dentro de um
processo de intercdmbios intertextuais ¢ contextuais. Por isso, transitoria e aberta a outros textos,
inclusive ao proprio objeto.”

% ROJO, 2008, p. 51. “A critica que deseja ser contaminada por esse discurso teria que abandonar,
quando necessario, as leituras semidticas para uma inser¢do no campo das energias e analisar esses
deslocamentos através de outros sistemas referenciais.”
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constru¢ao dramatica e literaria. O teatro de Hilst surge como representante de inimeras
outras escritas do nosso local enunciativo — América Latina — e que evidentemente
quando se enveredam por acentuado teor autoral e/ou experimental causam estranheza e

recepcoes duvidosas.

O teatro de Hilda Hilst faz parte dessa escrita e neste terreno performatico procuro
explorar suas texturas, misturas e luminosidades no intuito de propor dialogos de leitura
ndo s6 dessas pecas, mas da literatura latino americana, teatral ou ndo, € que nos

circunscreve enquanto povo, literatura e arte.
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3 A DRAMATURGIA DE HILST: TRAJETOS E
INSCRICAO

A primeira mengao critica referenciando o trabalho dramaturgico de Hilda Hilst deveu-
se a encenacao junto ao teatro universitario da Escola de Artes Dramaticas de Sao Paulo
das pegas O rato no muro e O visitante sob dire¢do de Terezinha Aguiar. Coube ao
texto do critico Anatol Rosenfeld esta apresentacdo inaugural da literatura dramatica
hilstiana publicado no Jornal Estado de S3o Paulo em janeiro de 1969. Na critica, cujo
proprio Rosenfeld reconhece ser mais enumerativa do que analitica, destaco algumas
observagdes que tratam das complexidades e percepcdes que as pecas deixam

transparecer num primeiro momento.

Esta pequena nota, que mais enumera do que analisa, naturalmente
ndo faz jus a uma das obras mais originais entre as que surgiram na
literatura dramatica brasileira. Ricas as implicacdes, as pecas de Hilda
Hilst podem ser lidas em varios niveis de profundidade ¢ sugerem uma
variedade de interpretagdes que permitem aos encenadores ampla
liberdade criativa.”’

A citagdo expde esta multiplicidade interpretativa pontuada nos textos de Hilst,
justamente na década de 60 quando, conforme mencionado anteriormente, ganha énfase
0 pensamento sobre a performance, ainda que o termo ndo seja utilizado pelo tedrico na
referida andlise. No entanto, esta variedade de interpretacdes assinalada me parece um
ponto determinante para se explorar a idéia do potencial performatico de um texto,
principalmente quando se efetiva sua multipla dissociagdo de significados circunscritos

para o palco.

Propenso ao tortuoso e a diversidade que todos os caminhos podem real¢ar ou
escurecer, o texto passa a se construir a partir dos meandros daquele que o compartilha,

estando muito mais poroso aos didlogos sugeridos, do que a funcionalidade

4T ROSENFELD, O Estado de S3o Paulo, 21/01/1969.
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impermeavel de uma estrutura que monologa e nunca se abre. A variedade
interpretativa pontuada pelo critico abre margens para pensarmos as pecas de Hilst pelo
viés performatico, ao implicar e evidenciar uma constru¢ao cénica de ruptura com o que

até entdo era tradicionalmente incorporado.

O teatro de Hilda Hilst envereda-se por uma tessitura ambigua, onde as interpretacdes
multiplas possiveis s3o determinadas na sua propria constru¢cdo, quebrando muitas vezes
com o formato aristotélico de teatralizagdo e exercendo uma oscilagcdo entre os signos
que o compode. Um texto que se desfaz em cena a partir dos varios caminhos propostos
para uma leitura aberta, s6 possivel, porque o texto ¢ em si mesmo performatico, tanto
porque impera em signos ou simbologias que a todo o momento se deslocam (nunca
recobrando uma fixidez de identificagdo e leitura), quanto pelo viés reflexivo existencial
e social que desloca esta rede signica num transito ininterrupto junto ao tecido

dramaturgico.

O texto dramadtico, quanto mais dinamiza seus elementos de constituicio em nome de
um circulo continuo de interpretacdes e incertezas, mais performatiza suas evidéncias.
No ambito dramattrgico este circulo ndo ¢ construido somente por palavras e efeitos de
linguagem, mas também pela alternancia, omissoes, adequagdes e contradi¢des
possiveis entre concepcdo cenografica, indicagdes de vestudrio, rubricas, gestos e
formulacao de uma atmosfera que circunscreve a pe¢a nao s6 no plano literario, mas

também na pulsao que o palco exige.

Entendo o teatro de Hilst como uma juncdo de linguagem poética, pensamento politico
e esferas existenciais. Uma cena onde se misturam o esfacelamento do principio de
realidade, referéncias historicas, a incorporacdo da prdopria experiéncia junto ao
ficcional, o simbolico que se desdobra e a recorréncia em tratar temas soterrados a partir

das vozes interditadas em uma esfera social excludente.
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As pegas hilstianas antes de suscitar uma semiologia padronizada do que se estabelece,
confronta uma constante rearticulagdo dos elementos que desestrutura cenicamente. A
reflexdo acontece intermediada pelas lacunas assinaladas no transcorrer das cenas e
iluminadas a deriva de um texto permedavel a diversidade de sentidos e experiéncias
grafados numa semantica constantemente em transito pelos tempos, espagos e zonas de
indeterminacdo que se desdobram fluidamente. Nestes reconhecimentos, € em outros
posteriormente enunciados, j& se relaciona o eixo da escrita teatral elaborado por Hilda
Hilst com a analise destacada por Renato Cohen nas suas consideragdes sobre o estudo

da cena contemporanea que estreita estas rupturas:

Opera-se uma nova cena que incorpora a nao sequencialidade, a
escrita disjuntiva, a emissdo icOnica, numa cena de simultaneidades,
sincronias, superposigoes, amplificadora das relagdes de sentido, dos
dialogos autor-recepgio, fendmeno e obra.*®

E claro que esta abertura para uma multiplicidade interpretativa, em si so, ndo determina
a performicidade de um texto. Tanto que esta caracteristica pode ser observada em obras
nao pertencentes a este eixo contemporaneo de discussdao. No entanto, um detalhe que
diferencia e denota caracteristicas performaticas ¢ a composi¢do proposital e assim
determinada pelo autor para este didlogo aberto de completude pautado nessas zonas de
indeterminacgdo. Na apresentacdo da peca A possessa Hilda Hilst inclui uma observagao

que ajuda a pensar este direcionamento autoral diante dos caminhos que a obra percorre:

Observagdes: 1) Esta peg¢a ndo pode ser tratada de forma realista. 2)
Esta escrita para “palco italiano” onde deveriam existir trés planos (A,
B, C). No entanto, resolvi incluir esbogo de cenario para “palco de
arena”, porque entendo que dessa forma ela poderia ser melhor
solucionada e os planos (A, B, C) sofreriam maior fusdo, havendo ao
mesmo tempo proximidade e distanciamento.®

Fica mais nitida a proposta da autora quando ela salienta ja nesta espécie de rubrica
inicial que sua obra esta inserida num plano de constante recuo e invasdo, ou nas
proprias palavras da autora nessa fusdo que articula concomitantemente “proximidade e

distanciamento”. Esta juncdo de efeitos faz parte da redacdo final do texto e,

* COHEN, 1998, p. 25.
* HILST, 2008, p. 25.
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consequentemente, leva ao leitor/espectador cenas e propostas a serem complementadas
por interpretagdes provocadas por este constante deslocamento entre uma dramaticidade
que aproxima e foge ao mesmo impasse. Assim, o modo como se articula os métodos
operantes num texto ¢ que vai assinalar esse potencial performatico. Ainda mais porque
esta caracteristica de pluralizar os didlogos exercidos e propulsionados pela obra,
embora determinantes na literatura contempordnea em contraponto a uma tradigdo
cartesiana (onde linhagem textual e aspectos narrativos geralmente sdo desenhados de
forma fechada), corrobora muito mais com a fluéncia da obra e seu processo inacabado,

em constante transito de didlogos com o leitor/espectador.

Ainda no plano de apresentagdo desta mesma pega, Hilst sugere dois planos
cenograficos, pensando justamente em hipdteses que solucionariam este movimento
com o qual compde a pega, seja nos figurinos “a modificagdo do vestuario no decorrer
da peca deve ser feita de modo a deixar clara a transformacdo no carater das
personagens”so, nas projegoes temporais e espaciais pautadas no imagético “a primeira
cena deve ser tratada de modo a dar a impressdo de um momento muito recuado no

. . 1
tempo, assim como uma fotografia baga e amarelecida™

, € enfim, nas alternativas que
a autora propde pensando em posteriores montagens articuladas em dois modelos de
palco, italiano e de arena, afim de elucidar que espacialmente, enquanto a pega acontece
no plano teatral, um teorema ¢ desenhado pela protagonista numa esfera triangular de

atuacao.

Outra insercdo da autora neste recurso de estreitar o espaco entre obra e publico
potencializando sua flui¢do compartilhada est4 explicita no cendrio proposto para a peca
As aves da noite (1968), texto no qual a autora evoca os campos de concentragdo num
factual datado de exterminio frente aos horrores da Segunda Guerra Mundial.
Cenograficamente Hilst propde a construgdo de celas em formatos cilindricos recobertos
a volta por material transparente, de modos a cerca-los em volta com cadeiras

individuais, isolada uma das outras por divisdes. O efeito a ser articulado com esta

Y HILST, 2008, p. 27.
' HILST, 2008, p. 25.
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disposicdo pode ser observado em nota da mesma, logo abaixo a sua proposi¢do

cenografica:

Idealizei o cenario de As aves da noite de forma a conseguir do
espectador uma participagdo completa com o que se passa no interior
da cela. Quis também que o espectador sentisse total isolamento, dai
as cadeiras estarem separadas por divisdes.”

As projegdes cenograficas das outras pecas também exercem papel de destaque nos
transitos que os textos percorrem. Desta forma, dois planos confabulam o espaco
claustrofobico que separa as freiras de O rato no muro de uma cerca invisivel cuja
presenga estabelece a fronteira entre o plano interior da pega e os impetos que o plano
externo articula nas personagens. J4 em Auto da Barca de Camiri Hilst compde um
cenario de elementos grotescos onde se realiza a audiéncia fantasiosa. Referéncias ao
espaco publico das pracas repletas de elementos de quebra com o realismo de O novo
sistema e o segundo ato de O Verdugo assinalam movimentos de interferéncia espacial
no texto. Assim como a introdu¢do de estatuas simbolicas que interagem no jogo de
xadrez que sustenta o texto 4 morte do patriarca insere outra dinamica de cena. Até em
colocacdes menos performaticas como no cendrio de O visitante remete-se a uma casa
modesta, onde a autora também realca efeitos deste cunho “vejo tudo entre o medievo e

53
0 nazareno’.

Retornando ao texto critico de Anatol Rosenfeld para confronta-lo junto aos preceitos
que corroboro como pertencentes ao performatico, remeto ao ponto de vista agora mais

tematico na colocagdo seguinte:

Apesar de se tratar, a primeira vista, de uma obra um tanto afastada
dos problemas e preocupagdes de ordem mais imediata e urgente,
verifica-se logo que quase todas as pegas giram, pelo menos em algum
dos seus planos, em torno de questdes bem atuais: sdo constante a
afli¢do e angustia suscitadas por um mundo em que a engrenagem, a
eficiéncia, a técnica, a lei ultrapassada e principalmente o ritual
inexoravel da vida cotidiana se tornam um muro que sufoca os
impulsos do amor, da juventude e da individualidade. **

2 HILST, 2008, p. 231.
3 HILST, 2008, p. 147.
* ROSENFELD, O Estado de Sdo Paulo, 21/01/1969.
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No ponto de vista tematico, parece-me que o critico ndo sublinha de forma mais precisa
as questdes que as pecas suscitam. A densidade que Hilst propde no temdrio tem um
modo de encadeamento que disfar¢a aspectos de profunda reflexdo em ensejos de
aparente superficialidade. Basta nos voltarmos a temadtica da pe¢a 4 Possessa, onde a
protagonista América, reclusa num colégio interno, comeca a sofrer penalizagdes
porque indaga demais e tem comportamento subversivo para o que o estabelecimento
estratifica como ordem. Num periodo de ditadura militar — onde o espirito jovem de
coesdo, resisténcia e inconformismo era violentamente silenciado — ndo seria esta uma
concreta-metafora da época, de individuos enquadrados sobre a égide de um golpe, de
artistas calados e penalizados (processos de tortura e exilio) por expressarem valores de

liberdade e de enfrentamentos ao regime imposto?

O mais nitido, embora construido de forma simbdlica, ¢ que a América protagonista
funciona como deslocamento performético que se esvai do eu-fundador-enunciador ao
coletivo, a realidade social vigente da época que pouco a pouco colocaria a América (do
sul/continente) na escuriddo das ditaduras. A América calada em A possessa, reclusa
nao so6 o siléncio desmedido que a impede, mas o grito sufocado na garganta de uma

América militarmente coagida.

Talvez seja ainda relevante destacar outras tematicas tratadas em seu teatro, como o
ritual de culpa sacrificado cotidianamente pelas irmas de O rato no muro. Aturdidas a
todo o momento por um desejo de liberdade, as personagens ndo ousam qualquer agdo
mediante a um muro invisivel que as detém. Nesta prisao o texto vem através da [rma H
constituir uma reivindicacdo ao corpo € aos ensejos do ultrapassar. Em As aves da
noite recorre-se a um fato veridico ocorrido em Auschwitz, quando o padre polonés
Maximilian Kolbe entrega a sua vida em troca da de um judeu num campo de
concentragdo. Nesta linha de incorporagdo de fragmentos historicos também se insere a
peca Auto da barca do Camiri onde a autora segue os passos invisiveis do que propde
ser a investigacdo do assassinato de Che Guevara, embora em nenhum momento do

texto haja qualquer referéncia direta ao seu nome. Num plano mais fantasioso, a figura
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do diabo inverte os papéis da institui¢do catolica e manipula a esfera de decadéncia dos
valores na inusitada partida de tabuleiro em A morte do Patriarca. Outra realidade ¢
construida para constituir uma critica aos sistemas e a ciéncia cega em O novo sistema €
um mergulho aos avessos e fachadas de uma familia ¢ o tema central de O visitante. A
meu ver, temas tdo recorrentes e emergenciais que ajudavam (e ajudam) a emergir

forgas transformadoras do individuo, da sociedade e da historia.

Neste mesmo aporte critico resenhado por Rosenfeld me chamou a atenc¢ao algumas
colocagdes, que a meu ver instauram os textos de Hilst num outro patamar de discussao,
0 que me colocaria a pensa-los sobre outra otica de leitura mais condizente com a sua

constitui¢do e didlogos.

Certamente ndo foi facil encontrar o estilo adequado a esta
dramaturgia. (...). A primeira vista, este tipo de dramaturgia ndo se
afigura muito propicio para provocar o entusiasmo imediato das
companhias profissionais.”

Tomei estas colocagdes publicadas no referido editorial como o estopim para tragar
paralelos sobre as possiveis dificuldades de leitura que o mesmo salientou neste
momento oportuno em que duas pecas da autora eram colocadas em cena. O proprio

Rosenfeld salienta apds estas consideragoes:

A dramaturgia de Hilda Hilst acrescenta uma nova dimensao ao teatro
brasileiro e este, que ultimamente se abriu a tantos estilos e correntes,
numa experimentagdo fecunda e muitas vezes arriscada para as
companhias profissionais, decerto ndo demorard em “descobrir” a
nova dramaturgia.>

Pontuo que os aspectos aparentes de um teatro “dificil” com certeza impuseram um
pequeno distanciamento da produ¢do teatral junto a dramaturgia da autora, ja que seu
teatro ainda ¢ desconhecido. No entanto, justamente a partir desses elementos que na
época pareciam causar estranheza ou dificuldades de leitura imediata é que evidencio

termos associados a linguagem performatica. A proposta ¢ de uma leitura mais ampla da

53 ROSENFELD, O Estado de So Paulo, 21/01/1969.
% ROSENFELD, O Estado de Sio Paulo, 21/01/1969.
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sua obra, ndo equivalente as estruturas convencionais de constru¢do de texto e
encenacdo (vivenciadas pelos palcos brasileiros na década de 60), ainda que o teatro
viesse a ser demarcado como moderno a partir da montagem de Vestido de Noiva de

Nelson Rodrigues em 1943.

Ha no teatro de Hilst uma questdo fortemente autoral, que além de trabalhar no campo
da experimentacdo cénica e da palavra, traz embutido nas questdes que encena uma
elaboragdo muito peculiar dos registros de enunciagao da autora. Nas pec¢as € nitido que
a escritora se desdobra nas personagens e situacdes que encena, ndo sO como
metodologia de escrita, mas como procedimento de se inserir no processo € se fazer voz
identificavel no plano ficcional. Ao ser transposta para o palco, a cena traz como marca
absoluta o0 mundo consternado da figura de Hilst, partindo de aspectos da propria
vivéncia para se fazer chegar ao coletivo através dos modos operacionais que a
caracterizam e que denotam sua obra. Dessa forma, a autora est4 vestida de irma H em
O rato no muro elevando junto a for¢a imperativa da personagem, suas proprias
prerrogativas. Suas idé€ias, posicionamento € engajamento também aparecem na
composi¢do da protagonista de A possessa, onde a poeta nao se camufla quando parte

para o dramaético, tornando-se a0 mesmo tempo autora e personagem do que encena.

Nas pecas 4 Possessa € O Rato no Muro, as personagens América e Irma H corroboram
com um procedimento performatico onde o autor usa de recursos da propria enunciagao,
como material de composi¢do do ficcional. Desta forma, o texto se transforma em uma
mistura do que ¢ de cunho autoral (das experiéncias do proprio autor) com os
procedimentos de criacdo do plano ficcional. Nestas duas pecas destacam-se ambientes
religiosos, colégios internos, conventos (espacgos pertencentes a biografia da autora) e as
personagens referenciadas personificam em agdo, questdes e intervengdes ligados a
propria autora. Em entrevista concedida ao jornal Diario de Sdo Paulo de 29 de abril de

1973, a propria Hilst reforca linhagens deste procedimento:

Eu cantarei os humildes, os de lingua travada e olhos cegos, aqueles a
quem o amor feriu sem derrubar. Cantarei o gesto dos que pedem e
ndo alcangam, cantarei o grito de escuta universal e de mistério nunca

57



desvendado. Serei o caminho, a boca aberta, os bragos em cruz, a
forma.”’

Este ponto esclarecedor de um perfil textual performatico diminui as fronteiras do que ¢
ficcdo e biografico, concentrando um Unico material com a natureza destes dois
elementos. Esta caracteristica marcante enveredada pelo deslocamento do eu para um
social coletivo, congratula este ex com toda a esfera de especificidades para que haja
um carater enunciador identitario infimo ¢ intimo, onde a diferenca se desdobra como

necessaria no transito até a coletividade.

A performance revela experiéncias que fazem o percurso do pessoal
ao comunitdrio e vice-versa. Esse transito estd fortalecido por um
impulso de resisténcia a dissolucdo de componentes culturais e
ideolégicos que atuam como residuos culturais que integram as
pessoas a uma regido, a uma paisagem, € que passam a ser pele, olhos,
roupa, gestos, fala, em partituras que se percebem como restos de algo
maior e irrecuperavel, reproduzivel e passivel de ser re-escrito, mas
que de alguma forma deve ser restituido a um passado e, a0 mesmo
tempo, transmitido ao futuro e relido no presente.”™

De fato a obra teatral de Hilst estd pautada nesta ideologia e formato de continuo
deslocamento. O que mais se aguca na leitura de suas obras ¢ a maneira como a autora
opera alternativas de se chegar ao coletivo, de se fazer refletir a partir das problematicas
que a cerca e das incertezas que a corrdi. Mas uma pergunta que se faz ¢, se a autora
parte de uma conjuntura tdo prestimosa, de urgéncia e imediatez, porque seu teatro,
como o proprio Rosenfeld ressaltou, tem uma espécie de dificuldade de entendimento e
recepcao? A resposta coloca sua escrita nos tratamentos que enveredam seu texto para o
performdtico. A autora parte do principio de que o caminho mais sincero para o
universal ¢ o pessoal. Hilst parte de sua propria vivéncia em internatos e instaura toda
essa gama de reflexdes a partir de si em A possessa € O rato no muro. Também
incorpora sua experiéncia poética aos textos e subtextos que remete a instancias
historicas como em Auto da barca de Camiri e As aves da Noite, e até traga paralelos
com o proprio projeto literdrio de subversdo da linguagem, observado no

posicionamento revoluciondrio do personagem Menino em O Novo Sistema.

STHILST in VIANA, Diario de S3o Paulo, 29/04/1973.
¥ RAVETTI, 2003, p. 83.
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Na época, embora com uma carreira no campo da poesia ja estruturada, Hilst ndo
abandonou o poético para assumir o teatro. Pelo contrario, ¢ ao poético que a autora
recorre em toda a sua dimensao textual e alcances para incorporar ao seu teatro. Talvez
por isso, haja uma primeira estranheza quanto a sua obra. Nos termos de linguagem, € o
certame poético que atinge o verbo na boca das personagens, numa estratégia tao
pessoal que, no efeito final, a linguagem falada adquire acentuado tom poético no
mesmo impasse que transpassa sentido coloquial e conivente com o cenario no qual se

insere.

Se manifesta um talento cénico inconfundivel, através de uma
linguagem intensa, ao mesmo tempo forte, delicada e austera, de
grande nobreza, e de uma qualidade literaria extremamente rara no
teatro brasileiro. Particularmente interessante ¢ a pesquisa no campo
do verso entremeado de rimas internas, assonancias ¢ aliteragdes,
enquanto a linguagem mantém, concomitantemente, quase sempre,
surpreendente leveza coloquial. Em todas as pecas ressalta a tendéncia
a abstracdo.”

O transcurso do eu ao coletivo no teatro desta autora ndo se prima em metéaforas de facil
absorcdo, narrativas de formato fechado e sentidos diretos. O elevado senso poético que
Hilst agrega a dramaturgia adquire um potencial performatico de subversdo e
transgressdo. Isso porque o que se ilumina na boca de cena como sua marca e inscri¢cao
¢ um embate nos ambitos da linguagem e do contetido, onde a autora recria um teatro da
mistura, onde ela propria se mistura ao que teatraliza e contorna com lacunas e excessos

do poético.

Hilda Hilst utiliza de elementos, experienciagdes e passagens da propria vida para
articular mecanismos instauradores na época das égides do poder ditatorial. Percebe-se,
por exemplo, a atmosfera vivida na época do regime militar em pecas como A possessa,
O rato no muro ¢ O novo sistema. Textos onde o siléncio é cobrado como punigdo e
dever, numa atmosfera onde o individuo ndo deve questionar nem deliberar-se a custa
de torturas das mais diversas naturezas. O que pode causar uma leitura primariamente

distanciada desses contextos que a autora faz emergir, ¢ justamente por ndo

** ROSENFELD, O Estado de Sdo Paulo, 21/01/1969.
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contextualizar essa atmosfera a partir de eventos ou estratégias diretamente ligados a

ela.

Nascido em um periodo em que o interesse publico e encenadores se
voltava primordialmente para temas politicos referidos de modo direto
a situacdo brasileira, o teatro de Hilda Hilst, que ndo exibia esse
carater de imediatismo, podia parecer deslocado e talvez desalentador.
No entanto, as referéncias a situagdo do pais existiam. E embora
entremostradas através das malhas da poesia, podiam ter um carater
contundente, ainda que impregnado de uma significagdo mais ampla e
complexa. E que a poesia do teatro de Hilda Hilst se cruza em
determinado ponto — como parece ocorrer em toda poesia auténtica —
com uma visdo larga, universalizante e filosofica dos problemas do
homem. Mesmo quando pensados como circunstanciais e
perfeitamente contemporaneos, esses problemas, o poeta pode ergué-
los a condigio de temas mais abrangentes.*

Neste constante deslocamento, prevalece o eu que enuncia e defronta para falar da
ditadura, instituicdes religiosas e mecanismos de poder que funcionam como
limitadores do ser enquanto corpo e ser pensante. Assim ndo ha uma fixidez de
abordagem, tematica, planos de cenas. O transito de prerrogativas que perambulam
pelas pegas reforcam a forca invisivel que sustenta seu teatro. Nas palavras de Denise
Pedron sobre esse transcurso: “A fixidez da escrita dramadtica ¢ incompativel com a

61
performance”.

A proposi¢do de Pedron refere-se a estrutura fechada de constru¢do dramatica muito a
rigor de um padrio aristotélico®® de primazia de palavra, pautado na imobilidade do
plano signico e com sentidos grafados de forma fechada. O teatro de Hilda Hilst em
contrapartida a esta estrutura, caminha num percurso que vai do facilmente reconhecivel
a0 mais desconexo sistema de tratamentos do humano. E um teatro moével, que
privilegia a criacdo constante € a experimentagdo, além de compartilhar a agdo a qual

recobra e induz de forma a ser construida no proprio deslocamento que se constitui.

% VINCENZO, 1992, p. 36.

' PEDRON, 2006, p. 73.

62 A poética de Aristoteles ¢ um dos primeiros documentos que constitui um ponto de reflexdo para o
estudo da dramaturgia pautada nas unidades de tempo e espaco e linearmente desenvolvida em planos de
apresentacdo, evolucdo e desfecho.
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No plano cénico que Hilst constroi nada € fixo. A linguagem se alterna entre o coloquial
e 0 poético, os espagos confundem, ficgdo e factuais se misturam, a tematica remonta
aos espacgos reconheciveis do corpo no mesmo impasse que desdobra o veridico tratado
como inominavel e deixados como lacuna. Neste sentido assinalo o potencial
performadtico desta escritura dramdtica que abandona os preceitos conflitais de cena para
se preencher de outros terrenos baldios da escrita dramaturgica. Nas pecas verifica-se a
sensagdo de que os temas flutuam, as personagens nem chegam a ser ¢ observa-se, em
algumas delas, ” a inser¢do de recursos como a projecdo de slides (Auto da barca do
Camiri) e de cenas constituidas s6 por vozes (4s aves da noite). O teatro de Hilst se
absurda em formatos de estranheza, mas com profunda investigacdo para com os
meandros da existéncia com as quais a autora estabelece seus dialogos. Sobre a

performance e a escritura Pedron assinala:

Existem, ¢ claro, textos que quebram essa estrutura mais ‘tradicional’
de composigdo (simbolistas, surrealistas, absurdo) e se aproximam
mais da liberdade criativa da performance, mas esse fato ndo
possibilita a vinculagdo da performance ao texto dramatico, uma vez
que ela vem negar as nog¢des de enredo, conflito e personagem. A
performance se afasta do drama enquanto género literario exatamente
por romper com suas bases fundamentais.®®

Minha leitura tenta aproximar o texto dramatico do que seria seu potencial
performatico, ainda que com estas caracteristicas ele ainda continue sendo um texto
dramatico. Enveredando-se por essa idéia performética de construcdo de texto e
contexto, o teatro de Hilda Hilst interpassa as trés modalidades mencionadas por
Pedron. Compartilha de uma tessitura de plano simbodlico quando recorre nao a
personagens estruturados, facilmente nomeados e de realistica insercdo no meio. No
teatro hilstiano as personagens muitas vezes nem sdo nomeados, funcionam no aspecto
simbdlico situacional de onde se encontram ou da ciclica rede de significados que
performam no decorrer da agdo. Os aspectos simbdlicos operam ainda na estratégia que
a autora utiliza para falar de um sistema externo a partir do interno, do micro para

alcangar o macro onde se insere e pelo qual responde enquanto artista enunciadora.

Exemplifico o plano simbdlico que a autora constrdi com o muro invisivel que exila o

conjunto de freiras e que simbolicamente atinge os inumeraveis muros que invisibilizam

% PEDRON, 2006, p. 74.
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desejos, vontades, nagdes suprimidas, corpos destituidos. Outro exemplo que beira o
surreal ¢ quando Hilst coloca como eixo de cena, um tribunal absurdamente montado,
mas que da forma mais embaragosa e irreal possivel, vai relembrando a tiros de
metralhadora refor¢ados na rubrica, que o assassinato (mote da pega) ¢ parte da historia
recente e precisa ser enfatizado (referéncia categdrica a morte do revolucionario Ernesto
Che Guevara). Auto da Barca do Camiri ¢ um exemplo desta passagem pelo absurdo,
num julgamento pressuposto em que a autora assemelha o rosto e a fei¢do do
revolucionario ao de Cristo por meio de slides. Instaura uma tipica cena de tribunal com
os mais deslocados personagens como um passarinheiro e um trapezista € a0 mesmo
tempo em que utiliza recursos simbolicos, surrealistas e absurdos, ndo poderia se

reduzir a eles, ja que também opera recortes do crime historico.

E nitido também nas pecas mais performaticas desta autora que as nogdes de enredo,
conflito e personagem sdo inteiramente esfaceladas. Desta forma, 4 morte do patriarca
de fato mais parece com um enfadonho jogo de xadrez, quebrando com qualquer
expectativa de um enredo linear. A palavra conflito parece ndo encontrar referéncias nas
aulas proferidas pelos escudeiros para edificar os paradigmas que a autora critica em O
novo sistema € “personagens’” ndo seria a maneira mais clara de referenciar as irmas que

em O rato no muro parecem nove faces de uma so.

Hilda Hilst transita pelos estilos, enquanto ndo se prende a determinadas caracteristicas.
Sua dramaturgia ¢ simbolica, poética, visceral, absurda, surreal ao tempo que arranca da
realidade alguns dos motes de identificagdo para tratar de seus principais emblemas
como a liberdade, o desejo e a existéncia. Hilst se utiliza de varias correntes e performa,
por assim dizer, pela mistura delas, dando vazdo aos seus tratamentos num texto que
foge ao entendimento prévio e tradicional de pura exposicdo, desenvolvimentos e

desfechos.

O enredo sai da totalidade da nogdo de conjunto para carregar uma
série de fragmentos que se justapdem, sem a preocupagdo da formacéo
de um todo univoco. O texto na performance ¢ um espaco aberto para
a construgdo de sentido a partir das lacunas, na criagdo de uma linha
de fuga, entendida no sentido deleuziano como vetor de
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desorganizagdo ou desterritorializagdo, que implica sempre em
transformagio.**

Excetuando O verdugo e O visitante, pegas que tém um formato mais enquadrado no
estilo dramatico (com estruturas de desenvolvimento e desfecho), as outras pecas tém
tragos apoiados nessa subversdo do enredo para se valer do fragmento, do recorte, da

oscilacdo de identidades e espagos que apontam para a relatividade dos sentidos.

O trago mais marcante de O Rato no muro, por exemplo, € a falta de acdo dramatica em
um enredo que se desenvolve como um culto religioso perpétuo. A impressao que se
tem ¢ que se presencia um continuo ritual de culpa onde as personagens clamam suas
inércias. O minimo que acontece ¢ a passagem de um roedor por cima de um muro que
ninguém veé, mas cuja forga ¢ letal para a vida estagnada que as personagens nao ousam.
A abertura que este texto denota para a construgdo partilhada do que seria este muro ¢
notoria. Semioticamente o muro funcionaria apenas como uma metdfora, porém,
performaticamente este signo adentra ndo s6 o recurso de uma coisa por outra, mas se
enraiza tanto no individual como no coletivo, cimentando concreto nas barreiras que nos
impedem enquanto corpo social e nas for¢as impalpaveis que sistematizam, calam e
oprimem. A peca forja uma aparente historia de conventos até que as personagens vao
deixando seus desejos escalarem a invisibilidade da muralha e o leitor/espectador vai
sendo confrontado com aquilo que tem de mais urgente. O muro entdo violenta a
capsula da metafora e vai performando rizomas e estruturas, saindo do convento e se
desnudando violentamente paredes erguidas para separar lados de um mesmo pais,
faixas invisiveis que vitimam em série nos conflitos territoriais do oriente médio, e até o
regime de silenciamento vivenciado pelo Brasil na época de escrita da pega. Seria
apenas um muro se ele ndo fosse dramaturgicamente elaborado como invisivel, e até
estranhamente presenciado na razao de uma encenacdo. O terreno amplo de didlogos se
abre para que o leitor visibilize tais forgas castradoras como os regimes totalitarios da
época e os atuais, as forgas mirabolantes que instituigdes religiosas langam como

prerrogativas ao se valerem como representacdes Unicas da fé, da verdade e de Deus e

% PEDRON, 2003, p. 75-76.
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também outros muros a serem construidos, espiados e ultrapassados por parte do

leitor/espectador.

O Rato no muro ¢ um exemplo desta escrita aberta, destas lacunas deixadas pela autora
junto a um meio que precisa ser modificado, mas que as forcas escorregam quando
somente poucos conseguem alertar sobre o visivel que precisa de transformagdo. A
construcdo do sentido ¢ multipla, tudo o que caracteriza as freiras se estende a qualquer
ser, € uma leitura apenas semidtica da obra, seria um esfor¢o redutor. A peca parte de
uma estrutura movedica que desloca personagens e brinca com a construcao utdpica de
identidades diante de seres que ndo chegam a ser, diante dos rumos regidos e vontades

controladas por ordens de um sagrado sempre posto como inquestionavel.

Outro ponto a se destacar ¢ a falta de nomes das personagens, o que torna mais
transitavel o jogo identitario e principalmente o percurso daquilo que interiormente as
estruturam como personagens. Entendo a construcdo dessas personagens a partir da
abstracdo nominativa como fragmentos que constitui uma Unica estrutura humana de
desejos, perdas e utopias. Assim, pela concepcao dessas irmas trancadas neste espago
longe de tudo que ¢ mundo, a autora extrapola a metdfora e violenta as forcas
inconscientes que, de certa forma, impde barreiras para o pleno exercicio de ser
enquanto sujeito e historia. Forgas invisiveis participantes ndo de um imaginario
coletivo, mas de uma concretude social sufocada pelo poder. Nao teria a overdose
mididtica de produtos, ofertas e reclames o mesmo teor de clausura que apreende as
irmas do colégio interno? Em nosso meio, que outros muros ditam como devemos
vestir, comportar, sentir, estipulando o que considera institucionalmente legitimo para

consumirmos como estampa ou langcarmos corpo adentro?

Na ultima e talvez unica agdo efetiva e desesperada da personagem (irma H) capaz de
cativar a liberdade do rato por sobre o muro e de clamar junto as outras uma agdo de
transposi¢do, observa-se ainda outro indicio performativo. Ja4 que esta alerta é feita em
plano geral, equivalendo-se de tudo o que o muro pode representar e suscitar e a

resposta para o desespero ¢ o fim da peca, fica a deriva, uma resposta diante dessas
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estruturas invisiveis que s6 pode ser dada, por aquele que compartilhou lendo,

vivenciando a pega e confrontando seus proprios muros.

A principio as praticas performaticas sdo geradoras de contexto e os
contextos sdo feitos de transformagdes ¢ movimentos gerativos de
outros contextos. Os contextos sdo produzidos por praticas discursivas
e os elementos que os compdem e integram sao explicitos e implicitos,
visiveis e invisiveis, conscientes ou nd0.%

Nesta danca de contextos ¢ que Hilst recorre ao corte abrupto no final de O rato no
muro fortalecendo o prospecto da relacdo entre o texto € o que se contextualiza a partir
dele. E o risco, o grande propulsor deste ato que “finda” a peca quando a Irma H tenta
cobrar das outras para que saiam daquele exilio de culpa e aceites. A irma rola pelo
chdo gritando para que parem, e a peca termina neste grito eloquente que continua como
eco, alertando sobre quantos muros invisiveis ainda temos de quebrar para rever um
ente querido, para reivindicar ao proprio corpo esculpido e anestesiado neste mundo

caodtico de valores.

O efeito performatico que o final da pega proporciona sublinha os impetos de
transformagdo que a personagem cobra, transferindo para o espectador/leitor, projecoes
de completude e interferéncias nos muros da histéria que ainda separam grupos e
classes, nos valores estabelecidos como parametro que ainda nos determina ao antigo
binarismo de sempre e até remetendo a institui¢gdes que se valem da fé para popularizar
religides como meios de alienagdo. O mesmo recurso que evoca agdes coletivas frente
as representacdes de poder € observado também no desfecho da peca O verdugo,
quando o filho do protagonista convida o leitor/espectador para seguirem junto aos

homens-coiotes na edificagdo de uma nova sociedade afastada dos planos corruptiveis.

Outro aspecto performatico que distingue textos desta natureza performatica ¢ o seu
alcance constituido em tematica, linguagem e desmembramentos do ficcional aos
sistemas, instituigdes e perspectivas de mundo ao qual se apoia e para o qual destaca

questionamentos. Assim torna-se performatico um texto que propde intervengdes nas

% RAVETTI, 2003, p. 81-82.
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estruturas que modula, compondo-se assim como um objeto artistico que ao mesmo
tempo intervém nos sistemas de cultura, meios sociais, planos politicos e repensa a
propria época. Nesta perspectiva se insere a pe¢a O novo sistema onde Hilst se atém a
reflexdes caras e poucas vezes recorrida em planos teatrais: a discussdo da ciéncia nos

rumos da humanidade, seus nortes, catastrofes e redundancias.

O plano de tratamento confere a esta pega certo cunho didatico e as modulagdes que a
autora apresenta sao construgdes para que tecamos didlogos entre um velho mundo e um
novo sistema coagido em tecnologias cientificas, quase sempre vistas com otimismo.
Hilst propde nesta pega um tratamento dos desvios que a ciéncia toma, alertando para os
desumanos avancos que algumas praticas equacionam. O novo sistema que vem
substituir outro velho na sociedade inventada na peca ¢ colocado em xeque como forma
de interrogar e desconfiar do que ¢ “o novo” e “o tecnologico”. Isto ndo sinaliza um
apego ao passado, uma resisténcia as novas propostas, mas uma argumentacdo que
questiona feitos tdo consagrados como a industria atdmica, que em detrimento de
iniimeros avangos também significou cidades inteiras dizimadas na fagulha de
segundos. A preocupacdo da autora baliza quadros que misturam pensamentos,

postulados e sentimentos ¢ articulada ao final da peg¢a com a inser¢ao de um poema:

Nos temos medo, sim. Nos temos muito medo. Este nosso tempo de
feridas abertas. Nos temos medo de que o Velho Sistema em que
vivemos pelas chagas abertas, pela treva nos atire para um Novo
Sistema de igual vileza. Ah! Nosso tempo de furia! Ah! Nosso tempo
de treva! Que os homens se déem as maos, que a poesia, a filosofia ¢ a
ciéncia através da lacida alquimia nos prepare para uma transmutagao.
Asa de amor. Asa de esperanga. Asa de espanto do conhecimento.®

Interessante destacar que mesmo se valendo dessas incursdes para os meios cientificos,
sociais e culturais, Hilst ndo abre mao de incluir no tecido textual o subjetivo, o campo
do sentimento que impele os personagens ao voo. Renata Pallottini em seu ensaio Do

Teatro publicado nos Cadernos de Literatura® na edi¢io que versou sobre a obra de

5 HILST, 2008, p. 362.

7 A publicagdo dos Cadernos de Literatura ¢ realizada pelo Instituto Moreira Salles. O numero 8 deste
editorial referenciou a obra de Hilda Hilst. A escritora Renata Pallottini escreveu o artigo Do teatro sobre
a dramaturgia de Hilst neste volume. O mesmo artigo foi posteriormente publicado como posfacio na
edi¢@o do Teatro Completo da autora pela Editora Globo.

66



Hilda Hilst retoma esta caracteristica pontual nos textos. Pallottini parte de um
referencial de que a base do teatro hilstiano ¢ predominantemente lirico e, por esta
natureza, ele empresta a cena uma dimensao que substitui a agdo dramadtica pelo circuito
interno de vozes, pensamentos e sentimentos que numa partitura desenhada no imével
das estruturas, apresenta um teor muito mais subjetivo do que a objetividade tdo

requerida ao palco.

Estamos falando de um teatro real, concreto, ¢ de cunho predominantemente
lirico. Um poeta esta optando por se comunicar com seu publico através de
situagdes, na maior parte das vezes, limitrofes, de situagdes de verdadeira crise.
Um grupo de personagens ¢ criado, em cada um dos casos, para apresentar-nos
um momento de vida em que se chega ao limite extremo de resisténcia
humana. Para expressar essas crises, a poeta Hilda Hilst toma para si a
liberdade da linguagem poética, a liberdade dos recursos liricos levados,
inclusive, ao pé da letra, quando opta por falar-nos, através de seus poemas, do
que tém de mais subjetivo e pessoal. Aceita também, tranquilamente, entretecer
os seus dramas com momentos épicos, com momentos em que a narrativa ¢é
assumidamente livremente. N&o recusa, alids, nenhum recurso, no que
confirma seu temperamento artistico.”®

Esta maneira hibrida de compor o texto dramatico confere ao teatro hilstiano tragos
performdticos que requerem uma leitura abrangente ao transito dos seus elementos.
Hilst recorre a linguagem poética realgando o autoral e seus posicionamentos, seja pela
peculiar linguagem e estilo que a identifica, ou pela transmutagdo nas falas e construgao
de determinadas personagens. Assim, como caracteristica j& demarcada em sua prosa,
seu teatro também mistura linguagens, reascende o poético sem abrir mao de figuras e
sonoridades que permeiam a palavra e a poesia, numa constru¢do que ora contrasta com
a cena mostrada, ora ganha leveza cotidiana e coloquial. O teatro hilstiano vigora seu
potencial performético ao se constituir como mistura de textos narrados, didlogos,
pedacos de poemas que recortam a cena, desenhos cenograficos, indicagdes de
vestudrios e inser¢do de factuais que juntos e sem anular a forg¢a individual que cada
elemento tem, edificam um teatro do multiplo, operante desde as escalas do mundo

externo e suas sistematizagdes ao humano mais intimo de nossas inquietudes.

Perfeitamente inserida no seu momento, no momento da literatura universal,
ela ndo cré na ag¢do propriamente dita, na possibilidade da objetivagdo dos
pensamentos, dos sentimentos e das sensagdes. Para ela, como para tantos

% PALLOTTINI, 1999, p. 101.
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poetas, sentir, pensar ¢ emocionar-se ja ¢ o bastante. Dar noticia dessas
abstragdes, desse subjetivo fragmentado, sem comeco nem fins determinados,
desse eu que ndo consegue resolver os problemas do mundo, mas apenas
comunica-los aos demais ¢ o seu objetivo; fundamentalmente surpreendida
com a auséncia de um deus quando ele ¢ mais necessario, com a crueldade, a
destrui¢do, a morte inutil, a injustiga pessoal e social, a estupidez humana, a
poeta organiza o seu microcosmo cénico para que possamos, ali, reconhecer o
macrocosmo universal, para que possamos ver, na sua cena, a imagem do
mundo absurdo que nos tocou viver.*

Muitas vezes me defrontei sobre se o teatro de Hilst ndo era apenas uma literatura
dramaética que passeava pelo poético, uma espécie de teatro poético, o que sempre me
pareceu redutor. Na verdade, vejo nesta instancia poética um quadrante performéatico. O
poético no teatro desta autora subverte, recobra, resiste, instaura forgas que deslocam
tanto os modos de linguagem do teatral, como as estruturas sociais, culturais e politicas
da sociedade. Partilhar de que o teatro hilstiano sublinha apenas um carater lirico, ¢ lhe
conferir o peso ¢ a beleza insubstituivel de um poema, mas no caso de Hilst € o poético
que entra em cena e, nessa instancia, os alcances e desmembramentos sdo muito mais
efetivos. Hilda Hilst ¢ uma escritora extremamente teatral quando escreve poesia e

prosa, e intensamente poética no tocante ao seu teatro.

Obviamente que ao se aventurar pelos adentros do ser, de vozes ndo tao identificaveis,
de personagens que coagem segundo uma imobilidade visivel e uma inquietude de
forcas internas, a autora propde outras chaves de acesso ao entendimento, a reflexdo de
nossas questoes, matizes e situacdes que nos impelem enquanto personagens de uma
complexa forma de vida e arte. Hilda Hilst estende sua forga ao performatico quando
propde acessos ndo verificaveis na tradi¢do da escrita e tdo autoral que as texturas que

ilumina sd@o muito mais internas e pouco externadas.

Nao estaria a dramaturgia de Hilda Hilst experimentando novos mecanismos do saber e
da engrenagem teatral? Circunscrevendo outras tentativas de também representar o
redor e o interno que nos compde? Sua rede de significados ndo estaria propondo um

desvendar pelo poético, tdo invisivel em nossos meios de vida? Nao seriam suas pegas

% PALLOTTINI, 1999, p. 103.
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escritas nos trés ultimos anos da década de sessenta indicativos de outras formas de

composicao dramatirgica e textualidades teatrais?

4 O TEATRO DE HILDA HILST

4.1 A escrita perecivel em As aves da noite

“Até que ponto posso me permitir sacudir uma estrutura,
que estd colocada artificialmente em cada um? "’ Hilda Hilst

AUSCHWITZ, 1941.

Do campo de concentragdo fugiu um prisioneiro. Em represalia os SS, por sorteio,
condenaram alguns homens a morrer no Pordo da Fome. Figurava entre os sorteados o
prisioneiro n° 5.659, que comecou a chorar. O padre catolico franciscano, Maximilian
Kolbe, prisioneiro de n° 16.670, se ofereceu para ocupar o lugar do n° 5.659. Foi aceito.
Os prisioneiros foram jogados numa cela de concreto onde ficaram até a morte. O que
se passou no chamado Pordo da Fome ninguém jamais soube. A cela ¢ hoje um
monumento. Em 24 de maio de 1948, teve inicio em Roma, o processo de beatificacao

do Padre Maximilian Kolbe.”!

Antes mesmo da indicagdo das personagens que compdem a obra As aves da noite,
escrita em 1968, este informativo textual surge como um prologo de filme, prefacio de

uma obra literdria ou como programa que antecede uma exposi¢cdo. Todas estas

7 Entrevista concedida pela autora ao Jornal da Tarde de Sdo Paulo de 13/11/1980.
! Esta epigrafe textual aparece na abertura do texto dramatico As Aves da Noite.
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interpretacdes sdo possiveis nesta sua primordial apari¢do, ja que a autora nao destaca o
recorte textual como um prospecto narrativo nem como um primeiro mondlogo que fia a

conducao dos didlogos ou enreda o espaco-corpo das personagens.

Nesta forma de inscri¢do, o texto data e traz espacialidade a cena que o sequencia, tem
ampla mobilidade de inser¢do e, pelo peso que numa primeira leitura ja evidencia,
poderia também ser lido performaticamente nos arquivos do corpo, como lapide
presentativa do genocidio da Segunda Guerra e até como fragmento do siléncio
intermitente que tenta sepultar o crime historico. Correlagdes que em performance
permite ao texto transitar entre o mais especifico do evento e qualquer outro tipo de
estrutura ou sistema opressivo. Embora fora da cena, o fragmento suspende suas partes
que o integram e funciona como uma prévia ao estopim da referida troca de
condenados, mote que instaura o pretexto dramatico e que apresenta, denuncia e

: N . A 72
provoca nossa descida aos pordes que funcionavam como uma antecamara da morte.

O carater performatico indicativo da escrita desta peca decorre da estratégia de ficcionar
ou teatralizar um evento factual, prorrogando sua discussdo nos moldes da informacao,
dos horrores humanos e da recuperagdo de arquivos que sucumbem ao corpo, 8 memoria
e a histéria. Deste modo a personagem que protagoniza As aves da noite fronteirica
contato intimo com o historico e literariamente recria um espaco de confluéncia entre

depdsitos de exterminio e ressonancias sensoriais oriundos dos destrogos de guerra.

No evento real e situacional envolvendo o padre catdlico e nas razdes de sua morte
como vitima voluntaria do Regime Nazista, Hilst percorre as condi¢des as quais foram
for¢ados os prisioneiros e condenados de guerra. Seu recorte obriga passagem e estadia
pelas celas de sacrificio humano, priorizando, no entanto, o invisivel e o sensivel neste
espaco mortuariamente compartilhado. As aves da noite emerge dos pordes que

dizimaram milhares de vitimas no holocausto, situando o caso do padre Maximilian

2 N . )
2 Refere-se a instincia espacial que a autora explora na pega. Segundo os arquivos de guerra e a
entrevista concedida pela autora referenciada acima “era costume escolher um grupo de dez judeus para
morrer na Cela da Fome quando um outro judeu conseguia fugir do campo de concentragio”.
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Kolbe (1894-1941), prisioneiro em um dos campos da Poldonia. O sacerdote ofereceu a
propria vida para substituir a de um condenado pai de familia, morrendo de fome, sede,

trabalhos forcados e outras humilhagdes.”

Ao reconstituir o espago intimo de uma cela, a autora detalha em sua apresentagdo
cenografica que necessita para este texto de uma maxima aproximacdo do espectador
para com o ambiente de encenagdo. A estrutura do palco italiano seria insuficiente para
este estreitamento que Hilst objetiva provocar ao idealizar os espectadores em volta do
cilindro que compde o espaco da prisdo. Ainda esclarece que o publico deve se dispor
em circulo, acomodando-se em cadeiras individuais e isoladas umas das outras por
divisdes. Concretiza assim um plano de proximidade e isolamento, propicio ao lugar
onde se inserem as forcas que compdem o fato encenado nos estreitos que o siléncio
requer para ser ouvido. Trata-se de um texto que vasculha escombros historicos a partir
do que a consciéncia de morte reduz ao edificar uma arena fanaticamente arquitetada
para cercar regimes de opressdo do homem pelo homem, sublinhando catastrofes

incompreendidas e assinadas pelas impressdoes humanas.

Hilst desnuda com crueza, arquivos de uma histdria que nao testemunhou em carne, mas
que literariamente percorreu em corpo e performance. Da cela evocada como cenario de
Auschwitz, a autora preferiu a prisdo sem grades do corpo dos que ali foram confinados
até a morte e, pelo viés poético de sua experiéncia, sublinhou o estado limite da morte
imposta onde nossas certezas duvidam, a fome corréi, o perdao tira férias, a resisténcia

fraqueja e o desespero se dilata diante das interrogacgdes.

Com As aves da noite pretendi ouvir o que foi dito na cela da fome,
em AUSCHWITZ. Foi muito dificil. Se os meus personagens
parecerem demasiadamente poéticos é porque acredito que s6 em
situagdes extremas ¢ que a poesia pode eclodir VIVA, EM
VERDADE. S6 em situagdes extremas ¢ que interrogamos esse
GRANBE OBSCURO que ¢ Deus, com voracidade, desespero e
poesia.

3 Acrescento as informagdes de Hilda Hilst inseridas no texto de abertura da peca As Aves da Noite que
em 17 de outubro de 1971, trinta anos apds a morte do Padre Maximilian Kolbe, seu processo de
beatificacdo foi efetivado reconhecendo-o como confessor da fé. Em 10 de outubro de 1982 concluiu-se
entdo o seu processo de canonizagdo passando a ser Sdo Maximiliano Kolbe. Na ocasido estavam
presentes, na Praga de Sao Pedro, entre outras pessoas, Francisco Gajowniczek, o pai de familia por quem
Frei Maximilian deu a vida no campo de Auschwitz.

" HILST, 2008, p. 233. (Texto inserido pela autora como comentario de abertura da referida pega).
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A preocupacdo autoral e sua justificativa poética revelam uma sondagem diante do
extremo da tortura, do massacre, do amontoado de corpos que performaticamente quer
recolher. As aves da noite expressa o real (factual) em projegdes ficticias, misturando a
figura veridica do religioso ao de personagens que dividem a cela compartilhando a
mesma horripilante situagdo de penudria e morte. A expressao performatica deste texto se
configura principalmente no apoio ao referencial histdrico como estratégia de exumar
paginas da memoria, recriando no campo literario uma leitura dotada de sensagdes,
percepcdes, olhar e escuta daquilo que se registra, do que € passivel de se poetizar numa

atmosfera desgracadamente humana e letal.

Ravetti explora os tragos que demarcam caracteristicas relevantes ao montante das
teorizagdes sobre o potencial performatico, como o uso do fragmento historico para um
texto ficcional que exer¢ca um papel mediador de transmissdo intencional entre
correspondentes identitarios, vestigios de ordem autoral e releituras aos contextos
sociais de impacto. Embora sua elaboracdo tedrica determine um olhar acerca das
narrativas, parece-me propicio estender suas colaboragdes e opera-las junto ao texto
dramatico. Ao inferir, por exemplo, que “Na narrativa, a performance determina textos
nos quais acontecimentos historicos exercem poder estruturador sobre experiéncias
pessoais reconheciveis que atuam como dissipadoras de leituras identificatorias™.”,

proponho ampliar este terreno de pensamento ao texto hilstiano potencializando

didlogos com seus operantes performaticos.

Nao se trata, no entanto, de considerar As aves da noite uma obra de cunho documental
simplesmente. O memorial que Hilst suscita, evoca histéria, dor e imaginario social,
além de romper com as fronteiras entre o historico e a fic¢do. Abriga-se na fragilidade
dos atos, nos traumas do corpo que, embora distintivamente relegado a morte (e que
assim se reticencia em cena e se sentencia na histéria), € retomado como arquivo vivo,
performatico ao ato de interroga-lo, adentra-lo, ressuscita-lo (a autora procede evocando

a figura do padre morto neste ensejo que recria literariamente) e esculpi-lo segundo o

 RAVETTI, 2002, p. 57.
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incorporeo da palavra (na peca a escrita delira, interroga e perece segundo a degradacgdo
dos corpos e o inacreditavel da hecatombe). Sobre o resgate performético que a peca
professa a partir da revisita aos arquivos de guerra, ao arcabougo-corpo € a escrita capaz
de transmutar estes arquivos nos fluxos do ‘estar em repertorio’, Taylor fundamenta a
configuracdo deste pensamento tragando um olhar performético sobre praticas

desenvolvidas na América Latina e seu referencial arquivistico.

A performance ndo se refere a uma volta ao passado, mas sim a
possibilidade de manter “vivo” o tempo heterogéneo evocado pela
performance. Seus modos de transmissdo incluem a repeticdo, a
reiteragio, o aqui de novo da dupla-repeticio da agdo.”

Nesta linha de estratégia literaria Hilst sobrepde aos arquivos de guerra e sublinha a
partir do mote textual, a experiéncia humana, reconstruindo arquivos a partir da
vivacidade que o oficial omitiu. Sendo teatro, os corpos duelam a sobrevivéncia se re-
escrevendo a partir do trauma, edificando atos enterrados em um presente que restitui
passados sob perspectivas distantes do esquecimento. Conforme Taylor “o relembrar ¢

r 77
sempre passado, presente, e também futuro”

, huma triade recorrente nesta peca, que
além de depor e presentificar fatos, ainda busca reconstrugdes possiveis a partir do que
restou da f€, das utopias e diligéncias. “Depois a noite, corpo imenso. E a palha do meu

nome. Que verso te recompoe? Que fibra te comove ainda?”"®

Por esta mistura que equaciona personagens assinados como reais junto as figuras
alegoricas como a do joalheiro (que confere a experiéncia coesdes tipicas de um
especialista em pedras), a de um carcereiro cético (também um dos prisioneiros que
sarcasticamente cobra por explicacdes divinas), a de um estudante (que reage as
debilitacdes com discursos biologicos) e a de um poeta (nitidamente atormentado e que
constantemente se toca como se quisesse arrancar respostas do corpo). A autora instaura
um mosaico de varias perspectivas sobre a mesma oOtica aniquiladora: a morte imposta
por um regime totalitario que se proclamou arbitrario em assassinar seres humanos

julgados inferiores.

" TAYLOR, 2002, p. 36.
" TAYLOR, 2002, p. 36.
" HILST, 2008, p. 244.
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Assim a linguagem dramatica transforma esta heterogeneidade de percepgdes em um
arquivo performatico, contrapondo paradigmas, intercalando, por exemplo, a resisténcia
da personagem transposta dos planos do real (na figura do religioso) com a personagem
da Mulher (outra prisioneira jogada posteriormente na mesma cela e que executa a forca
trabalhos de guerra). Nao temos uma apresentagdo unilateral dos fatos, sendo uma
percepgao poética que se desdobra nas varias facetas que o terrorismo impde a margem
de um confuso plano discursivo isento de liberdade e consciéncia nesta situagcdo de

paroxismo.

A escrita performatica deste texto permite uma passagem pelos curtos e circuitos da
memoria, somados ao fluxo reagente dos corpos € da mente ultrapassada pelos registros
do genocidio. A autora ndo economiza poemas, cangdes, vozes deslocadas de seus
interlocutores, esbocos de violéncia e dor que no conjunto testemunham a condigdo
carnificina em deformidades, no fisico que contorna a consciéncia e na letra dos poemas
que esvoaga estrangeiro pela urgéncia da inica manifestagdo diretamente sensivel das
composi¢des do menino-poeta. “Tempo extenso, grande tempo sem fim onde me
estendo. Ndo para contemplar este todo de fora. Olhos enovelados respirando a hora...
Antes o olhar suspenso como um arco. Olho dentro da fibra que o circunda. Cesta

mortuéria”.”’

No que confere a coeréncia factual e dramatica dos didlogos ¢ evidente que por estar
neste plano performatico de construcdo, tornam-se abaladas as estruturas. O que se diz ¢
tdo importante quanto a escala gradativa que se constréi de delirios, tormento,
imprecisdo, alienacdo, tenacidade, sensagdes de ordem desconhecida e o ceticismo que
desestrutura as palavras, a forma como sdo proferidas e a linguagem que as performa. A
acdo da peca sO ¢ sentida a partir do que os vinculos performaticos escancaram da
correlacdo que pode ser estabelecido (em coercdo ou contrastes) entre personagens €

vozes que intercedem, dos ecos da histdria, do invisivel que impede a cicatrizagdo das

" HILST, 2008, p. 243.
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feridas, do visivel e do sensivel transpostos para a cena. Em termos acionais e de
estrutura, nada acontece nos niveis climaticos que outorguem a pega terminologias de
evolugdo de enredo. No entanto, a peca termina como comeca, € sO comeca quando
termina, como um dos precedentes performdticos que empregam um signo, que nao
funciona como signo, mas como lacuna que protagoniza o eixo ficcional de uma cena,

um texto e que fala pelo movedigo histérico que ndo o deixa se firmar.

Os quadros que organizam a sistematica de cena funcionam num entrecruzar entre os
fluxos externos demarcados pela cela e os internos marcados instintivamente pela
sobrevivéncia. A presentificacdo do desconhecido dos seres se coloca nao s pela agao
externa que os julgou condenados e os trancou como prisioneiros, mas também pelo
duelo mental e confuso diante da recusa ineficaz deste estado de corpos forgados a
perecer. O jogo dramatico perde muitas vezes o fio estrutural que o estabelece em niveis
ou degraus diferentes de tensdo, para apresentar o duelo humano perante o sorteio que
os elege para apodrecer na cela da fome. Na primeira cena visualizada s6 em escuros ¢
informado a troca do prisioneiro 5659 (o pai de familia) pelo 16.670 (o padre). Dai em
diante, o dramatico suspende suas coesdes, € 0 que se v€ € uma confusdo de corpos
entre o atropelo e a comocgdo, entre a alucinagdo e a decomposi¢do, o animalesco que
prevalece e o humano que duvida, entre a crenga e o fragil de se crer quando o altar que

se monta ¢ o do proprio fim.

SS: Ja ¢é noite, sabiam? E a noite é feita para que mesmo? Para o qué?
Para foder, porcos. (Muda o tom de voz para a mulher) Vai. Primeiro
0 que esta cagado. Nao, ndo, primeiro o nosso amigo de batina. De
batina Hans! O que escolheu a merda, a morte e agora (delicadamente)
o amor. (...) Entdo uma cadela judia para passar a noite nao ¢ nada
mau, hein? Serd que Deus ndo vai gostar? (...) (O SS empurra
violentamente a mulher na diregdo de Maximilian) Quer ver que os
porcos sdo capazes de foder!®

Hilst opera a partir dos residuos interpelando incisiva no vital que transparece em
situacdes de risco: procriar, necessidades basicas, carne e pensamento em decomposi¢ao
— nada lhe escapa em omissoes ou resguardo. O estudante alucina em sua visdo

bioldgica de tudo que tenta restituir ao humano que ainda lhe retém. O poeta ¢ uma

S HILST, 2008, p. 258.
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figura fragil que suspende a realidade na capacidade de contrastar com o cendrio de
guerra suas memorias afetivas. O carcereiro € a figura que mais se aproxima de deus, no
ceticismo de interroga-lo, de pedir explicagdes e de confrontar a figura do padre,
intermediario divino segundo a institui¢ao religiosa que representa na terra e naquela

prisao.

Ainda na esfera das personagens, a mulher prisioneira jogada dentro da cela ¢ um
exemplo que prima ao ficcionar o testemunho documental presenciado. Interessante
destacar que sua inser¢do serve como testemunho ficcional e, nem por isso irreal, do
circulo de atrocidades pluralizadas a partir da dimensao individual que outorga a sua
presenca em usufruto dos impostores de guerra. A personagem ¢ ficcdo, mas a fungdo
que executa naquele estado terminal e o que relata ¢ real, parte das feridas abertas da
incompreensdo dos idedrios que sustentaram os pilares do referido massacre. A Mulher
encarcerada ¢ o depoimento do que acontece 14 fora, num estado onde noite e dia ndo
tém distingdo. No didlogo receoso sobre se na situagdo em que se encontram ela deve ou
ndo contar o que presencia quando executa a limpeza dos corpos a mando dos
executores, a autora aproveita e fala da propria linguagem que sucumbe ao teatro, como

mecanismo de encadear imagens vivas através da pulsao da palavra.

Mulher: Eles me deixardo viva vendo o que eu vejo? (...) Mas por que
eu tenho de contar? Por qué?

Carcereiro: Para que a gente se lembre mesmo depois da morte,
sempre, sempre, porque se morrem todos, a tua palavra vai ficar viva
no espago, viva, viva, vocé€ nao entende?

(..)

Poeta: Um dia quem sabe a palavra se transforma em matéria...e tudo
que ela falar vai ficar assim...imagem...viva, isso mesmo, imagem viva
diante dos olhos de todos e entdo os que vierem serdo obrigados a se
lembrar de nos.”

A palavra ¢ transformada em espago e corpo, imagens vivas que depdem no sonoro € no
estopim que as encurrala ndo s6 como ecos de uma guerra particular travada no peito e
extremos daqueles que sofreram em visceras o desumano. A palavra ganha status de
corpo e como também pressente o perecivel da condi¢do, suspende, alucina, duvida,
retrata, sangra e sonha como outra vitima do carcere e espectro performatico do que se

testemunha, se esquece e se aniquila. Nao ha fronteiras entre o absurdo e o metafisico,

$UHILST, 2008, p. 260-261.
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entre o supérfluo das duvidas e o que do corpo escapa por frestas de luz ou para saciar a
fome. As forcas internas que coagem, operam, determinam, induzem a uma agdo
impossivel, e ndo advém de um recurso dramatico nem de representacdo direta. As
frases abaixo atribuidas aos personagens foram embaralhadas e retiradas da pega em
diferentes momentos para destacar a evolug¢do limitrofe do corpo no incorpéreo
suspenso como palavra. Sabemos que ndo sdo palpaveis, e como prova deste
esmagamento fisico e moral, temos apenas a debilidade, a comocao intensa, desespero e
delirios frequentemente sobrepostos, conforme esboco na citacdo abaixo que
corroborando com uma reflexdo performatica também se opera pelos saltos do que ¢

dito, na contramao do regravel citacional tomado como modelo:

Carcereiro: Aqui vocé vai poder estudar a carne at¢ o fim. E o
estdmago... o que ele faz quando ndo tritura nada” HILST, 2008,
p.248 “ Poeta: Nosso Deus dorme ha tanto tempo” HILST, 2008,
p.246. “Carcereiro: Aqui a noite ¢ feita de carne, aqui vocé ja é a
morte. Tudo que vocé fala é a morte que fala”. “Poeta (dobrando-se):
E se eu arrancasse tudo aqui por dentro e comesse”. HILST, 2008,
p.268 “Carcereiro: Deus ¢ inocente?” HILST: 2008, p.267. Poeta:
Maximilan, por favor... me mate” HILST, 2008, p.252. “Estudante: Se
vocé repetir a palavra corpo muitas vezes, ela dizia corpo corpo corpo,
experimentem. (...) O corpo deixa de significar o teu corpo e toma a
forma de alguma coisa volumosa e cinzenta, ali, a tua frente” HILST,
2008, p.255. “Poeta: Eu ndo quero esse meu corpo, eu ndo quero mais!
Faz alguma coisa para que ele se acabe depressa, faz alguma coisa pra
que eu ndo saiba dele mais” HILST, 2008, p.256.%

A evolugdo vai do metafisico ao reflexo critico, do sensitivo ao desespero pelo contato
com a morte. Ali a figura da morte ndo s6 assombra, ndo € sO alegoria. Ela se
personifica pela esfera da invisibilidade e se constitui ao consumir cada discurso que
impera. Por isso as personagens variam em solidao e recuo, além de articular pretextos,
assuntos banais e absurdos para fugirem do pensamento que os devolve ao o que ¢ real e
os mata. O estudante mistura fragmentos de experiéncias laboratoriais com a sensagao
cobaia que vivencia, o joalheiro examina em pedras tudo que ainda consegue comparar,
enquanto o religioso se mantém como intermediario dos acontecimentos e representante
interrogativo das solugdes e esperancas que nao sao consumadas. O tempo todo em que
dura a angustia, os prisioneiros estdo conforme uma rubrica da autora, tentando desviar

a aten¢do do amigo e da morte.

$2 HILST, 2008, p. 246-268.
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Interessante destacar como a autora desenha o protagonista, que embora com fungdes
religiosas, ndo aparece dotado de alegorias sacras nem de qualquer distingdo divina que,
caso tivesse se sobreposto a sua construgdo, acarretaria outros rumos ao texto. O
e eqe ~ ;.83 ~
personagem Maximilian aparece como humano, ndo como martir.”~ Por esta op¢do a
autora confere outra visdo, a partir do religioso, sobre as condi¢des precarias, que

desmitificam as fungdes e fazem abalar as mais tacitas crencas.

Maximilian: Eu pensava que nas minhas oragdes... Deus se mostraria.
Pensava que o ato de rezar seria acompanhado de infinito consolo, que
eu teria sensacdes. (...) Quem sabe se até visdes eu teria. Uma vez
diante do Santissimo exposto eu vi uma claridade... e depois sabe o
que era? Tinham acendido a luz da sacristia. (ri) (...) Maximilian:
Depois senti que era preciso que eu ndo tivesse nenhum conforto, que
deus queria que minha oracédo fosse lucida, clara, que era preciso rezar
com os olhos bem abertos.*

A partir do momento que a autora denuncia em didlogo o performatico de sua inscri¢do
sobre os horrores da guerra ¢ a palavra que performa em corpo segundo o sentido
oposto da existéncia, degradando-se junto aos personagens trancados no pordao, numa
sucessao de quadros vivos que se alternam para falar com o mesmo impacto sobre o
defasavel dos depoimentos, o “ir além” do que se testemunha para invadir os limites do

que a mente fabula como o que ¢, para de fato instaurar instancias de como foi.

O titulo da peca referencia os vigias do regime nazista que montam guarita para servir
de sentinela ao que assistem como um convidativo espetaculo de morte. Sao eles as aves

da noite que as vezes intervém nas vozes constantes dos agentes do SS que olham pela

%3 Esta opgdo operacional livra, inclusive, que a peca atalhe percursos biograficos que obstruiria os
caminhos de abrangéncia que o texto propde. A personagem do padre — ainda que com a consciéncia
menos nitidamente abalada pela situagdo interpelada — ndo resiste ao humano que a limitrofe esfera da
morte interdita. Do plano que sua santidade reza, amplia-se um plano que se agrega aos outros discursos
pela mesma lacuna existencial que aflige, corroborando performaticamente para que As aves da noite ndo
seja apenas referencial, mas uma continua e aberta indagacdo sobre a existéncia, a liberdade ¢ qualquer
tipo de repressdo. Assim, por exemplo, embora imbuido em certificar sobre a presenga de Deus em
contraponto a descrenga dos outros, o franciscano fraqueja sobre suas certezas de luz e desaba o discurso
que o corpo ¢ a condi¢do ndo sustentam: “Maximilian: Eu pensava ... cheio de ternura que o maior mal
era a treva ... a treva do espirito. /Estudante: E agora? / Maximilian: Agora a treva ¢ a luz sdo uma coisa
s6” (HILST, 2005, p. 279).

¥ HILST, 2008, p. 252-254
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pequena abertura da cela e servem como recorréncias de uma realidade contornada

pelos internos, mas recorrentemente alertada pela imposicao de for¢a e poder:

SS: Entdo ja comegou a fedentina? (para o ajudante) Hans, ja estdo
cagando no chiqueiro. Porcalhada, ainda bem que quem vai limpar
tudo isso sdo porcos iguais a eles. Entdo, ndo querem uma
mulherzinha para rastejar em cima de vocés? Nos ainda vamos
arrarslg'ar uma bela judia, uma cadela... E o padre de batina? Como
vai?

Em face destas intervengdes representadas pela fala dos agentes, o texto também excede
o datado e se abre aos niveis de violéncia que remontam sistemas carcerarios ¢ de
opressao. Auschwitz amplia ecos para recorrer no textual e na performance que suas
lacunas permitem os extremos que o poder atinge em virtude dos silenciados em suas
posicdes subalternas. O registro espacial da pega ¢ amplamente difundido com situagdes
de comum acordo e vivéncia, performaticamente suscitando momentos em que a
exploracdo do humano pelo humano se repete, seja junto as torturas dos processos de
ditadura dos paises latino americanos, pelos extremismos bombardeados em nome de

Deus no oriente médio, ou pelas guerras e matanga em massa nos paises africanos.

A linguagem utilizada se mostra permeavel a sobreposicao de estruturas. Uma espécie
de hibridizagdo dos conteudos € modos de falar de um mesmo acontecimento se
contaminam e se diferenciam a partir do ponto de vista que cada personagem apresenta
do fato, sobrepondo a palavra e a imagem ao discurso longinquo do outro. A
experiéncia da morte interpassa os sujeitos que se atropelam, se chocam, num estado
pleno de tensdo e desgaste. O febril e a violéncia contrastam com a comogdo e a

resignacao.

Com esta peca Hilst relembra ao mesmo instante que questiona, colocando varios
discursos em conflito numa sucessdo que a historia assistiu e calou. Retomando a
insercdo da personagem Mulher dentro da cela, ¢ valido ressaltar que este mecanismo
traz indicios que vao do confessional a barbarie, numa sucessdo de revelagdes que
denotam a proximidade distanciada que a autora intercala ao escolher um testemunho

ficcional como porta-voz das atrocidades. Esta personagem tem esta funcdo

% HILST, 2008, p. 254.
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performatica de se abrir como um arquivo vivo da matan¢a humana sem fins nem

meios, mas que articula responsabilidades perante o que confessa.

A escrita performatica, entdo, tem algo do trabalho do arquivista, do
colecionador, do antologista e do tradutor, ja que os textos e imagens
valem como testemunhas de um tempo e de uma maneira de aprender
esse tempo e, entdo, dar testemunho dos sinais percebidos que acabam
funcionando como mapas cognitivos, sentimentais, estéticos e,
sobretudo, expressivos, tanto no que diz respeito a uma possivel tarefa
artistica como a modos de vida.*®

Sem duvidas o trabalho de Hilst em As aves da noite percorre os caminhos dessa
natureza arquivista, explorando ndo s6 o verossimil do fato. A autora fabula um
prospecto de interlocu¢des para tramar mais do que um enredo, os fios capazes de
estabelecer o transito de um eu que invade o fato até atingir um coletivo anestesiado ou
esquecido dos horrores do mesmo. Os tormentos imagéticos, palavras grafadas nos
suplicios de um corpo que morre, interlocu¢des de um mundo externo ao humano sao os
elementos que a autora performaticamente mistura para mais do que um depoimento de
guerra, operar junto aos escombros e ecos que ainda perduram. O momento que mais
aproxima o texto de uma esfera documental vem do depoimento desta mulher que
recolhe os corpos e que Hilst estreita junto as sinalizagdes finais que pontuam a
participagdo da personagem do poeta em duas versdes de morte que por contraste, soma,
associacao, subtracdo ou desacordo abalam os espectros de esperanga e textura que as

imagens em alternancia confundem:

Mulher: N6s usamos botas de borrachas...e mascaras contra gés...
mangueiras...

(-

Poeta: Mas onde isso?

Mulher: Bem perto daqui.

()

Joalheiro: (gritando a ordem que alguém ouviu) Estd bem, dé-lhes
algo para devorar.

Carcereiro: E o que ¢ isso?

Mulher: E o sinal.

Carcereiro: Que sinal?

Mulher: O sinal para que lancem os cristais pelos respiradouros, pelas
aberturas. Depois as aberturas sao seladas.

(-

Mulher: (...) Eu...e outros entramos depois de uns trinta minutos (...)
Primeiro a gente limpa o sangue ¢ as fezes (...) depois separamos os
COrpos.

% RAVETTI, 2002, p. 56.
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Joalheiro: Eles ficam agarrados?
Mulher: Dificil de separar... mas com cordas...com ganchos...*’

cativ veri u .
Em termo aplicativos podemos verificar como a autora alterna o depoimento chocante
u ue v i a s, iri
da mulher que varre os corpos depois de mortos na camera de gas, com os delirios do
poeta (ainda “s6 um menino”) que ndo resiste as torturas que lhe denotam um discurso
pouco verossimil. Pelo contraste se equivalem duas imagens, a da que amontoa os
corpos em piramides € o do que contrapde o horror bélico com seus versinhos frageis,

uma musica infantil, o corpo que ja ndo suporta e as lembrangas da namorada.

Nao sdo signos que se acrescem para constituir um estado pleno de significado. Hilst
utiliza deste deslocamento dos elementos de constru¢do para levar a palavra do
metafisico aos excrementos do existir. Os quadros vivos nessa alternancia de fluxos
falam muito mais pelos enxertos performaticos que tentam tapar os horrores do que pela
simples significancia signica que ndo supera os saltos da palavra e as atrocidades do
humano que se corporifica através dela. Assim a crueldade ¢ tao explicita na varredura
de corpos dos campos como nos ensejos infantis daquele que sé reza a calmaria de um

COrpo para o amor.

A autora articula confissdes e delirios e nesse terreno que desestabiliza qualquer nogao
de nexo ela mescla situagdes puramente interrogativas, como deliberagdes e reflexdes
meramente naturalistas da condi¢do-bicho a qual estdo submetidos os personagens. A
escrita performatica registra o espiral da existéncia, a sucessdo de imagens e palavras
que juntas aproximam mais do humano das relagdes e dos desconhecidos reconditos do
entre-nos. Nessa colocacdo performatica, Hilst alterna momentos de pura descricao,
como o depoimento acima citado e o ultimo pedido do poeta ligado a uma lembranga
afetiva que ele recorre antes de morrer. Discursos que se sobrepdem na cena em que a
mulher descreve a retirada dos corpos com a da figura do menino-poeta que nao

suportando o estado lastimavel de sobrevivéncia, morre.

$THILST, 2008, p. 264-266.
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Nao me escapa que a constitui¢do bésica a instaurar As aves da noite num patamar
performdtico de escrita muito se deve a esta estrutura parandica de discursos
entremeados pelo difuso, sobrepostos nos moldes com que Hilst entrelaga palavras,
imagens, siléncios e ecos do corpo, numa légica de construcdo que ndo evolui em
cumes dramaticos. A palavra parandia, referenciada no mais simples vocabuldrio como
uma “psicopatia cronica, de evolugdo lenta e progressiva caracterizada por delirios de
grandeza e/ou perseguicdo, estruturados de modo 10gico™ evoca uma caracteristica
dessa escrita encabulada da pega em causa. Nestas idas e vindas em que o plano de cena
fere e salva, procuro ampliar a impressdo que a palavra parandia parece remeter a um
estado primordialmente mental, para uma paranodia do corpo debilitado em constante
tortura fisica e contato com a morte. Em meio a esta escassez do que necessita como
vital, o corpo suspende a estrutura fisica para escrever com as asas que ndo tem, para
sangrar com a poesia que espreme no percal¢co dos dias numa alucinagao que confunde
toque, destreza e vestigios do que ja ndo mais alivia os impetos de suicidio. Por este
corpo e escrita parandicos se traduz 4s aves da noite, epigrafe limitrofe em que a autora
traz a logica da palavra pelo ilogico de suas falhas, contradi¢cdes e delirios. Sobre a

nocao de discurso paranodico Ravetti esclarece:

O discurso parandico aparece inscrito para ser flagrado, devassado em
suas apresentagdes, confundido entre as fantasmagorias, os delirios
particulares e as monstruosidades coletivas, dissipada a forga
destruidora de origem, agora matéria de estudo e de conjecturas
variadas. (...) Ainda que o que se escreva sejam as vozes das vitimas e
as tramas de resisténcia, tentando escapar das pressdes das politicas
identitarias paralisantes por meio de uma estética transnacional que
permeia o hibrido de intensidade poética e historicidade. Paranoico e
performatico, o discurso literario se deixa colar ao discurso social e se
oferece como canal de mnovos processos cognitivos, preso a
constatagdo do principio de instabilidade do conhecimento e a
necessidade de sair da rigidez de raciocinios tradicionais. ¥

A palavra em Aves da noite ¢ um depoimento de guerra, um resto de corpo, frases que
jejuam das possibilidades de serem ditas em planos conheciveis porque como corpo que
¢, produz uma escala de altos e baixos onde tudo duvida, esmorece e resiste. A palavra é
uma das vitimas da segunda guerra, também torturada, morta e empilhada em forma de

piramide, assim como os personagens condenados da peca temem. Na confusdo do

%8 FERREIRA, 2001, p. 514.
% RAVETTI, 2002, p. 50-51.
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verbo que ora Hilst ordena ora embaralha, testemunhamos o ritual de morte onde a
palavra agoniza sem precedentes, alastrando o vazio que assolou o mundo no pds-
guerra. Exemplaridades em que a palavra varia febril e permeia a pega toda na cela que

espacializa o evento histérico.

O fracasso suspende a ilus@o da possibilidade de uma continuidade, de
uma restituicdo do passado. O que se vé como fracasso € justamente o
triunfo: a capacidade da literatura de reunir os fragmentos e lhes dar
uma coeréncia causal, transforma-los em origem, inventar um passado
com os residuos dos fatos que de alguma forma se instalaram na
memoria e foram transformados em monumentos (auto) biograficos.
Trata-se, em ultima instancia, de se apropriar de um cédigo e de um
contexto e de redefini-los para o presente.”

As Aves da noite circunscreve-se entdo no patamar performatico de arquivo
destrinchado em suas ultimas instancias para percorrer siléncios e escuros. Um espaco
construido de dor, uma escrita ndo determinada, que falha no intuito de se oferecer
fluida e que tem na falha, no ilégico, no ndo correspondente e no escatolégico uma
reconstitui¢do que desestabiliza. E historico e ficcional, fala pelo corpo numa instancia

em que ele se desconhece.

Esta situacdo limite que documenta a peca faz recorréncia a crueldade do teatro de
Artaud onde o pensador expunha um plano teatral apto a extinguir a distancia entre arte
e vida. Somente nas situagdes extremas de morte ou peste € que o teatrologo visualizava
indicativos para uma sensibilizagdo maior que se dilata em experiéncia a esfera do
teatral. “A linguagem do teatro ¢ em suma a linguagem do palco. (...) Ela participa de
tudo aquilo que pode ser posto sobre um palco em matéria de objetos, de formas, de
atitudes, de significagdes™'. A escrita de As aves da noite parece encontrar alicerces
neste pensamento ao apresentar um jogo de elementos que num suspenso delirio a
constitui. Também parte da morte como sentinela para deixar a palavra permear os
niveis de crueldade que as impressdes certificam, como na cena em que um corte brusco
interrompe os discursos para intervir com a sobreposi¢do do putrefato estado cadtico

dos corpos:

Fora ouvem-se vozes de varios SS. Deve ficar claro para o publico que
estdo estuprando uma mulher que esta morrendo.

“ RAVETTI, 2002, p. 56.
' ARTAUD, 2006, p. 72.
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-Assim, segura mais firme.
-Abre mais.

-A cadela ndo abre.
-Merda.

-Isso. Mete agora.

-Mas vai homem.

-Vai de uma vez.

-Merda. Ela estd morrendo.
-Depressa, depressa (risadas, vozes, ruidos)
-Tira ela dai agora.
Ruidos. Pausa longa.”

No momento de maior densidade dramatica da pega, a autora utiliza da confissdo da
mulher para duelar em lacunas e escrever na ordem espacial do imponderdvel, o
discurso que choca ndo pelo que atrita, mas pelas significancias de reconhecimento que

desestrutura:

Mulher: Padre eu quero dizer que quando eu limpo aqueles corpos, eu
sinto no fundo (com espanto de si mesma) eu sinto tanta alegria em
ndo estar ali daquele jeito, o senhor entende? Eu consigo sentir tanta
alegria... ¢ quase igual quando eu era crianga, a visita para os mortos
que eu fazia era um passeio lindo para mim, lindo.

Por estes atropelos e torturas que a palavra prorroga ¢ que impera um estado de
profundas interrogagdes deixadas a cada imagem conflitada com o discurso, a cena e o
memorial. A peca ndo se preza apenas como um textual sobre a guerra, mas expande ao
universal porque performa atos contra a violéncia humana e os fanatismos de qualquer

ordem.

O texto escrito em 1968 deixa transparecer a atmosfera opressiva da época,
denunciando também indiretamente outras tiranias e sanguinoléncias espalhadas pelo
continente sul americano em opressivos contextos politicos. Seu carater interrogativo
ganhou montagens em 1974 (sob Direcdo de Rofran Fernandes) e em 1984 (sob dire¢do
de Carlos Murtinho). A recepgao critica acentuou em reportagens jornalisticas a estréia

do espetaculo, acentuando principalmente o visceral do texto:

As Aves da Noite define-se assim como relato poético que captura na
magia das palavras a dor, a abjec¢do, a injustica ¢ a gloria de ser

2 HILST, 2008, p. 286.
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humano. Equilibra-se no fio retesado de uma tensdo constante que
vive de oposi¢des violentas: a cada descrigdo dantesca de tortura e
morte contrapde-se uma orag¢do, uma ode, uma cang¢do ou lembranga
de tempos felizes. Ao mostrar homens dotados de sonhos e de
perplexidades, de esperangas e de desesperos e, sobretudo, de
inteligéncia, vontade, emoc¢do e criatividade, mesmo presas da
injustica mais abissal, a autora evidencia por contraste, a aberragao de
tudo que possa atentar contra a dignidade humana.”

Em performance o texto continua funcionando como denuncia, como contraste, como
davida e suas lacunas permanecem operantes diante das interrogagdes que ele outorga a
partir da mistura de imagens e palavras que destrincha dos arquivos. Os efeitos de
indignacao, horror, nojo e abalo presentearam a resisténcia do padre com uma coroa de
arame farpado que a autora ao final da peca alertou como simbolo de uma catéastrofe
ciclica. Factualmente o religioso morreu aos 47 anos, vitima de uma inje¢ao de fenol
aplicada pelos nazistas. 4s aves da noite troca os arquétipos de aves e vigia de dia e de
noite um arsenal performatico onde o extremismo de poder e opressdao ainda imperam
por espacos ndo pisados, celas ndo descobertas, personagens a deriva do que a literatura
resgata. A adverténcia € continua e as interrogagdes que sustentam o texto seguem, nas
palavras da propria autora “E enquanto viver...também depois, na luz ou num vazio
fundo perguntarei: até quando? Até que se desfacam as cordas do sentir. Nunca até

quando”.’*

4.2 Fronteiras e recuos em O Rato no Muro

“Ndo sei se a palavra atinge o outro

S 2 95
Ou se é muro”.

O rato no muro (1967) se insere num plano cénico ligado a um fendmeno limitrofe que
propulsiona a obra no seu percurso da ndo-a¢do e como voz de resisténcia, articulado

pela escritora num plano lirico, mas interligado pelas lacunas possiveis e tao

% 7ZANOTTO, O Estado de Sdo Paulo, 17/12/1980.
% HILST, Jornal da Tarde, 13/11/1980.
% Entrevista da autora ao Jornal Diério do Povo, 10/07/1991.
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caracteristicas da obra teatral. A pe¢a nos remete a um ambiente de clausura onde vivem
dez mulheres das quais ndo sabemos os nomes. Cada uma delas ¢ identificada pelas
iniciais que vao de A a I, além de uma unica representagdo nomeada, que acontece na
figura da Madre Superiora — simbolicamente dotada da expressdo de poder neste

universo fechado.

Na constru¢do das personagens, o recurso da nao nomeagao destitui o leitor-espectador
de indicios denominativos, para focé-lo nas agdes ou inércias que vao caracterizar cada
uma dessas mulheres. Na obra teatral as personagens se apresentam a partir daquilo que
fazem ou deixam de fazer e da relagdo que estabelecem entre si € o tempo/espaco onde
estdo inseridas. Sem o nome das personagens, temos as vozes dessas mulheres que se
completam e se ofuscam: gritos de lamuria que desde o principiar da obra ja nos remete
a uma voz maior que ndo clama somente por si, mas por uma mistura de outras vozes

silenciadas por uma atmosfera de forcas de recusa.

No inicio da obra a autora ja expde o ritual de ladainhas que interliga as vozes
constituintes desse encarceramento, sumariamente sob a vigilia de forgas invisiveis que

as comete num estado de penduria e inércia em forma de prece:

As freiras estdo em circulo, ajoelhadas e, ao lado de cada uma, um
pequeno chicote de trés cordas. A superiora esta de pé, afastada das
outras.

As nove freiras juntas: Nos somos um. N6s somos apenas um. Um s6
rosto. Um.”

As nove irmas principiam uma esfera constituinte de suas misturas e que se formata no
esboco de uma tnica mulher e suas nove facetas. Cada uma delas adjetiva um aparato
humano que em seu conjunto é capaz de estabelecer a linhagem de um personagem
unico e suas ondulagdes. Somente unificadas poderiam ter uma forca de acdo que nas
suas metades nao tém. A falta dos nomes e suas denominagdes por iniciais espelham
estas mulheres enclausuradas num ambiente de fé e vazios e que foram se fragmentando

neste universo de pedagos e impossibilidades. Mulheres que ndo chegam a ser,

% HILST, 2008, p. 103-104.
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esfaceladas em suas lembrancas e memorias, destituida de nomeagdes neste pilar
construido de desejos e intengdes que nunca se firmam, morrendo ou vegetando antes de

atingir o aspecto nominavel de suas evidéncias.

Pelas nove irmas, que se completa, ¢ possivel tragar discrepancias entre o que se modula
da esfera das personagens, ndo as tomando uma a uma, mas transitando pelo que se
adjetiva de cada uma, numa progressao geométrica de sentimento, acdo ¢ medos que faz
de todas, uma linha grafica de meandros de um unico ser. Os vicios ou a falta que
vestem tecem retalhos que costuram suas fugas e nos apresenta um mosaico onde
estendem: a irma viciada em comida, a atormentada pela morte, a mulher com traumas
da infancia, a que ndo consegue cerrar os olhos, a que ndo enxerga possibilidades, a que
sO se lembra de sangue e escuros, a que matou o rato que passou pelo muro, a que

oprime e a Unica delas assombrada pela luz da liberdade.

O ato de ndo nomear permite um transito mais fundo entre o que se desvenda dessas
personagens e o que de fato elas nos apresentam. O movimento performatico desse ato
de nomeacao anuncia o ambiente de sentimentos ndo nomeados, relacdes, vontades,
desejos e outros anseios que vao constituir este universo do dentro, da clausura, do ndo
corpo onde estdo inseridas as personagens e os fragmentos varios que formulam um ser
unico — humano — que transita entre o que nomeia e o que esfacela os principios do que

¢ visivel para adentrar o inominavel escritural de incertezas e existéncia.

A identificagdo pelas iniciais desdobra também a evidéncia do espaco da acdo. Seria
mesmo s6 um convento o indicio e 0 motivo de tanta clausura? Seria mesmo apenas um
universo religioso, tipico de freiras e aportes da fé, aquele regime de delirio e
silenciamento? O transito possivel entre o que de forma abstrata é cenicamente escrito
desencadeando didlogos para com estas perguntas ¢ que performa os questionamentos
retratados a um alcance além do que ¢ mostrado, do invisivel articulado nos planos do
visivel teatral e que se elabora em aspectos que sobrepde a linhagem da simples

metafora. O critico Gilmar Henrique da Conceigdo, em virtude da montagem da peca
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pelo Grupo SESC/UNIOESTE sob dire¢do de Silvano Ferreira em 1994, publicou nota

sobre a estréia em que reforga este transito de sentidos ao qual a peca se apdia:

Agora, nossa tarefa e intengdo ¢ saber em que medida as questdes
propostas pela pega coincidem com as propostas e inquictagdes de
jovens artistas e intelectuais dos anos 90. H4 muros a serem
transpostos. E ha o rato.”

Estes indicativos de certa forma fazem referéncia a uma leitura performéatica da obra,
apoiado muito mais nos transitos estabelecidos entre palavra e leitor, cena e espectador,
do que somente uma leitura signica dos procedimentos escriturais. A trama se
estabelece no seguinte eixo. Trancadas num espaco religioso e imovel de reagdes,
desejos e possibilidades, dez mulheres exercitam um ritual cotidiano de pentria a Deus,
até que a circunferéncia deste plano € quebrada pelo simples ato de um rato atravessar o
muro que as aprisiona. A banalidade do fato propulsiona agdes internas, pois o rato €
tido como o elemento que transgride ao muro invisivel que fere suas impossibilidades.
A partir dessa fronteira instransponivel ¢ que desaba o universo onde elas se sustentam
aquém da a¢d@o sumaria e simples que o rato efetivou e que para elas ¢ cotidianamente
sublinhado como impossivel. O além do muro ¢ o além delas mesmas, o interno ainda

baldio, o0 humano podado em nome de algo sempre maior que rege e castra.

A partir do transito revelado por uma leitura performatica da escrita, podemos
identificar alguns pontos de extremo deslocamento, onde o teatro sobrepde a ficg¢do e
apresenta elementos constituintes pertencentes a determinado espago e tempo reais. Pelo
desmembramento da projecdo cenografica da peca vemos que este ndo ¢ apenas um
texto que traz a tona um grupo de freiras presas diante de um muro que as enclausura.
Este universo de fé e vazios vai sendo exposto aos poucos pelo inominavel das
personagens que ali convivem e pelas relacdes obscuras que ali estabelecem. A quebra
dos aspectos realistas da obra nos é previamente apresentado pela autora, como nos

mostra a rubrica descritiva da ambientag3o:

Interior de uma capela. Paredes brancas com algumas manchas negras,
como as de um incéndio. Ao fundo, uma cruz enorme, negra. No chéo,
a sombra de uma cruz enorme luminosa onde as mulheres se movem.
Um vitral, ou uma grande escultura representando a figura de um anjo,

7 CONCEICAO, Gazeta do Parana, 02/05/1994.
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talvez semelhante ao “Anjo Velho” de Odilon Redon, ou um anjo que
dé a impressdo do que nos fala Marcel Brion “Que reste-t-il a um ange
qui a perdu jeunesse et beauté, attributs de son angelisme? Sés ailes
sont incapables de 1€ soulever et de 1€ ramener vers le ciel, I’ange
deéchu est deja envahi par la banalité, la laideur, la mediocrité” O
cendrio deve ter dois planos. E preciso que se veja o interior da capela
e, a0 mesmo tempo, em certos momentos, uma cerca que estaria a
alguns metros de um muro que jamais se vé.”

A construcdo deste muro a partir da invisibilidade — e levando em consideracdo que o
muro ¢ um dos agentes articuladores do conflito da pega — traz mobilidade a esfera
cenografica, articulada numa construgdo de espaco que se desloca e se edifica a partir
do olhar de quem o visibiliza. O muro - mote sustentador do eixo dramatico - conflui
para outras dimensdes possiveis. Concreto: como o signo fisico da repressdo, da
impossibilidade, como estrutura condenada a altura de forjar uma nao ultrapassagem,
uma nao liberdade esbocada pelo imaginado no /ado de la. E abstrato: enquanto forcas
que emergem e exercem um peso enorme nas relagdes humanas e seus processos
identitarios que levam e sujeitam a impoténcia nos meios sociais e nas escolhas
individuais. Medos que calam as agdes antes mesmo de serem rascunhadas.
Pertinéncias, comodidades, ideologias e utopias que vao sendo criadas e podadas a
partir de uma esfera de muros que vao firmando suas sombras frente a0 homem e suas
relacdes. Este universo castrador impalpavel, mas que caleja o impeto das acgdes se

clareia em cena em didlogos de extrema investigacao:

Irma B: Hoje eu vi terra e sombra. Foi junto do muro.

Irma A: Junto do muro?

Irma H: Vocé chegou até o muro?

Irma B: Nio. Agora existe a cerca. Mas havia a sombra do muro. E
quase a mesma coisa.”

Pelo invisivel proposto pela autora, a fisicidade que rege a clausura deste signo (o muro)
ndo ¢ vista, se apresenta e se projeta em outros eternos muros de nossas construgdes
imaginarias ou nao, com as quais lidamos cotidianamente com suas sombras supostas
ou farpas que protegem sua edificagdo. Muros silenciadores que por ndo terem aspecto
concreto, ferem mais que a dureza do cimento e alturas. Muros que nos faz reascender

ao universo religioso e construir com a argamassa de nossas vivéncias, os limites que

% HILST, 2008, p. 103.
% HILST, 2008, p. 119.
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enclausuram o corpo, as muralhas que separam os povos. Tijolos ndo visiveis, mas que
vao cercando as cidades em suas trancas e cadeados. Em outra critica resenhada pela
escritora Elmarina Sam Ways no evento da referida montagem paranaense de 1994,
elucida-se este plano que vigora entre a subjetividade e a referéncia, explicitos na

hipnética transi¢do de imagens que constitui a evolugao da pega:

O texto de Hilda Hilst, parece precisar do olhar hergogniano'” para
ser compreendido, aquele olhar que estabelece profundas relagdes
visionarias e que se aplica em captar da realidade objetiva, a projegdo

3 >

do mundo subjetivo do ‘eu’. Hilda traz a tona as experiéncias
vivenciadas na realidade da ilusdo, o Teatro Imagem. Cada uma de

L. . " 101
suas andrdginas personagens parecem ser imagéticas.

Nao ver o muro, torna-o mais poderoso, mais concreto ainda quando se performatiza
sua constru¢do, sugerida na pega e levantada coletivamente com aquele que compartilha
da cena. Hilst assinala e edifica um muro que desorienta o internato (ambiente da cena),
mas que também assim se insere na sociedade e se expande para outras clausuras

silenciadoras, invisiveis, mas corrosivos.

Performance que se desintegra do universo da capela e passeia por outras muralhas
como a das ditaduras (contexto no qual foi escrita a peca e que definitivamente atribuiu
um peso maior ao espelho de simbolismos que o texto reflete). Os muros ainda
perambulam por este exercicio construtivo e remete as faixas que demarcam fronteiras.
Limites muitas vezes impostos sob um imaginario de condenagdo, imposi¢do e poder,
como as esferas erguidas pela igreja que manipulam pela tatica da invisibilidade
(discussdo central da peca) ou as midias que sustentam muros num oasis de ilusdes
(projecdes a partir dela). Construgdes imaginarias ou ndo, mas que vao petrificando
nossos interiores € nosso sossego inerte na facilidade em acreditar na existéncia deles,
assim como se assinala o estopim do texto de Hilst, que s se principia a partir do banal
acontecimento da passagem de um rato no muro, simbologia neste convento da

existéncia de outro lugar ou de uma possibilidade.

1% Referéncia ao cineasta alemido Werner Herzog.
"' SAM WAYS, Gazeta do Parand, 05/1994.
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O muro faz uma conexdo direta com nossos siléncios interminaveis. E ele o causador
do siléncio — antagonista da peca — e que submerge no ato de confrontd-lo. S6 existem
aquelas mulheres por tudo que ainda ndo disseram, pelo muro que as impedem de ter
um nome, de ter uma voz. O tempo se perde neste siléncio interrompido pela simples
passagem de um roedor por sobre ele. O muro que ndo se vé€ e ¢ apenas sentido. Mas o
rato passa. E invejado. Ele tateia o muro. Tateia o proprio corpo em patas que conhecem
alturas. Elas ndo. Nenhuma daquelas mulheres ousou o intransponivel. A sombra do
muro embagou seus espelhos. Elas detém apenas o siléncio. Na peca, um siléncio
imposto por este ambiente de fé e moldura, mas que também se desloca, elevando o
molde daquele convento como reflexo de sociedades que vaos sendo moldadas e regidas
por medos, condenagdes, imposicdes € muros que nao se conhece, mas que influencia as
relagdes a todo pesar. Assim se edifica o muro proposto, exposto para cada
leitor/espectador completa-lo com o tijolo que lhe aprouver ou entdo rompé-lo com o

impeto que lhe tornara vivaz.

Hilda Hilst tem, segundo ela propria, panico de situag¢des limite ¢
escreve sobre elas para exorcizar-se a0 mesmo tempo em que exorciza
ao leitor ¢ ao espectador, que se obriga ao enfrentamento do olhar
virgem contra seus proprios muros.'*

Assim também, as freiras do convento logo vao se mostrando como o proprio muro que
as amedronta. Criaturas de pedra longe da liberdade de ousarem ser o que deveriam ser.
Espagos que se determinam e se conformam sob a sombra infinddvel das muralhas que
nos emolduram, fazendo de n6s um retrato tipico e com a feigao que convém ao molde e
ndo a nos mesmos. O lado de dentro e o lado de fora de onde vivemos, de nds mesmos €
uma linha ao meio, uma cerca. Um tracado invisivel, meridianos mapeados num plano
irreal, mas que ocupam o crucial da historia que assim se fragmenta. A personagem da
Madre superiora — simbolo do poder na trama — chega inclusive a cimentar este signo

~ - ~ . 1
“O muro parece 3o irreal agora que vocés o desejam”.'”®

Por se tratar de uma obra teatral, projetamos possiveis articulagdes de visualizagdo
desse mundo em outras referenciais que poderiam ser discutidos em cena, como 0s

processos de ditadura, as divisorias sociais que interpelam as classes, muros que

12 SAM WAYS, Gazeta do Parana, 05/1994.
1 HILST, 2008, p. 137.
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formulam os guetos, as incompatibilidades, alavancas de concreto que separam o Brasil
em facetas e discordias, barreira entre o corpo que se vive e aquele que se prende na
reivindicagdo por si. Outro aspecto performatico que se observa na construgao de O rato
no muro € a transmutacao da voz autoral numa pluralidade de outras vozes e siléncios

que se estendem pela obra a fora.

A performance narrativa ¢ tanto uma instdncia que baralha a
correspondéncia entre o vivido e o inventado, confundindo o enredo
ficcional com informacgdes biograficas como uma estratégica capaz de

. . 104
assegurar ao autor assumir uma pluralidade de vozes.

Compartilhando da afirmac¢do de Luciene Azevedo no que diz respeito a mescla entre
vivéncia e ficgdo nas narrativas contemporaneas, estendo sua proposicao a literatura
dramaética, analiso como Hilst opera a fun¢do autoral no seu desmembramento de vozes
para com as personagens criadas, e como a partir dessa simulagdo de identidades
criadas, a autora perpassa as esferas que quer tratar a partir de varias Oticas travestidas

dela mesma.

Hilst formula um transito de pessoas que caracteriza o contexto colocado em voga. A
autora se traveste de mascaras, atuando e vivenciando varias oOticas de cena, situagdo e
concepc¢ao de mundo no que diz respeito a estrutura qualificadora de cada personagem.
Hilst dramatiza os limites que quer expor, dialogar, condenar e propor alternativas. As
vozes que salientam as distintas freiras que dividem aquele local escancaram seus vicios
e impossibilidades. Umas consumidas pelo tempo e clausura, outras portando os vicios
e decorréncias da gula, outras atormentadas pelas sombras da infancia e da morte. Um

repertdrio verbal que simula identidades que se esbocam a partir das subjetividades.

Em meio a estas vozes que se misturam e ao que guardam encerradas no veiculo-corpo
que ndo detém, verifica-se a clara referéncia da autora que se projeta na voz da Irma H
(H de Hilda Hilst e também unico eco de protesto e resisténcia que coloca em xeque a
alienagdo dos seres que se coisificam em meio aquele exilio). Na voz da irma H, se
norteia a ideologia da autora nos ambitos da transgressdo e subversdo dos valores

sociais e morais tidos como instransponiveis e ndo passiveis de reflexdo e didlogo. Pela

1% AZEVEDO, 2007, p. 136.
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voz e siléncio das outras freiras ela apresenta o universo que quer criticar, ¢ pela
performance da Irma H, ela se impde no texto e nas esferas de contexto social e
literario, os quais pretende desestabilizar no jogo cénico proposto a partir do carteado

que pretende distribuir no palco e desnudar na mesa (cena teatral).

Este terreno de escritura que mistura as multiplas vozes assumidas pelo autor mescla
discursos que vao da pura fic¢do ao impuro das experiéncias reais autorais, tornando o
mesmo discurso biografico e esfacelado na composicao distanciada de personagens e
papéis. Vida e ficcdo sdo recorrentes em O rato no muro. Um recorte biografico da
autora — aqui tomado ndo para justificar ou pontuar a obra, mas para substancid-la a
partir de seu processo de escrita — nos remete a ambientagdo religiosa que estrutura
cenograficamente a trama (sabe-se que a passagem por conventos e instituigdes

religiosas fez parte da trajetoria da autora e € muito recorrente em sua obra).

Um desmembramento performatico/espacial — tanto textual quanto de uma possivel
montagem cénica da mesma — pode iluminar os vados desse convento e nos clarear
lacunas deixadas pelos processos totalitarios vividos pelos paises latino-americanos,
inclusive o Brasil, contexto vivido pela autora, e constituinte dessa atmosfera de
clausuras que a pega suscita. Assim se insere uma perspectiva autoral de dizer uma
coisa significando outra, interligando o espago do convento a tantos outros espacos e
esferas situacionais que expdem problematicas do mesmo discurso colocado em plano
de acdo pela autora e que se performatiza nos ecos possiveis a partir da fala da Irma H:

) o 105
“Desejo tanto ir além do que me prende”.

Por estarmos tratando de dramaturgia € no que ainda tange a esta escritura que se
processa na mistura ficcional e biografica, vale ressaltar que no campo dos métodos de
interpretagdo cénica, desde os estudos de Jerzy Grotowski'*® esta mistura entre real e

ndo real ¢ trazido como método de atuacdo para os atores. Nesta reducdo de elementos

195 HILST, 2008, p. 123.
1% Jerzy Grotowski (1933 — 1999) Tedrico, critico e diretor teatral polonés, inovador do teatro do século
XX e cujas idéias deixaram marcas profundas nos movimentos experimentais de renovacdo teatral em
varias partes do mundo.
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constituintes da partitura que criam, os atores articulam as proprias experiéncias e

memdrias incorporadas aos planos da acdo e tonica teatral.

No que diz respeito a escrita, esta liberdade de constituicao, fusdo de elementos que
partilham do mesmo viés comunicativo, independente da natureza de onde vém, acabam
formulando uma nova maneira expressiva de registro, assim como se formatou as
experiéncias de Grotowski no campo do trabalho atoral'”’. Esta reducio da distancia
entre real e ndo real, elementos biograficos que submergem no ficcional, refor¢ando,
interrogando, experimentando verdades ou ressonando ndo verdades delineia um terreno
movedi¢o de escritura, onde a palavra passa a configurar o conjunto do que ¢ espaco
recriado e locais de enunciagdo, incursdes ao que se formata na natureza do literario e o

que ¢ da propria vida.

Graciela Ravetti traz apontamentos sobre esta nova percep¢ao na escrita contemporanea

abrindo chaves de leituras:

Abordar a teoria e a critica literarias a partir do viés da performance na
escrita contemporanea afigura-se de particular importancia porque o
performatico possui a caracteristica de ndo acolher s6 o que configura
de antemdo o repertdrio conhecido e entendido das culturas. Pelo
contrario, abriga o que ainda ndo tem decodificacdo, aquilo que, na
hora da producdo, s6 pode ser percebido como ruidos, sons, linguas
que se aglomeram em um espago ininteligivel, objetos sem descri¢ao
fixada pela tradi¢do escrita, comportamentos costumeiros ou raros,
ndo domesticados. Esse carater de enigmatico ou de enxerto sem uma
significagdo consistente confere, aos pontos performaticos, um ar de
iminéncia e de constante ameaga de se fazerem presentes, de voltar.
Com seu estar ai, acabam deixando-se perceber e podem passar a
ocupar um lugar determinante no entendimento do presente.'”®

Nessa nova percepgao diante do texto escrito que se colhe a partir das lacunas e terrenos

ainda ndo pisados, retomo a peca dramatica de Hilst e suas correlagcdes dentro dessa

70 trabalho atoral proposto por Grotowski vislumbra um caminho de composigdo que distancia da
criagdo de uma personagem, um papel. A proposta grotowskiana de atuacdo mistura e agrega elementos
experenciados pelo proprio intérprete como elementos constituintes das partituras modeladoras da cena.
% RAVETTI in Reflexdes sobre literatura latino-americana. Escrita performatica e prosa catacrésica.
(Artigo ndo publicado apresentado na disciplina ministrada por Graciela Ravetti na Faculdade de Letras
da UFMG no 1° semestre de 2008. Este artigo faz parte da obra Nem pedra na pedra, nem ar no ar, no
prelo).
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producdo. O rato no muro processa uma linhagem de siléncios, de significa¢des de uma
coisa por outra, tratada no limiar entre o que se conhece € 0 que coexiste apenas numa
regido corpo-sensitiva. Das temadticas mais evidentes que perambulam e se estendem
cena afora, a reivindicagdo ao proprio corpo ¢ uma das estampas que o ambiente
cercado de fé salienta em cada prece que diz justamente o contrario desse clamor. Os
comentarios entre uma freira e outra pelos corredores deixam escapar este anseio e
temor que remete as concepgdes medievais que ainda assim constituem instituigoes e

modos de vida de nosso conhecimento.

Os discursos das irmds nos soam como absurdo e ndo referenciam a nenhuma
concretude, no entanto, elevando a metafora a um estado de valoracdo, chegamos ao
ponto onde essas interrogagcdes que as personagens soltam, perambulam por nossos
entendimentos para clarear justamente os pontos ainda escuros e também nao
codificados de nossos meios. A irmd A esclarece sobre a permanéncia da irmda G
naquele local: “Ela ja estd aqui hd quinhentos anos”. E na continuidade e passividade
com que a irma G, mais velha do local, exerce sua plenitude € monotonia, explica a sua
concepcdo de mundo aprendida no catecismo do ndo corpo, do ndo desejo, da negagao

de si mesma, sob o regime de forcas que ndo tem nome, mas que a imobilizam.

Irma G: Eu sempre estive aqui. (...) Eu vi muitas iguais a vocés.
Algumas se tocavam, assim, assim como se fosse possivel descobrir
pelo tato as invasdes do tempo. E outras choravam. Uma chegou a
dizer: “eu vou matar esse meu corpo que so6 conhece a treva”. E por
aqui no pescoco ela ficou negra.

Irma H: Por qué?

Irma G: Por que ela quis conhecer o seu proprio desgosto. E é sempre
aqui (passa a mao pelo pescoc¢o) nessa faixa do medo, que a palavra
tenta explicar-se e sair.'”

De fato o que condena o corpo a treva, ndo tem nome tanto na peca quanto nas nossas
relagdes cotidianas e atuais. Mas sabemos de um arsenal de possibilidades que juntas
vao enclausurando os seres no canto sozinho que eles habitam enquanto corpo. Esta
performaticidade, que transpde fronteiras da escrita, eleva as condigdes da metéafora e
ilumina esta parte insondavel, mas inteiramente sentida. A escritura performatica da
peca presentifica coisas do invisivel, dos ndo lugares, dos reconditos, dos vaos, do

inominavel. Referencia a chegada a estas reentrancias por intermédio de significagdes

1 HILST, 2008, p. 128.
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que se deslocam e assim permite novos alcances. Mais do que a treva do espaco onde
estdo, ¢ a treva com que se relacionam com o corpo que ndo habitam. Lugar cheio de
baldios, regidos pela invisibilidade do pecado que em nome da fé, chicoteia, queima,

dilacera e ratifica uma morte ainda em vida.

O que impera nesse espago confuso de seres que primam em ser de fato ¢ o medo. A
unica posse dessas irmds ¢ esse sentimento abstrato que as permeia em corpo e alma
como confidencia em determinado momento a Irma I: “Aqui, nds todas temos muito
medo”. Na pega, esta atmosfera de medo ¢ a todo momento cobrada e refor¢ada pela
madre superiora e seus rituais de culpa. Nao muito diferente das instituigdes que assim
manipulam grupos, sociedades, nagdes, mundos que sob um universo de medo e culpa
arquitetam suas relagdes. O quanto ja nos vestimos plenamente, calamos conforme, nos
adequamos ao que ndo éramos ou ndo acreditdvamos, impelidos por um processo quase
imperceptivel de culpa? O medo impede o ato, esfacela memorias, veste ou desnuda o
ser da maneira que aprouver aquele que o criou e que o usa como ferramenta de
dominio. O monodlogo da Irma A estabelece essa fragmentagao articulada sob a égide do

medo:

Irma A: Nao sei se a memoria que nos confunde, mas havia tanta luz
onde eu nasci. Ndo sei se era tanta, tanta luz, porque depois “deles”, o
que ndés vemos ¢ ainda luz? Primeiro me vém a lembranga certas
aguas, o rio, o rio enorme da infancia. Um sol que cegava todos. A
mim, ndo. E muitos diziam: “s6 ela é que ndo pde a mdo sobre os
olhos, um dia certamente ficara cega”. Mas isso ndo aconteceu. Vejo
perfeitamente, s6 que a noite os olhos doem. Eles precisam da luz do
sol e por isso para ndo incomoda-los, fico assim e olhos bem abertos...
sempre ha alguma luz ao redor.'"’

O didlogo que 4as vezes parece truncado, incongruente, proximo a coisas sufocadas e
ditas na impossibilidade da escuta denotam o absurdo do que conversam as freiras e a
pluralidade de significados que cada nao dito estabelece em cena. Numa das conversas
trés irmas escancaram esta percep¢ao “Irma H: As nossas coisas de dentro sdo tdo

complicadas / Irmi A: Milhares de ramificagdes / Irma I: As vezes até sem sentido”.'"!

"0 HILST, 2008, p. 116.
"THILST, 2008, p. 124.
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O inominavel ¢ algo presente para dar conta da overdose de sentimentos engarrafados
dentro dessas mulheres. Caladas, sem agdo e castrando as palavras que chegam junto as
vontades que ndo dao corda por medo do pecado ou das sombras da cruz, elas criam um
arsenal de conversas estapafurdias, mas repletas de significados dentro do que ndo
significam, do que ndo conseguem estabelecer na forma relacional das palavras e sim
num plano performatico que determina e desloca sentimentos e lacunas deixadas pela

impossibilidade da palavra.

A peca ndo quer provar nada, ndo quer demonstrar nada; so6 vai
encadeando nossos sentimentos, exigindo respostas verdadeiras, uma
vez que as perguntas suscitadas no mais profundo de nosso ser
continuardo ecoando e doendo. Os personagens sdao seres frageis,
indefesos e vulneraveis a estrutura social, por isso sdo absolutamente
humanos: tém medo, cometem erros, se enganam e mentem. E é nesse
aparente caos que somos levados a nos (re)organizarmos ao ritmo de
um fluxo de consciéncia, cada vez mais intenso.'?

Este fluxo que transita numa esfera circular junto ao espectador vai interpondo as
funduras que a peca propde ao nido contar um enredo, mas enveredar pelos adentros
daquelas irmas que vivem uma ndo historia. Numa cena chave da peca, as freiras
reunidas enumeram os rumores que sentiram na noite em que a figura também

inominavel e por elas apenas resumida de “eles” possivelmente passou pelo muro:

Irma C: Aquela noite, tudo em mim pedia complacéncia.

Irmd G: E eu tinha muito menos fome, muito menos, lembro-me
perfeitamente porque isto € quase impossivel em mim.

Irma A: E sabem? Quando fechei os olhos, naquela noite, ndo senti
muita dor.

Irma B: Engracado... e eu, antes deles aparecerem estava justamente
pensando que ndo era so6 terra e sombra que existia. Mais fundo, mais
fundo... existia outra coisa. A terra ndo é o que se vé. Mas eu ndo sei
como chamar isso o que eu sentia.'"

“A terra ndo € s6 o que se vé€”. Traducdo da proposta literaria de Hilst de investir na
abstra¢do total dos elementos dramaticos e operar justamente nas lacunas, onde as

coisas ndo sdo, onde os sentimentos ainda ndo estdo nomeados. O que as freiras sentem

12 CONCEICAO, Gazeta do Parand, 02/05/1994.
3 HILST, 2008, p. 125.
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a partir dessa possibilidade de outro lado remete a uma estranheza, e a0 mesmo tempo a
uma rede de pertinéncias do desejo, mas que grafado apenas com a unidade dessa
palavra, ndo da conta de resplandecer e estender o desejo delas as suas outras facetas.
Os signos ganham importancia no deslocamento capaz de exercitarem junto a
constru¢do inominavel e humana desses tratamentos de efeito de cena e construgdo
literaria tipicos da literatura contempordnea e do mundo coagido de multiplas

instancias:

Trata-se de refletir sobre a passagem do mundo ao texto e do texto ao
campo do leitor; de tentar descobrir a produtividade que possui uma
percep¢ao do performatico a respeito das problematicas muito
concretas do corpo e das coisas, dos objetos e das acdes, da literatura e
seus modos de criar e de ser criada pela referéncia.'™

Esses deslocamentos se fazem presente na confidéncia das freiras umas as outras de
seus rumores, anseios, sentimentos em conserva. Uma conversa intermindvel que no
jogo dramatico desloca na verdade um siléncio que ¢ muito mais poderoso do que elas
dizem. O rato no muro é uma projecao desse siléncio interminavel invocado pelas
freiras no bla bla bla de sentido fugidio que travam para mascarar o que na verdade ¢
mais fundo e ainda ndo consegue sair delas. Em tom de segredo, elas interpolam frases
sem nexo, que camuflam as esferas espago-temporais da pega. A obra expde a viscera
dessas mulheres destituidas de memoria. Tudo ¢ culpa, tudo foi pecado e por isso
precisam de perddo, de redimir daquilo que nem foram. Desde o inicio a irma H,
questiona essas forcas que as impede: “Irma I: Mas vocé ndo podera sair daqui. Nem eu.
H4 o muro. (...) Irma H: deve haver cordas. Nos acharemos cordas. As do pogo.

Nenhum juro pode ser tdo alto. Nenhum pogo tdo profundo”.'"

O ato performatico que impde a Irma H ¢ meramente desprezado, embora fosse desejo
coletivo. Ela € a inica que questiona a passividade com que as outras vivem. Ela alerta a

nulidade na qual constroem suas vidas, e aponta seus impetos de subversdo, clamor e

""" RAVETTI in Reflexdes sobre literatura latino-americana. Escrita performatica e prosa catacrésica.

(Artigo ndo publicado apresentado na disciplina ministrada por Graciela Ravetti na Faculdade de Letras
da UFMG no 1° semestre de 2008. Este artigo faz parte da obra Nem pedra na pedra, nem ar no ar, no
prelo).

S HILST, 2008, p. 112.
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acdo, quase que impotentes frente aquele império ja edificado, catequizado, cego e

hegemonicamente esclarecedor de sentidos:

Irma H: E nés temos algum sentido?

Irma I: Nos faremos sacrificios.

Irma H: mas sacrificios para qué? Nao ha mais para que, nem porqué
fazer sacrificios. Entdo voc€ mesma ndo disse que ndo ha mais
ninguém, ninguém? (...) vem comigo por favor. Vamos embora.
Irm?ml: Ainda que haja uma so6 criatura, devemos ficar e rezar por
ela.

A tematica existencial permeia a pe¢a em meio ao absurdo da fala das personagens. A
preocupacao em respirar de fato o ar dos proprios feitos, longe da ameaca de algo maior
que s6 condena e culpa, € uma constante no siléncio das freiras, e nas falas de alerta da
Irma H. A todo o momento ha uma preocupacao sobre o fato se realmente elas existem,
se tem caracteristicas humanas suficientes para se instalarem num bloco concreto de
existéncia — avesso ¢ claro ao nivel vegetativo de outras existéncias. “Irma F: Um rato
esteve aqui?/Irma B: Esteve mas ndo deixou vestigios. / Irma A: E nos deixaremos

algum vestigio um dia?”""’

Nas subseqiientes e interminaveis interrogacoes que aquelas freiras deixam em aberto,
se tece uma leva de completudes por parte do leitor/espectador, em fazer daquele
siléncio interminavel uma continuidade que ainda se sustenta ou o exercicio de fala e
acdo, que alcanca na obra de Hilst um ultimato para sua ruptura e transgressao aos

muros visiveis e invisiveis do nosso meio individual, social e historico.

4.3 Manobras do invisivel: queima de arquivo e corrupc¢ao social em O
Verdugo

A peca O verdugo possuiu duas versdes. A primeira remonta ao texto original que em
1969 foi laureada com o Prémio Anchieta de Teatro, razdo pela qual foi editada no ano

subsequente. A outra versdo consta de uma adaptacao realizada junto com o diretor da

"e HILST, 2008, p. 111.
"THILST, 2008, p. 135.
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montagem realizada em 1973, Rofran Fernandes, em virtude da incorporagdo de novos

elementos ao texto espetacular.

Nesta peca uma dindmica de representagdo se verte sobre determinadas problematicas
do contexto socio-politico e a partir de fatos, conjunturas e metaforas situacionais
organiza um tratamento identificivel de modelos aos quais quer ultrapassar, questdes
por onde pretende interferir e sistemas com a qual dialoga e contrapde. O verdugo ¢ um
exemplo performdtico dessa escrita, que até se pauta em mecanisSmos mais ou menos
conhecidos de estrutura, porém, mascara uma conjuntura performatica de extrema forga

politica e de rompimento com os pactos de hegemonia.

Nesta vertente de transposicao a pe¢a assume de maneira geral uma demonstracdo direta
do contexto (partindo de uma estrutura dramaturgica linear) e também, por outro lado,
organiza caracteristicas que quebram com o dramdtico ao bifurcar o contexto,
remanejando assuntos a espagos longinquos (um vilarejo que remete a0 mesmo tempo a
todo lugar e lugar nenhum) para tratar do local a partir de um olhar distanciado daquilo
que se v€. Nas duas formas a estratégia textual se equivale dos elementos visiveis que
constituem a sistematica questionada. De modo indireto observa-se o visivel e o
invisivel das relacdes, os fatos alternados de conspiragdo, o notdrio vigente da
hierarquia que suspende instituicdes a custa de uma massa subalterna nos campos do

trabalho e do pensamento.

Nestas configuragdes a cena se constitui de uma série de elementos que denunciam ao
expor um modelo social. No entanto, ha outra esfera textual de adentrar essas mesmas
questdes, passando inclusive por caminhos delineados por esses tratamentos e
suspensoes, porém, circunscrevendo um material inteiramente invisivel que permeia a
formagdo dos poderes, dos sistemas, que abisma a estratégia do comando e a
passividade da obediéncia. Forgas que aprofundam nas instancias do invisivel,
manobrando sua materialidade tdo cara a tradi¢do, e que langa foco neste plano
impalpéavel para agir incisivamente nos modelos que impedem grandes voos e

amordagam operantes incrédulos de mudanga.
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Por estas forgas invisiveis que edificam sistemas e ratificam as leis, ¢ por onde se
envereda a pega O verdugo, disfargadamente realista em seu modo cenografico e linear
divisdo de um conflito basico que se destrincha em dois atos gradativos, porém,
manobrando o invisivel como resisténcia estratégica de reaver tragos e residuos

performaticos no campo coletivo-social.

A espacialidade parece distanciar para de fato aproximar todo e qualquer resquicio. “Em
algum lugar triste do mundo” se da o impasse de uma profissdo ndo muito comum: um
verdugo, cujo oficio € o de liquidar condenados pela justica oficial dos homens, nega-se
a desempenhar a funcdo no ensejo do ultimo homem que causou agitagdo nas
redondezas. O conflito ¢ simples e contundente, ja que houve uma relagdo mais proxima
entre executor e condenado, na qual, através de um recurso autoral lirico e poético,

mostra-se que o verdugo sabe que este homem ¢ diferente dos outros.

O conflito se desenrola sistematicamente e a peca até poderia ser enquadrada em outra
vertente critica por manter sua estabilidade textual nos consagrados moldes dramaticos
e teatrais. No entanto as perguntas que Hilst coloca propdem um deslocamento muito
maior do que o simples acompanhamento da historia. O que este homem, ao qual se
condena, de fato fez ou que crime cometeu? E o desvio estrutural que a autora maneja
para desviarmos do plano de acdo e adentrarmos no situacional invisivel que coage o
enredo. A partir dessa sondagem ao que ¢ invisivel, mas emana estruturalmente nos
alicerces da pega e nos meios, Hilst ndo salienta cddigos sociais de direta
correspondéncia e transpdem para a cena uma cadeia de significantes que interpela
justamente para o que ndo esta escrito, para o que ndo ¢ revelado. A autora parte do
invisivel para testar certezas e bifurcacdes de um arsenal de leis, emendas, cldusulas e
regimes que formulam um trajeto representacional muito mais sentido do que
previamente identificdvel de forma completa e clara. Embora nesta pe¢a Hilst também
utilize de signos que na sua conjuntura funcionam em especialidade como operantes do
ciclico ficcional, observo um potencial performético que articula principalmente os
elementos que ndo estdo em cena ou no texto, como operantes decisivos deste didlogo

de elementos.
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O verdugo ¢ uma peca que se enreda em mao dupla: pela rede signica, visivel e palpavel
em estrutura e parametros mais ou menos definidos, e pela sua parte invisivel que
comanda os efeitos performdticos ¢ que o corpus textual no seu todo se escora. Rojo ¢
bem pontual ao que se refere sobre uma critica que avanga para uma interligagdo do
amplo movimento que os elementos constituintes de uma obra operam, sejam eles

signicos ou de ordem performatica:

Si se parte del principio de que cada sistema posee ideologias,
imagenes constituyentes de una determinada vision cultural, que
orientan o que dialogan con la produccion artistica y las lecturas
realizadas dentro de ese sistema, un andlisis de la estética presente en
la obra, dentro de los parametros establecidos por la dramaturgia o por
la praxis escénica posibilitard un camino de acceso a la
descodificacion de las imagenes de una obra que tome en cuenta todos
los lenguajes — iluminacion, sonidos, plastica, cuerpos — que
construyen el espectaculo y no solo los parlamentos.'

Nessa esfera de reflexao critica, encontro respaldo para uma leitura de O Verdugo. Na
conversa familiar inicial onde os fatos sdo servidos na mesa como prato principal a ser
devorados por alguns (e para o amargo jejum de outros), as taticas do invisivel sdao
alcadas como uma torrente de interrogacdes que permeiam a peca toda. Ninguém sabe
direito qual foi a falta grave impelida pelo tal homem que o levou as instancias da
morte. Trata-se de um caso atipico, explorado pela resisténcia da figura do Filho, tinico
que apoia o pai contra ao ato imposto pelo oficio neste caso em particular: “Se o pai vai
ganhar dinheiro por fora desta vez ¢ porque ¢ mais dificil matar aquele homem do que

qualquer outro.”' "

Por motivos que também tateiam o invisivel e, que depois se desdobram nas alcunhas da
corrup¢ao moral, a autora pontua (desde o inicio) a posicdo inaugural da populagdo

quanto as determinacdes do ato. “Ninguém aqui na vila quer que o homem morra”. A

'8 ROJO, 2008, p. 51. “Se parte-se do principio de que cada sistema possui ideologias, imagens
constituintes de uma determinada visdo cultural, que orientam o que dialogam com a producdo artistica e
as leituras realizadas dentro desse sistema, uma analise da estética presente na obra, dentro dos
parametros estabelecidos pela dramaturgia e pela praxis cénica possibilitara um caminho de acesso a
descodificagdo das imagens de uma obra que leve em conta todas as linguagens — iluminagdo, sons,
plastica, corpos — que constroem o espetaculo como um todo e ndo s6 como partes isoladas”.

"9 HILST, 2008, p. 368.
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fala da personagem Filha duela o impasse de forgas coexistentes e que sobrecarregam o
protagonista, figura na qual se concentra o ato de executar ou ndo o que determinou os
julgamentos da lei. O que o acusado fez se mantém inaudivel, ilegivel a qualquer
didlogo preeminente e assim dura até o fim da peca. Este trago performatico coloca nao
sO o leitor/espectador diante de uma especulacdo quanto aos atos da personagem, como
também reconstroi o percurso 6bvio de colocar em pauta os mecanismos de formulacao,
determinagdo e execucao das leis € a maneira em como elas legislam e advogam, nem
sempre representando o ensejo democratico, consciente, conciso € de real interesse

daqueles que representa.

O que o homem fez? Que atos poderiam ao mesmo tempo incriminéd-lo com a pena de
morte e deixar suspenso a opinido do lugar? Se o povo a principio tem opinido contraria
a sua execucdo, quem de fato estaria por trds deste ensejo de morte? Que leis
determinam os atos? Qual a interpretacdo dos homens para as leis? Se havia tanta
davida, em que circunstancia se insere este fato nos meandros relacionais daquele povo?
Qual lei? Quem rubrica o ensejo do seu 6bito? Quem julga? Por que se obedece?
Manobrando o invisivel a autora vai balizando interrogacdes que as vezes desabam de
uma vez ou vao ficando como que inacabadas e ndo respondidas, em uma historia que
muito além em preocupar com a linha do seu enredo (embora se desenvolva em plano
linear), também vai tragando caminhos paralelos, atalhos e desvios por onde vao ficando
nos de tensoes e dilemas entre a moral individual e seu desmembramento ao coletivo, a
politica do sujeito e os niveis de sua real participag¢do entre o que determina seu modo

de vida, suas leis, seus direitos e seus deveres.

J& no principio também a autora vai deixando escapar, como breves informagdes no
plano dubio das interpretagdes, o sentido que aprisionou o homem e que
determinantemente exercia e (ainda exerce) uma resisténcia aos gestos de emancipagao
libertario do sujeito e das classes. O desejo de mobilizar forgas de mudanga ndo
acontece s6 no plano ficcional. Interpelando suas intercessdes com o real recortado em
figuras invisiveis, mas plenamente identificdveis por determinados espacos,
insurrei¢des, historico de lutas, revolugdes politicas, a pega produz, consequentemente,

novas dindmicas de subjetivagdo social.
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Trabalhando no ficcional o aquém das respostas que se acumulam num plano real e de
forte impacto sdcio histdrico, a autora vai costurando na simples historia de um pacato
vilarejo dos confins do mundo, as intermediagdes de estranheza que impede um verdugo
de cumprir o seu papel. Aos poucos vai sendo composto o invisivel ndo somente das
informagdes que acusam ou omitem o julgamento do acusado, mas uma estrutura
operante que hegemoniza o feitio e execucao das leis, que oprime e exclui porque se
estratifica nos planos do invisivel para uma margem a qual representa e que julga como
isenta de moral, ética e articulagdes de pensamento. As mesmas leis de onde nao se tem
origem, fundamento ou eficicia articuladas no contexto do vilarejo estariam sendo

repensadas somente neste contexto?

Sobre 0o que o homem cometeu, a autora deixa faiscar ainda no inicio da peca: “Ele pds
fogo em todo mundo. Fogo, s6 isso”'?’. Evidentemente que a palavra fogo incendeia
muito mais que as chamas podem prever, e ¢ aticando idearios de nosso imaginario
massacrado de guerras, ditaduras e ideais que a autora recorre. A performance do texto
recobra aqui seu teor mais acentuado. O personagem ao qual pouco se sabe, e talvez por
1sso se revele um social de omissoes, verdades contornadas, histérico velado traca
paralelos com recorréncias tantas vezes impugnadas do veridico de nossa historia. A
raiz de idéias assassinadas ainda no ber¢o e engavetas como arquivo morto impassivel
de memoria por fomentar razdes e reflexdes tidas como perigosas para a boa ordem do
sistema. Protagoniza assim o espetaculo ndao sé o funcionario que se nega a funcao de
matar, mas o acusado que performaticamente vem recobrar a invisibilidade de seu
suposto crime a partir dos meios reais que estruturam a sociedade e os individuos que

participam dela.

O verdugo ¢ enfatico ao se negar a executar a lei, até porque diante do fogo alastrado
pelo homem e da agitagdo que pequenos pontos de incéndio dessa natureza sao capazes
de provocar, ele foi o Unico que ultrapassou o abismo do que aparenta e esforcou uma
referéncia mais intima com a questdo (o condenado). A revelacdo deste contato

esclarece que no olho a olho com o homem, havia uma verdade e uma coragem

120 HILST, 2008, p. 368.
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implicita. “O homem tem um olhar... um olhar... honesto. (...) Limpo, limpo por
dentro”'?!. A alternancia do conflitual social-coletivo ao lirico e individual é um recurso
por onde a autora passeia, desobstruindo as fronteiras entre um e outro € propondo um
transito ininterrupto que procura permear o conflito pela aparéncia e esséncia, o
difundido e o oculto, o de fécil consumagdo ou propagacdo € o que se registra nos

campos do sensivel.

A refeicdo familiar ¢ interrompida com a chegada dos juizes responsaveis pelo
cumprimento da lei. Novamente ha a especulagdo em cima da falta grave que aos
poucos vai transparecendo ndo ser propriamente um ato, mas uma falta muito mais
invasiva e contagiante, por se constituir no plano das idéias, tdo caro a qualquer sistema

que monta vigilancia sobre seus proprios escoros duvidosos de sustentabilidade.

Juiz velho: Ele falou demais. O senhor compreende? E a boca deve
ter uma medida.

()

Juiz jovem: Certas palavras ndo podem ser ditas.
Mulher: Ele falava muito, é verdade.

Noivo: Ele falava coisas sem sentido.

Juiz jovem: Confundiu todo mundo.'*

A chegada da figura dos dois juizes remonta ainda a uma critica direta a agdo de
autoridades que fazem valer a lei por atos ilegais e criminais, utilizando do assédio
moral para recauchutar questdes de interesse, fazendo prevalecer a hierarquia sobre a
raiz dos fatos. Nao € apenas a classe jurista que a autora critica, mas o submerso de um
pais inteiro que esconde a propria histdria por baixo dos panos, assassina a economia a
custa dos noticiados “caixas-dois”, e desvia turbilhoes de cifras a cerca do interesse de
terceiros, os quais nunca sao nomeados, esclarecidos ou sequer sentenciados. No
contexto da pega, a simbologia do poder ¢ imposta como acdo a ser cumprida, sem
extensao aos porqués de suas demandas e sem limites para se fazé-la cumprir segundo o
desejo de autoridades que nunca se conhece. A atitude das autoridades do local ¢ nitida,
elucida o ciclico da corrup¢do onde o velho treina o mais novo na arte de corromper.
Diante do conflito imposto pela negag¢do do verdugo, os juizes ndo ensaiam muito e tao

logo propdem o suborno:

2L HILST, 2008, p. 370.
22 HILST, 2008, p. 379.
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Juiz velho: Procure entender... escute. O senhor terd regalias.
Verdugo: mas nunca foi preciso qualquer coisa além daquilo que eu
ganho para fazer o meu servigo.

Juiz jovem: Mas... como ¢ um caso dificil, nds entendemos que sera

justo ajudar o senhor”. '*

A tentativa de suborno desmascara nao s6 um sistema, mas todo o histérico de um pais
que se ergue as custas deste tipo de pratica. O suborno nado ¢ oferecido s6 a familia, mas
também num desdobramento performatico, se estende até nds. Estamos todos na mesma
tentativa de suborno diante de tantos “acordos invisiveis” que sabemos dessa natureza e
que a custa de dinheiro ou de outras conformidades nos valemos do siléncio, da inércia
e da passividade diante do que acontece a outros € que podemos tirar proveito proprio.
Na peca a personagem da Mulher (submissa e subalterna a propria condi¢do) ¢ a

primeira que se vende:

Mulher: Quanto € o auxilio, Exceléncias?
Juiz jovem: E...de alguns milhdes.
Mulher: Alguns milhdes?

Juiz velho: Doze...treze.

Filha: Meu Deus! Meu Deus!'?*

A Mulher diante do valor e acréscimos que seus sonhos ganhariam se apresenta entdo
para substituir o marido e segundo a propria “cumprir a lei”. Julga-se apta por ter a
mesma estatura do marido e também porque no cerimonial de execuc¢do o verdugo
sempre usa um capuz. Ainda assim, com este ato, Hilst ndo me parece querer tragar um
perfil de fraquezas e personagens que sustentam filosofias e arcadas de moral. A familia
subornada resplandece muito mais a for¢a imposta de quem tem mais sobre a
miserabilidade de quem a fome sé esvazia. Nao ¢ um retrato de nossa miséria, mas um
plano filmico, vivo e continuo de uma America Latina constantemente subornada a
troca de migalhas e pdo. Mas o que cobrar dos que s6 ouvem o ronco do estomago?
Como recobrar o ponto fraco de quem o sistema domesticou excluindo e impondo
margens e valores? O prego da dignidade ¢ muito mais complexo do que simplesmente
classificar vendidos e ndo vendidos? A historia ¢ muito mais abissal e € por essas

funduras que O verdugo expde sem clamar perdao.

' HILST, 2008, p. 384.
24 HILST, 2008, p. 384.
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A esposa se mostra corrompida e disposta a enganar o povo e se fazer passar pelo
marido. A cena diante do desmoronamento dos papéis ganha urgéncia em todas as
entradas da personagem Carcereiro que ao intervir entrelaca o limite situacional da
questdo: “E preciso apressar a morte do homem. Se demorar muito, acontece
desgraca.” ~°. O verdugo e o filho (jovem e Unico que parece entender as medidas e
desmedidas do ensejo) revoltam-se e sdo contidos fisicamente, amarrados para ndo
interferir na decisao triunfal da Mulher. Diante da proposta financeira, além da Mulher,
a Filha e o Noivo também se mostram remoidos pela expectativa de melhoras nas
condigdes sociais e de bem estar a partir do dinheiro ilicito oferecido e das justificativas
inimeras que surgem quando o que importa € o proprio umbigo:

Filha: Pai, o homem j& morreu. Nao somos nos que vamos mata-lo.

Ele ja esta morto. S6 falta a terra cair em cima do cara.

Verdugo: Esta vivo. Igual a mim.

Filha: (...) O senhor é... bom demais... € os outros pisam em nos
M L 126
quando ndo se tem dinheiro.

A fala da personagem remete a um estudo das personagens como plano geral da
arquitetura textual. Estando o dinheiro em uma conjuntura selvagem que elimina os
tracos identitarios e massifica taxonomicamente os que possuem bens/poder e os que
ndo possuem, se esboca o quadro figurativo dos que permeiam esta espécie de antssala
da morte. As personagens ndao sao nomeadas, mas postuladas segundo a fungdo que
exercem ou categoria pertencente numa sistematica familiar/social e principalmente
numa esfera de poder sdcio/capital. Assim de um lado temos os que compdem a familia
do verdugo, composto pelas figuras do filho, da filha, da mulher e do futuro genro. De
outro, a representagdo classica do poder na representacao dos dois juizes, o velho € o
mais jovem. Papéis definidos que antes de articular quaisquer possibilidades de nomes,
determinam os niveis de superioridade e subalternos, detentores das normas e os

ostentados a obedecer.

Verdugo: Eu acho que o homem ndo merece, os senhores entendem?

()

123 HILST, 2008, p. 391.
126 HILST, 2008, p. 397-398.
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Juiz jovem: Mas ndo ¢ a vila que julga o homem. Pra isso nds
.. ;g . . 127
existimos. Ja dissemos, foi tudo dentro da lei.

A resisténcia estratégica, porém, diante de um circulo vicioso de governos gera
diretrizes, sistematicas, imposi¢des e maneiras licitas de opressdo articuladas segundo
intengdes proeminentes para estabilizar quaisquer tensdes, aparece aos poucos
corroborando com o teor performdtico que a autora traz como desestabilizador. O
subentendido, o subtexto, o que esta por tras da fala/agdo que ndo aparece nem ¢ dita

sobre 0 homem acusado ¢ o motim que suspende:

Filha: Pois eu ndo entendia o que ele falava.

Filho: Nao mente. Vocé sabe muito bem o que ele falava.
Juiz Velho: Ele nao respeitou vocés. Ele insultava vocés.
Verdugo: Insultava? Nao sei disso.

Juiz jovem: Ele chamava vocés de coiotes.'*®

O imagético da constitui¢do do que seria a figuracdo do coiote aparece gradativamente,
fortalecendo o aspecto performatico do texto que integra ao instintivo do animal, a forca
e a garra resistente as imposigoes e ortodoxias. A apari¢ao do termo coiote, que também
ganha recorréncia digna de um personagem ou figuragdo dentro da peca suscita a forga
corregedora de atos em uma estrutura que estranha, confunde a espetacularidade da
trama, para justamente agir num terreno de pouco conforto, aticando num gradual a

transposi¢ao pelo monologo do filho sobre a fala do homem condenado:

Filho: Ele dizia que os coiotes ndo costumam viver eternamente
amoitados. Que ¢ preciso sair da moita. (...) Para que vejam as nossas
caras de coiotes e respeitem a gente. E se nos respeitarem, nos
poderemos um dia... achar o nosso corpo de passaro e levantar voo.'”

Nada fica claramente exposto e esse ¢ triunfo performéatico no qual se insere o texto O
Verdugo. As fulguras da representacdo ficam abaladas, enquanto se fortificam uma
forca para o invisivel, para o plano do nao tratado, evocacdo de forcas de alianga e
cisdo. A prioridade das manobras que Hilst executa na invisivel presen¢ca do homem
condenado, na sua também inaudivel fala e na movedi¢a for¢ca impelida sobre as garras
do coiote ¢ o estigma que a autora atira ao ficcional para ndo deixar que a casca de

cicatrizes forjadas nos impegam de recobrar, querer entender e refletir sobre o porqué

2T HILST, 2008, p. 383.
28 HILST, 2008, p. 394.
2 HILST, 2008, p. 394-395.
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dessas invisibilidades em nosso proprio meio. Performa-se o conflitual do verdugo para
as incertezas da historia, para as injusticas das eras, os erros que vao enterrando como
indigentes, homens e idé€ias seguras de novos paradigmas que, a0 mesmo tempo em que
impulsionam propostas e ideologias, colidem com a muralha dos que se alimentam

justamente do estado imutavel das coisas e do mundo.

A principio, as praticas performaticas sdo geradoras de contextos e 0s
contextos sdo efeitos de transformagdes e movimentos gerativos de
outros contextos. Os contextos sdo produzidos por praticas discursivas
e ndo discursivas e os elementos que os compdem e integram sdo
explicitos e implicitos, visiveis e invisiveis, conscientes ou ndo."*’

O primeiro ato se encerra com a mulher aparecendo ja vestida de verdugo, contrapondo
o simples e superficial julgamento ao duelar o subtexto de pessoas, familias e estados
que se vendem pelo sonho da dignidade, selvagem num sistema capital. Hilda Hilst
também determina sua for¢a poética na constru¢do do verdugo, recheando-o de
investidas que vdo da sua inser¢do social enquanto ser politico ao lirico de suas
impressdes, sentimentos e utopias. O verdugo se sensibiliza com tudo o que estd vivo
“Eu me comovo com a vida, com tudo o que esta vivo. (...)” A subversao pelo poético
acrescenta sua predilecao pelos ideais libertarios ameagados na figura do homem que se
negou executar ¢ ele se desnuda enquanto ser comovido com as coisas, as plantas, as
gentes e depois até paredes, casas, ossos. Assim o potencial que ela confere ao
protagonista ¢ o que ela recobra como indicio de uma leitura mais humana e menos
taxativas dos fatos e dos eventos proponentes, ¢ claro, para a identificagdo com o que

propagava os idearios do homem acusado.

Verdugo: O homem esta vivo. Essa lei dos homens ndo conta.
Filho: essa ¢ a inica lei que conta. O senhor ndo viu?
Verdugo: Ele apertou a minha mao. Ele apertou a minha mio de um
jeito.
(..)
Filho: Falou?
Verdugo: Sim.
Filho: O que pai?
Verdugo: Nés somos um s6. Eu e vocé somos um s6."!

No segundo ato ¢ que as caracteristicas realistas da peca sdo amplamente abaladas, seja

pela descoberta do suborno, desmascaramento da mulher e substitui¢do do condenado

B0 RAVETTI, 2003, p. 81-82.
BUHILST, 2008, p. 400-401.
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pelo proprio verdugo. E também no segundo ato que o suborno se estende, quando o

povo ¢ comprado ao voto de aprovarem a execucao, a troco de dinheiro e promessas.

Nestas revelacdes em praga publica, vale-se de uma sobreposi¢do que faz circundar
valores de ética e moral, vida e morte, resisténcia e calunia, o discurso libertirio em
performance nas confusas garras capazes de subverter o lugar subalterno. Os ideérios
proféticos do condenado, do homem que se antecipa em nome de uma idéia previamente
ndo entendida, parece ser o pilar que conspira uma revolugdo das estruturas e confronta
dois mundos: o dos coiotes aliado as idéias e ao libertdrio mddulo de se estabelecer
socialmente versus o mundo do vilarejo, exposto numa micro representacao do social de

consumo, abalavel e influencidvel ao intermediario das cifras que tudo compra.

O mundo dos coiotes ¢ o natural que se mostra em agitagdo, capaz de desestruturar o
pensamento e os moldes do que se tem como imutavel. Por isso qualquer plano que o
fomente pode parecer tragicamente perigoso. Mas o mundo dos coiotes ndo ¢ uma
metafora textualmente explorada pela autora. Pouco se sabe desse universo e talvez por
justamente ndo ter lhes dado coeréncia textual ou teatral, firmando pelos percursos do

performatico, € que o texto de Hilst recebeu criticas em virtude da montagem de 1973.

Com um drama t3o pouco convincente e quase sem pés na terra, o
espetaculo procura sobreviver pela valorizacdo dos interlidios
poéticos. (...) Uma peca escrita aparentemente sem compromisso com
nenhuma tendéncia teatral, mas também absolutamente sem
compromisso com as experiéncias do dia a dia.'*

A critica de Mariangela Alves Lima parece incoerente, levando-se em consideracdo as
inimeras problematicas que a pega desenvolve. As correspondéncias que a resenha
critica observa como contrarias a um pleno entendimento ou uma simplista comparagao
com o contexto sdo na verdade o triunfo maior da peca que, talvez, por trabalhar na
linha performatica de escrita, guie-se por outras linhas estratégias de formulacdo e

impacto indireto do ficcional as esferas do palpavel. .

B21IMA, Veja, Sio Paulo, 25/04/1973.
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A contextualizagdo acontece por outros intermédios que nao a correlacdo. Por isso
talvez a opcdo da autora em colocar na palavra do condenado, frases confusas de
desfecho: “Homem: Eu ndo soube dizer. Eu ndo soube dizer como devia. Eu ndo me fiz
entender. (para o verdugo). Faz o teu servico”'>. As duas mortes que ocorrem em O
verdugo, a do executor e a do executado sdo as barbaries que proclamam a violéncia
frente a sistemas corruptiveis, onde tudo aquilo que se mostra exce¢do e contrario ao

que ja estd, sofre as penalizacdes que a vigéncia decreta sob o abalo de perder seu posto.

Mas nao ¢ na figura violenta das mortes que Hilst apdia o efeito performatico da pega,

mas na presenca deste ato de violéncia pela figura dos homens-coiotes:

Nesse instante entram na praga os dois homens-coiotes. (...) Ficam de
frente para o publico, examinam o publico fixamente e depois voltam
as cabegas em diregdo ao patibulo. Tem-se a impressdo de que ndo
foram vistos por nenhum dos cidadaos, nem pelos juizes etc. Apenas o
filho do verdugo da a impressdo ndo s6 de que os conhece, mas de que
os esperava.'*

E nesse referencial que se circunscreve o desfecho suspenso da peca. O filho do
verdugo olha para os homens-coiotes. Em seguida, olha pela ltima vez o corpo do pai e
anda em dire¢do aos homens. E a negagdo aquele mundo subornavel, onde a idéia é
esmagada pelo dinheiro, onde o todo se vende em troca dos impetos de enriquecimento,
ainda que esta comercializacdo de escolhas implique na morte de outros. O caminho,
que percorre o filho aliado junto aos homens coiotes, ¢ uma estrada performatica de
desvio e resisténcia, atribuindo a obra conotagdes abertas de interpretagcao, completude e
coletivizagdo de forgas por parte do leitor/espectador. Partindo das contribui¢des de
Derrida na obra A escritura e a diferenga (1971), teorizagdes apontam para a retomada
do signo ndo como uma estrutura fixa incorporada a um sistema estavel ou as intengdes
daqueles que o manejam, mas acrescidos a contextos anteriores (passados) e posteriores
(futuros), operando uma desintegracdo de sua propria unidade, permanéncia e

estabilidade.

33 HILST, 2008, p. 424.
B4 HILST, 2008, p. 427.
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Formulagdes desse cunho que apdiam escrituras literarias inseridas neste patamar mével
de signos permitem um didlogo com o conceito de obra aberta de Umberto Eco (1989 e
1991), onde sistematicamente os textos escritos sob esta égide continuam sendo
reinventados pelas multiplas interpretagdes que dele sdo feitos. Tais interpretagdes, ndo
seriam aleatérias, pois o terreno ambiguo, de pluralidade de significados que convivem
num soO significante, sao nitidamente demarcados pelo autor e, por conseguinte,
possibilita uma gana de completude por parte do leitor/espectador. Apoiado neste
conceitual € possivel visualizar este procedimento em O verdugo, que apOs apresentar
uma trama desenvolvida de forma sistematica, equaciona um desfecho multiplo e aberto

aos enxertos e contextos passiveis de correlacao e contraste.

O texto estd, pois, entremeado de espagos brancos, de intersticios, a
serem preenchidos, e quem o emitiu previa que esses espagos e
intersticios seriam preenchidos e os deixou brancos por duas razdes.
Antes de tudo, porque um texto ¢ um mecanismo preguicoso (ou
econdmico) que vive da valorizagdo de sentido que o destinatario ali
introduziu. (...) Em segundo lugar, porque a medida que passa da
fungdo didatica para a estética, o texto quer deixar ao leitor a iniciativa
interpretativa, embora costume ser interpretado com uma margem de
univocidade. Todo o texto quer que alguém o ajude a funcionar.'*®

Com estas colocagdes reafirmo o carater aberto de O verdugo, onde ¢ atribuido aos
publico/leitor interpretagdes a cerca dos coiotes € o mundo ao qual remetem. Em se
tratando de um texto, de uma obra aberta, o efeito estaria estagnado nesta proposicao.
No entanto quando a estrutura em que fica aberta propulsiona e conclama o sujeito que
vislumbra ao ato, ao desejo de mudanca, e esta mudancga acarreta intervengdo nao s6 no
ficcional, mas através dele interpela mudancas nos contextos, esta abertura torna-se um

procedimento performatico de escrita e efeitos.

A figura do coiote ¢ um dos indicios performaticos mais recorrentes do segundo ato e
que vem a deixar em lacunas toda a suposi¢do de condenagdo que emergiu no contexto.
Um texto é performatico quando foge ao tematico ja trabalhado e trata de uma estrutura
que quer revolucionar, por outra em contraste, excessiva ou disfarcadamente invisivel

ao que quer tratar. O verdugo ¢ um texto performdtico porque exerce um trabalho

B ECO, 1991, p. 37.
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escritural justamente nas energias de dificil escuta, temas que fogem a interpretagdo
direta. Performa quando reconhece tratados invisiveis, ndo captados por uma parcela e

quando evoca, ainda que indiretamente, a sua transgressao.

Fica nitido que o homem condenado era uma figura de resisténcia que procurava alertar
0s outros sobre sistemas e opressoes. Um homem das idéias a qual a autora investiu de
invisibilidade para que sua performance nao encontrasse simples metaforas de
correlacdo. Nao ¢ o homem que primava em ser executado, mas todo e qualquer
conjunto de idéias considerado subversivo ao que ja estd, ao modelo, as estruturas
vigentes. Por isso, a figura do verdugo ¢ sacrificada em seu lugar, e o idedrio do
personagem Filho, Unico que se mostrou favoravel a decisdo do pai, mostra-se
performatico quando entdo invadem a cena os homens vestidos de coiote, manobrando o
invisivel das garras que sangram por siléncio e liberdade. A suspensdo da trama nao
termina a execucdo do verdugo e do condenado, mas com sua durea invisivel

permeando as concretudes e convocando homens-coiotes ao poder de resistir.

O verdugo intercala estes sistemas de opressdo e execu¢do de tudo que pareca agitador
dos seus contrarios. A matéria invisivel, que sustenta a pega, ¢ a que a autora quer fazer
surgir como maneira de refletir sobre o que ja esta. O performatico do texto reincide
sobre as significancias do revelar em risco, abrir interpretacdes e langar ultimatos de
ruptura, contrapor. No ficcional o filho segue os homens-coiotes numa projecao de outra
expectativa de pensamento, onde a reflexdo e o resistir apresentam suas garras. No
contexto amplia-se o convite: de conformar ou de segui-los no afa de outro caminho

possivel.
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4.4 Uma nova América em A Possessa

A possessa1 % ¢ 0 texto que inaugura em 1967 a escrita teatral de Hilda Hilst. O subtitulo
da peca “estoria de austeridade e excecdo” traz indicativos dos caminhos que a obra
percorre. A exce¢do a qual se dirige tem amplos reflexos na personagem protagonista —
América — duramente atacada por apresentar idéias proprias e consequentemente por em

risco as estruturas vigentes do meio onde esta inserida.

A peca escrita para funcionar como um “teorema” ou uma espécie de “redefinicao” dos
sujeitos, apresenta-se como uma critica que se pluraliza as instituigdes de qualquer
ordem moderadoras e intermedidrias do pensamento e das idéias. Este embate ¢ a forca
propulsora que move o texto em suas ressonancias a partir da esfera cénica que Hilst

encarcera no espaco fisico e espiritual de um internato.

O texto recorre a perguntas, indagacdes e prerrogativas que ameagam desestruturar a
ordem. América se constroi nesta esfera da excecdo, até porque neste espago ¢ a Unica
que cultiva um ideario nao catequizado, conservando-se jovialmente livre ao que lhe ¢

imposto pensar.

América: Eu digo as coisas que penso. Sé isso. Se elas s8o mas ndo
sei. Muitas vezes eu nem sei quem sou. Mas penso que ndo ha mal
nenhum em perguntar o que ndo se entende. (...) Assim é que
comegam as coisas. Com as perguntas.'’

O plano interrogativo que América constréi no decorrer das cenas € agressivo as
Postulantes, inclusive por demonstrar aptidao em duvidar e tecer criagdes a cerca do que

ja esta. A simplicidade de qualquer teor interrogativo que € inerente ao seu carater

ganha dimensodes absurdas diante das figuras que a vigiam. O conflito inicial do texto,

13 Consta de uma montagem em Belo Horizonte de A4 Possessa (A empresa) no ano de 2003 sob dire¢io
de Juarez Dias, também produtor e organizador do Circulo de Atividades Integradas Hilda Hilst que em
2002 promoveu uma série de eventos sobre a obra da autora na capital mineira.

BTHILST, 2008, p. 40.
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ainda disfarcadamente impelido em um aspecto realistico e conivente com o espago (o
referido internato), faz efervescer a sinceridade da personagem para com o que deseja
saber, desafiando a camada blindada onde institui¢des sustentam verdades imutaveis e

inquebrantaveis.

América: Eu perguntei como ¢é possivel existir a frase “nossa senhora
foi virgem antes do parto, no parto e depois do parto.

Monsenhor: Ndo nos cabe o julgamento dessas revelagdes. E preciso
ter fé.

América: Mas eu penso.

Monsenhor: Mas a fé ndo pretende que vocé deixe de pensar. A fé ndo
pretende que vocé abdique de sua inteligéncia.

América: Mas isso ndo ¢ 16gico. Como posso acreditar numa coisa que
¢ absurda? Todo mundo sabe que ¢ impossivel ser virgem e dar a luz.
Monsenhor: Ha verdades imutaveis.'*®

Evidentemente que o arsenal de perguntas ndo se recolhe ao fisico do colégio e aos
aportes da fé, mas amplia-se a outras tantas verdades que preocupam a figura do
Monsenhor nesta circunstancia de quando vé abalados os alicerces do que representa e
defende. Estas “verdades imutdveis” encontram ressonancias performaticas que
transgridem o espaco de encenacgdo, colocando em divida ndo sé o que a protagonista
ressalta, mas também tudo o que parece impossivel de sofrer traumatismos. 4 Possessa
imprime ao pretexto de cena, aberturas multiplas a uma grande leva de perguntas,
interrogagdes e sondagens as quais ndo sdo permitidas ou “aconselhaveis” de se colocar
em difusdo. A extensdo do recurso interrogativo da personagem central se alia a
margem dos excluidos, amores nao hegemonicos, grupos de minorias historicamente
relegados, estampas sexuais, categorias de géneros, atos ndo incorporados aos sistemas
sociais que se organizam sob a égide de uma verdade auténtica, oficializada pela
sociedade enquanto maioria, em detrimento do que esta mesma sociedade exclui como

nao pertencente aos parametros do que tem como aceitavel.

Cabe acrescentar que os ecos da forca do idedrio da personagem na pec¢a realgam
aspectos performaticos dessa escrita pautada nos deslocamentos que o interrogativo de
sua inser¢do acarreta junto as fronteiras do pensar e do agir. A voz possessa que nao

esconde mais seus impetos de grito e divida ousa ir contra a atmosfera que

B8 HILST, 2008, p. 40-41.
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invisivelmente mantém as estruturas de poder, ordem e alienacdo de onde esta. Sao
discursos oriundos dos processos de silenciamento e que na obra funcionam como
ratificadores dos desejos de transpor verdades a custa de suas subjetivacdes, resistindo
ao meio, ao grupo, a instituicdo e a sociedade. Homi Bhabha nos apresenta o limitrofe

fronteirigo entre os discursos, limite que dialoga com a situacao apresentada nesta peca:

A significagdo mais ampla da condi¢do pds-moderna reside na
consciéncia de que “os limites” epistemologicos daquelas idéias
etnocéntricas sao também as fronteiras enunciativas de uma gama de
outras vozes e historias dissonantes, até dissidentes — mulheres,
colonizados, grupos minoritarios, os portadores de sexualidade
policiada.'”

O discurso menor, vindo de personagens que questionam e propulsionam a agdo frente a
passividade e inércia com que se encontram os meios, funciona como uma voz que
articula e desestrutura o sistema imposto, as regras sociais devidamente seguidas a
mercé de um siléncio quase interminavel e obediente aos parametros. 4 possessa ¢ uma
peca atuante nos textuais de resisténcia aos sistemas agressivos e de adequacdo na
historica repressdo ao discurso da diferenga. As perguntas que emergem do texto
agridem de forma direta o aspecto inquestionavel da instituicdo religiosa, e por
amplitude, qualquer outro sustentdculo de poder e conformidade que se alicerga em
verdades absolutas (em extensdo discursos hegemonicos como o heterossexual, o
falocéntrico, o etnocéntrico, o discurso branco, o patriarcal, modos binarios, outros). O
texto faz da trajetoria de confissdo e “correcdo” de América um alerta aos sistemas
castradores dos impetos dessa natureza, amplitude que interliga instituicdes religiosas,
académicas, militares e quaisquer outras aptas a eliminar a diferenga que o enigmatico
das idéias, do duvidoso e das perguntas pode significar. “Sera que uma idéia pode ser

tanto como se fosse outro dentro da gente?'*’

Por este carater “problematico”, investigativo das coisas e dos sistemas, América ¢é
repreendida pelo Monsenhor e para se fazer entendivel inventa a historia de Eta e Dzeta
que performaticamente serd inserida no contexto como realidade contornada e também

como outro plano de agdo. Para destacar esta intervengdo performatica que o inventario

3 BHABHA, 2003, p. 20.
MO HILST, 2008, p. 35.
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da protagonista acrescenta ao contexto, recorro a rubrica que a autora utilizou para sua
inser¢ao:

América, ainda com certa preocupacdo, vai inventar uma estoria
porque sabe que a unica maneira de dizer o que pensa ¢ inventar uma
estoria nos moldes tradicionais, inventando pais mais ou menos
normais € um irmdo mais velho para que o Monsenhor dé maior
importancia ao relato. Eta e Dzeta sdo para América apenas simbolos
de sua historia, mas o Monsenhor vai encarar tais simbolos de maneira
diversa, dando-lhes uma nova realidade, realidade essa insuspeitada

L. 141
para América.

A introducdo deste plano cénico que, a partir de entdo, comeca a funcionar em
mesclagem, alternancia e jun¢do com os outros, distorce qualquer referéncia realista que
a obra parecia convocar, ainda que na rubrica inicial esta informagdo seja previamente

descartada pela autora'*’.

A histéria inventada ¢ a de duas maquinas que se alimentam de luz e andam dentro de
uma caixa de “matéria brilhante”, percorrendo sempre o mesmo caminho ciclicamente,
sem nunca desviar o percurso. Assim vivem e, deste modo, sdo observadas
constantemente por um vigia. Nada modifica o comportamento dessas criaturas que
funcionam em estranha metafora aos aspectos de vida vivenciados pela personagem, até
o dia em que param o movimento perpétuo por seis segundos. Esta historia criada, num
primeiro momento aponta para uma simbologia de tomar uma realidade por outra, para
transitar vozes impedidas num plano real (o da cena) e explicita-las no plano dos dois
seres pensado em um cientificismo método de dizer, ndo dizendo'®. Esta historia,
simploria no jeito de se desenvolver, foi a maneira “tradicional” que América inventou
para dizer o que em idéias as pessoas do seu convivio confundiam, interpretavam de
forma ofensiva ou verticalizavam as sugestoes. A forma recorre a um aspecto cientifico
que além de interferir no plano faz alusdao ao objetivo primordial da autora que era o de

delegar ao texto, consonancias que remetessem aos teoremas. “O colégio € sugerido em

“IHILST, 2008, p. 43.

2 Na rubrica que introduz o texto de 4 Possessa a autora adverte que a pega ndo deve ser tratada de
forma realista.

'3 Referéncia ao fato de que num primeiro momento, uma leitura apenas signica da historia de Eta e
Dzeta parece funcionar como metafora para ratificar, neste plano fantasioso ou cientifico, o percurso
continuo ao qual a protagonista estava submetida e ndo poderia desobedecer. No entanto, logo veremos
que a forma como os outros personagens absorvem e se apoderam desta analogia, acaba desconstruindo
com o sentido signico e ampliando os indicios performaticos do texto.
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linhas esquematicas, geométricas, de que nasce um ambiente ascético, nu, como o
mundo das ficgdes cientificas.”'** A autora faz alusio a esta referéncia desde a
apresentacao de duas projegdes cenograficas para os planos que compdem a pecga € que

no decorrer se fundem, sobrepondo ao da histéria criada.

EXPLICAGAO DO CENARIO (PALCO DE ARENA)
ESBOGCO DE CENARIO PARA PALCO DE ARENA

WY\ Publico

Palco de arena

plano A plano B plano C

tragados com tinta fosforescente,
que deverao ser destacados
quando América demonstra

o teorema.

@ Cenario: triangulo e circulo

E Caixa de metal brilhante (onde
TA X
estédo Eta e Dzeta), no plano C.
& Na ultima cena vao para o centro
DZETA do palco, onde esta América.

u :n, Luz (iluminag&o), que vai
~ demarcar os planos A, B e C.

América esta sempre no centro do palco, isto &, movi-
menta-se dentro do tridngulo equilatero. As demais per-
sonagens movimentam-se sempre no arco definido pelo
lado do triangulo e o circulo (laterais do triangulo).

Esta intervencdo performatica, a qual creio ser mais plenamente dialogada com uma
o) . ’ ~ 145 . .
espécie de cientifica-ficgdo ™ acolhe os termos que a autora projeta na protagonista e no
formato encontrado para dizer o que pensa diante do interrogatorio. Alias, ndo seria este
0 mecanismo insistente da autora no percurso escritural do seu teatro, deformar e
contornar realidades, inventando outros planos situacionais de realidade(s), proprios
para dar vazdo aos discursos e interrogagdes que lhe rodeiam e que nas formas

tradicionais de escrita ndo encontram meios suficientes para ratificar seus intentos?

14 VINCENZO, 1992, p. 37.

50 termo fic¢do-cientifica me parece muito mais voltado para o cinema. A inversdo do termo para
cientifica ficcdo talvez esclareca mais o recurso utilizado pela autora em primazia de didlogos desta
referéncia com a linguagem teatral, na qual a autora opera dramaturgicamente uma espécie de
ficcionalizacdo da ciéncia.
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Apds esta intervengdo, os planos se movimentam dando a impressdo de estarem
suspensos, os personagens se transformam uns em outros de acordo com a circunstancia
que os envolve. O plano inventado incorpora a agao, o conflito e o desenrolar do texto.
A historia onde estdo inclusas as figuras de Eta e Dzeta, no entanto, ndo sobrepde o
texto em simples narra¢do. A autora cria um plano proprio para sua evolugao, reveste de
uma atmosfera laboratorial este cendrio e também estabelece novos elementos no
mecanismo de ficcionalizagdo. Nesta inser¢do Hilst nos apresenta a mistura de
linguagens que embaralha e no fluido espago que simula o circuito consciente-
subconsciente, funde os planos cenograficos A, B, C, mesclando suas interposi¢des e
transformando 4 Possessa num simultaneo sistema de cortes, enxertos, vozes repetidas
da consciéncia, das ciéncias, ficgdes, estorias inventadas e flagrante de discursos
repressivos. Na peca os planos se interpdem e, por momentos, as cenas subsequenciais
que movimentam o texto ndo encontram medidas de defini¢cdo, a ndo ser a de uma
recorréncia performatica de uso do multiplo como sistema de reinven¢do do mecanismo

do contar e do encenar.

As duas maquinas ndo sdo vistas pelo publico por estarem dentro de uma caixa, mas o
publico percebe suas oscilagdes e ruidos (elementos sonoros do texto). Hilst
espetaculariza a cena e performaticamente o jogo de realidades acontece no momento
em que América interfere na estoria e na instancia dessas figuras de porosa simbologia,
ou seja, no plano e projecao de cena que a propria personagem inventou. No entanto a
historia contatada passa a ser manipulada pelo Monsenhor e as Cooperadoras,
exercendo distinto percurso aos outros planos cénicos e as estratégias de “redefini¢do”

do carater da personagem, sobre as quais Vincenzo sublinha:

E preciso, portanto, impedir que pense, castigi-la, ou, num lance
politico mais inteligente, integra-la. Justamente por suas qualidades
excepcionais, América pode ser de grande utilidade. Deve ser
aproveitada. Como conseguir isto? E a propria América quem, sem o
saber, lhes fornece idéias."*

O plano inventado acaba protagonizando a histdria e todos os personagens comecam a

agir em fun¢do dele, manipulando o que América desvendou e fazendo do inventado o

146 VINCENZO, 1992, p. 38.

119



material que também se manipula. A esta inser¢do performatica o critico Alcir Pérola no

prefacio de apresentacdo do Teatro Completo da autora pontua:

A nota Hilstiana mais interessante ndo ¢, como se poderia esperar, a
denuncia da repressdo institucional sobre os jovens, mas sobretudo a
aten¢do concentrada sobre a possibilidade terrivel de que justamente
0s jovens mais criativos possam ser cooptados ou ter a sua imaginagao
posta a servico de processo repressivo. Quando a personagem
“América” inventa “Eta” e “Dzeta” supondo demonstrar sua
imaginacdo, sua diferenca em relagdo aos padrdes anddinos da
instituicdo, ela involuntariamente fornece as condi¢des para uma
repressdo muito mais eficaz que a existente até entdo.'*’

A estratégia lancada ¢ a de, ao invés de castiga-la prontamente, assimilar a inteligéncia
de América a favor da institui¢do, incorporando seu ideario na mesma corrente das
diretrizes que ela ataca. A América ¢ oferecido o cargo de vigilante da classe visando
uma mudancga 4s avessas, sem mexer nas aparéncias, mas fundando uma transformacao
de acordo com os desvios do circuito normal das maquinas. A partir de entdo hd uma
mudanca brusca de comportamento na protagonista, o que lhe faz ser submetida a um
julgamento pelo Inquisidor (que anteriormente era o Monsenhor). América passa a
contradizer todo o idedrio alternativo e percebe estar sendo vitima da propria invengao

manipulada de outra forma pelo Monsenhor.

América passa a servir entdo de cobaia neste laboratorio. Passa a ser investigada,
obrigada a demonstrar abstracdes por intermédio de equagdes, atribuindo diagndsticos
multiplos aos seus delirios e as vozes da consciéncia. Os cimos desta experiéncia
humana acontecem quando as cooperadas examinam o seu coragdo com um

estetoscopio.

A primeira Cooperadora aproxima-se de onde estd América e retira do
bolso um pequeno bloco onde tomara notas. A segunda Cooperadora
estd neste instante examinando América, tomando a pulsagdo e
examinando o coragdo com um estetoscopio.

Primeira Cooperadora: Entdo... seu diagndstico preliminar?

Segunda Cooperadora: Bem, um coragdo ardente.

Primeira Cooperador: E a pulsagido?

Segundo Colaboradora: Um pouco acelerada, mas ¢ tdo normal num
caso assim.'**

“THILST, 2008. p. 10
8 HILST, 2008. p. 95.
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Os delirios de América, dividas misturadas com discursos repetidos impelidos por uma
imposi¢do cientifica, tomam conta da cena sem nenhuma preocupa¢do com eixos
dramaticos. Este procedimento performatico, que procura estabelecer fluxos de
consciéncia e suspensao do dramatico no plano ficcional remanejado como foco, ¢ o que
faz contraponto com esta mistura de palavras que América profere sem nexo preliminar,
mas fluidamente projetadas no imagético de um pensamento em circunstancias de

repressao.

América (ainda falando consigo mesma, como se o Inquisidor ndo
estivesse presente, comovida, sombria): Os olhos velhos e a vontade
de amar sem saber como. Crescemos tanto as duas, tdo inutilmente.
Crescemos tanto que nem mais nos abragdvamos, nem sorriamos,
como acontece aqueles que se amam. Eu dizia: Da-me um pouco de ti,
eu tenho sede. Tenho os olhos pisados de sonhar.

Os saltos de consciéncia e de reflexdes que, embora inseridas de forma absurda, vao de
encontro com as aplicagdes cientificistas e sobrecarregam o espaco em dosagens
confusas de sentimento e davidas. A Superintendente e as cooperadoras resolvem

eliminar metaforicamente América cobrindo-a com um camisoldo por onde a cabeca

nio passa “E pode pensar & vontade agora... Mas naturalmente, sem a cabega.”'*’

Nos desmembramentos que a trajetoria vai tomando, América transmuta-se em
determinado momento de aparente cansaco na figura da propria autora, que verbaliza na
figura da personagem, poemas proprios que também rejeitam o caminho de

racionalismo operante imposto:

De luto esta manha

Por vés, por vossos filhos

E ndo pelo meu canto nem por mim

Que apesar de vos ainda canto.

Terra, deito a minha boca sobre ti.

Nato tenho mais irmaos

A furia do meu tempo separou-nos

E hé entre nds uma extensdo de pedra.'*

9 HILST, 2008, p. 68.
SO HILST, 2008, p. 69.
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Torna-se nitido uma mistura do biografico na composi¢ao ficcional da personagem
América, caracteristica que outorga a escrita desta peca um operacional do performer-
autor que mistura caracteristicas proprias atribuindo um outro peso as cenas que
confabula. A atmosfera sacra e os espagos religiosas — referéncias proprias da vivéncia
da autora — sdo determinantes na edificagdo da estrutura desta peca. S3o as impressoes
de Hilst que projetam o espago de A possessa, seus poemas (inseridos como fala da
personagem) que suspendem a protagonista no estado maximo de opressdao racional e

sao suas ideologias que estruturam a personagem e a impelem.

Em quem escreve como performance, o corpo se impde, nos jogos de
subjetividade e a biografia, a exposi¢do das marcas da vida pessoal (o
sexo, a tortura, os territorios ocupados, os medos, as traigdes) e
sobretudo, pela intersecdo com a morte, no espago repetido de
recuperar a si mesmo em suas partes, inscrito em algum esquema
coletivo e de tempos recuperados.’

Partindo de outra dtica de analise, a partir do que permite a performaticidade do texto, ¢
possivel dizer que a peca suspende inquietagcdes multiplas e todo o percurso torna-se
também uma maneira de agregar a voz da América personagem ao da América
continente, tantas vezes colocada a prova de sistemas de opressdo e impedida de dar voz
a liberdade. A referéncia ao nome do continente (j4 que América soa incomum para
uma personagem) tem correspondéncias entre o grito de resisténcia que impede a
protagonista e os deslocamentos com os processos de silenciamento semelhantes

pertencentes a memoria da América (mais especificamente latino americana).

O desfecho eleva América a um interrogatdrio ininterrupto, onde ¢ alertada de que Eta e
Dzeta registram também o nivel de consciéncia, enquadrando as condutas. No auge dos
mecanismos técnicos as cooperadoras ndo se atentam a morte de América, nao
sobrevivente aos limites da tortura e das conformidades. América ¢ o ideario da
mudanca, do interrogativo que morre vitima da propria invencdo utilizada pelos

repressores.

BURAVETTI, 2002, p. 62.
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Se ha luz aqui por dentro, Eta e Dzeta devoram. Mas s6 por um
momento. Em segundo transformam o teu pretenso vulcdo em sabio
entendimento. (América imobiliza-se. Estd morta. O ruido de Eta e
Dzeta comega gradativamente seu ritmo normal). Nao é magnifico que
a cabe¢ca do homem tenha conseguido com tanta liberdade inventar
algo que substitua sua propria cabega?'*?

A resisténcia poética, a adverténcia cientifica, a circunstancia da liberdade de
pensamento e da posterior manipulagdo do que se cria a favor de um sistema que em
origem era o alvo do arcabougo critico, perpetua ao texto uma atmosfera de
continuidade, seja pelas vozes das maquinas inventadas que continuam seus ruidos no
desfecho, ou pela morte do ser que s6 reivindicava o direito de duvidar, interrogar,

imaginar e se opor ao sistema onde ndo se sentia integrado.

Das instancias que a peca instaura e evoca, fica o carater revolucionario da protagonista
e os seis segundos quando as duas méaquinas do plano fantasioso param, desobedecendo
a ordem continua imposta como seu funcionamento. Amplia-se com a sua morte a
captura de outros destes seis segundos a cessar a conformidade ao qual somos impelidos

na utopia de um novo caminho ou na construgdo de outra América.

4.5 A morte do patriarca
Xeque-mate: valores e instituicoes no tabuleiro de xadrez

A morte do patriarca € a peca onde as evidéncias migratérias da performance para o
texto teatral se apresentam com maior fluxo em niveis de linguagem, constituicao,
temario e inser¢do nos contextos. A peca, escrita em 1969, ¢ um discurso de humor
refinado, entrecortado por planos e imagens que desconstroem a esperada agdo
dramatica. Trata-se de contrapor uma estrutura sarcastica e critica a superficie dos

discursos diante do esvaziamento das utopias.

32 HILST, 2008, p. 96-97.
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Em A morte do patriarca a literariedade performatica se fortalece na estrutura de
composicao figurativa das personagens, na desestruturacdo do dramadtico, nos curtos e
circuitos manobrados pela autora ao colocar em jogo, pec¢as intocadas do cristalizado
modo de se aceitar as convengdes. O texto foge aos indicios catalogéaveis de estrutura,
inserido-se num espacgo proprio para o incomum, ao ndo integrado, ao discurso que se
ratifica pelo esvaziamento de si proprio, de um teatro que ndo explica, mas que se
estende ao vital das voltas e reviravoltas da linguagem, do logico e do ilogico. E um
exercicio de desconstru¢do, atuando no campo onde a performance opera, fora das

totalizagdes identitarias e modeladoras de pensamento.

A abordagem explora artificios textuais que desintegram uma disputa a0 mesmo tempo
engracada e inteligente de se desdobrar os meandros do inteligivel. A fragmentariedade
caracteristica da escrita de Hilst corrobora com os assuntos trazidos a cena:
esvaziamento dos discursos, ineficdcia de dogmas cegos e paradigmas construidos
aquém do poder de divida daqueles que os créem. Por estas margens, a autora revisita
representacdes de um dialogo histérico observado a partir de um enfadonho jogo de
tabuleiro que envolve figuras chaves e simbodlicas da instituigdo catolica. Trata-se de
uma desconstrutora partida de xadrez envolvendo o papa, o monsenhor ¢ o cardeal,
acompanhada nas alturas por alguns anjos e pela expressiva 6tica do diabo. Todos numa
deliciosa convivéncia harménica que sucumbe a qualquer nexo ou refracio realista. E
uma revisita a0 que a histéria da humanidade se incumbiu de esculpir em forma de

estatuas e as sombras que essas edificagdes concluem.

Essa performance escrita, conforme minha hipdtese, funciona como
um limite as elabora¢des ficcionais, como resposta aos mandatos
identitarios oficiais e ¢ escutada/lida como convite a ir além do
estipulado. Que acontece quando os principais modelos sociais sdo
devolvidos a circulagdo — deformados, parodiados, desconstruidos,
sofridos — e ficam convidativos para que os leitores realizem suas
proprias performances?'™’

O cenério impossivel em qualquer concepg¢do prévia de formatos e estruturas ja traz
correspondentes do esvaziamento dos discursos e dos seres frente a um mundo ao

mesmo tempo avangado e antigo. A peca se detém na divisdo de dois planos: o das

'3 RAVETTI, 2002, p. 48.
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alturas onde se mantém em vigilancia um demodnio rodeado de anjos, e o de baixo, onde
a hierarquia sacerdotal disputa, de fato, uma partida do jogo. Se a imagem desconstroi
os planos, elevando a figura referenciada sempre com baixezas, ¢ dando o sentido
inverso as outras, confunde mais ainda a introducdo neste cenario de quatro estatuas
iluminadas e dispostas de costas para o publico com tom esverdeado, sendo uma
inteiramente branca (a de Cristo). Habita ainda a disposi¢@o cenografica, o esqueleto de
ferro de um péssaro coroado de forma burlesca e iluminado de forma sinistra. Aos seus
pés detém caidas suas duas asas que frustram a tentativa das entidades religiosas de
restitui-la ao lugar simbdlico do vdo. Eis as pecas do jogo proposto pela autora: anjos,
demonios, sacerdotes, estatuas e os gritos de agito do povo na praga (plano externo) que

ameacam adentrar o espago e intervir a qualquer momento.

A partida de xadrez se nortea com estas pecas e pelas jogadas que a autora quer expor
na mesa ou evocar a partir da representagdo que equaciona como temario proprio de
rupturas. Este aspecto de rompimento com os paradigmas diante de um presente escasso
de valores ¢ desde o inicio estratégia de jogo gradualmente arquitetada por Hilst, da
visualidade do cendrio (que da suporte plastico a investida dramatirgica) aos didlogos
trocados entre anjos e diabo em suas fun¢des de sentinelas e comentaristas deste jogo

que nao evolui:

Anjo 1: O senhor acha que esta na hora de intervir?
Deménio: Perfeitamente.

Anjo 2: os que podiam falar ja falaram.

Demoénio: Ha muito tempo. E falaram tudo o que sabiam..
Anjo 1: Nao héa mais nada?

Deménio: Nada.

Anjo 2: Acabaram-se as guerras?

Demonio: H4 um enorme siléncio.'™*

O didlogo data periodos determinantes de imersdo pelos vazios e extremos do século
passado, porém, a autora propde um prisma ndo pelas ja conheciveis maneiras de
tratamento do assunto. Hilst inverte estruturas e modelos, para justamente criticar a
exatiddo delas. Assim, ganha a altura da cena a figura do demonio, ressaltado desde a

. .. . , 1 C o~
rubrica inicial como um personagem “de aspecto muito agradavel”'>. A composicio

Y HILST, 2008, p. 437.
SS HILST, 2008, p. 433
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ndo reforga seu secular conceito de figura ardilosa e mesquinha, mas articula meios de
humanizar a figura das baixezas (alvo dos confrontos), vestindo-a inclusive com calga e

puldver pretos e ressaltando-o como possuidor de “um rabo discreto e elegante”.'*

Nesta conjuntura de inversdes se insere a proposta dramatirgica de A morte do
patriarca. As figuras sdo alegoricas e conhecidas, porém estdo invertidas em posto e
funcdo. A partida enfadonha de xadrez as quais decidem os impasses de uma estrutura
que continua a girar ¢ articulada de forma decadente pelo degrau hierarquico da
instituicao religiosa. Os apuros e urgéncia dos que jogam ¢ acompanhado pelos anjos do

alto que esperam o momento correto de intervir por intermédio da Unica figura mével

deste texto: o demonio.

As cenas se misturam, uma interfere em fala ou siléncio na outra, ampliando o estado
de jogo que as pecas que estdo sendo colocadas vao demandando. A estranheza ¢
notéria quando a autora subverte anos consolidados pela imposi¢do de poder,
manipulacdo de pensamento e as guerras disfarcadas para manter o consagrado dos
saberes. Desta maneira, interrogativa ¢ que os anjos questionam a situagdo dos

religiosos em combate:

Anjo 1: Como foi que eles agiientaram tanto tempo? (o Demonio da
risadas discretas).

Demédnio: As vezes os senhores fazem cada pergunta... Nao acreditam
no milagre?

Os dois anjos (constrangidos): Sim, sim, evidente.

Anjo 1: E por milagre entdo...que eles estio 14? Nio ha outra
explicagdo?

Demdnio: Nio."’

A autora, muito mais mergulhada nos desmembramentos que sua subversdo descentra,
ndo economiza ao cortar bruscamente as cenas, trabalhando verdadeiras intervencdes
nos didlogos e situagdes. Desta forma, a partida que ndo oferece sinais reais de fluéncia
¢ interrompida pela introdugdo das estatuas no espago cénico. Esta intervencdo, brusca e

aparentemente estranha, acompanha a rubrica onde a autora anuncia os saltos e excessos

S HILST, 2008, p. 35-36.
THILST, 2008, p. 439.
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que privilegia nesta constru¢do, a mercé da linearidade que os eixos performaticos

dispensam em sua esséncia.

Neste momento entra na cena de baixo trés jovens vestidos apenas
com pequenas sungas e carregando as estatuas de Mao, Marx e Lénin.
O publico deve ver rapidamente as placas onde estdo escritos os
nomes dos trés. As placas estdo fixadas nas estatuas e os nomes estao
escritos com tinta fosforescente. Colocam as trés estatuas do mesmo
lado de Jesus, mas de costas para Jesus e para o publico. O papa, o
cardeal e o monsenhor estdo tdo absortos nas suas respectivas tarefas,
e os jovens entram tdo silenciosamente que ndo percebidos durante
essa manobra.'>®

\

Qualquer tentativa significativa de equivaler a intervencdo dos figurantes ou o
fosforescente dos escritos perde forca em sua razao maior que € a inser¢ao do simbolico
das estatuas (recorte do plano real, social e politico do mundo) nas instancias do teatral.
O performativo acontece nesse trajeto com tal vigor que o desenrolar do texto vai
enxertando no plano central, fulguras da nossa histéria recente, impelida de davidas,
sarcasmos, criticas e interrogacdes. Os anjos, diante dessa recorréncia, confrontam o
dito dos livros emudecido na boca das estatuas, mas vivo nos entremeios que unem 0s

contextos que a representagao convoca.

Do plano de cima comentam e contrapdem os discursos, cobram intervencdo do
demonio e também observam o movimento dos homens no plano externo, comentando
sobre sua situacdo pacata. Na cena de baixo os religiosos, também pela janela,
comentam a nudez do povo e seus movimentos de agito até que se dao pela presenca das
estatuas, incluindo a de Ulisses (posteriormente também colocada no espaco). Hilst
articula discursos junto aos sacerdotes que falam da decadéncia de seus pilares pela
coer¢do do jogo que disputam e que em tabuleiro se expande para o quadriculado dos
meios de vida daqueles com quem compartilham o ensejo (Leitor/Espectador). “Essas
pecas sdo complicadas. Dificil de mové-las. Vede Santo padre, os nossos dedos

) . . , .. 5,159
esbarram nestas arestas e isso dificulta o movimento. E até o raciocinio.”

S HILST, 2008, p. 439.
59 HILST, 2008, p. 446.
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O absurdo do impasse dramatirgico vai assentando visibilidades que aproximam a
proposta do textual no imprevisivel e desafiador campo da performance. Dentre figuras
reais, simbolicas, inventadas, anjos e estatuas traca-se um plano pondo em xeque o que
ja foi dito, a decadéncia da propria representabilidade, utopias frageis que nao obtém

€8COoro.

E um dos termos do balango histérico que essa geragio de escritores
tenta, ndo para recuperar o passado e fundar uma historia, e sim, para
ancorar a necessidade de instaurar novos valores que outorguem
sentidos ao presente.'®

Estamos frente a uma escrita permedvel as instancias transitorias do real e do irreal, do
histérico e do inventado, do cultural e do reprimido. Assim o cléssico rei dos infernos ¢
o convocado para interferir sobre os tratados como porta vozes dos deuses e, pelo jogo a
autora arrisca preencher com obeliscos do historico, os ideais que dataram épocas e
revolucdes e que em suas dorméncias mantém o mundo em constante perigos de xeque-
mate. Inclassificavel também nesta peca € como a autora constroi personagens-estatuas,
que mesmo emudecidas pela condigcdo petrificada de bustos, falam e gritam por
discursos, memorias, cicatrizes, ganhando inclusive o motim da cena. Em suma, a
arquitetura que a autora performa coloca personagens palpaveis (do plano ficcional: o
papa, o monsenhor e o cardeal) a dialogarem com o que rememoram de personagens
inanimados (estatuas do plano real). Essa incursdo ainda sofre vigilancia de figuras
simbolicas que jogam em contraste pela desconstru¢do: diabo versus papa. Este
procedimento outorga ao texto ferramentas performaticas de desorganizacdo das
estruturas vigentes e dos planos estabelecidos, reinventando modos de subjetivagao

politica.

A mobilidade das estruturas cenograficas e suas fusdes (céu abaixo, inferno acima)
movimentam a cena destituida de eixo dramadtico. A performance que extrapola o
simples simbolismo das estatuas de Mao, Lénin, Marx, Ulisses e Cristo, transforma-os
em personagens, cujos lideres religiosos demoram a perceber a presenca. Desta forma a

historia ¢ interpelada e questionada frente aos seus avancos e inércias.

© RAVETTI, 2002, p. 55.
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O diabo ¢ o tnico com capacidade de intervir, articular a cena e a situagdo. Numa
escrita livre de regras, despreocupada em estabelecer linhas criveis ou dramaticas, a
autora interrompe o texto para apontar opinides proprias para a direcdo de cena, como
quando interfere para sugerir a descida da personagem do diabo ao plano de baixo

(primeira esfera de movimentagdo nitida que a peca apresenta): “Eu gostaria que o

55161

Demonio descesse deslizando de uma viga cilindrica” ”". Os discursos desabam no

didlogo ou no embate que as duas mais importantes pecgas deste xadrez, o demonio e o

papa travam:

Papa: Diga-me... 0 meu rebanho como esta?
Demonio: O santo padre ja ndo viu? Entdo. E preciso reviver
alguma verdade.
Papa: E ndo ¢ por amor a uma verdade que ainda luto?
Demonio: A vossa verdade parece ndo ser a verdade deles.
Nao compreendem mais.
Papa: Mas compreenderam uma vez. Havia milhares de
fiéis... tinham o rosto iluminado, o coragdo em chamas.
Amavam. Onde estdo?
Deménio: Isso ja faz muito tempo. Cansaram-se.'®

O discurso que emerge sobre a situa¢do das estatuas ¢ de uma ironia performatica que
transita entre o banal comentario dos monumentos as paginas vivas de uma historia que
sofre acdo do tempo e do homem. O humor que acrescenta a cena uma banal conversa

sobre enfeites de sala, interpassa o simbolico e o pactual de suas representacdes.

Deménio: (Examina a coloragdo da estatuas) estdo todas

bastante descuidadas. Cor de limo.

Monsenhor: Ficaram expostas a agdo do tempo.

Cardeal. Acho que resolveram preserva-las, colocando-as
aqui. Na verdade ndo sei bem por qué.

Demonio: Compreende-se.

Cardeal: Afinal, por qué?

Demonio: Talvez porque ... sio bem feitinhas, ndo é? Obras

de arte? Sera isso? (Referindo-se a Jesus. Delicado) Ele é o

I HILST, 2008, p. 450.
2 HILST, 2008, p. 451-452.
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unico que ndo tem a mesma cor. Mas assim mesmo parece
descuidado. (...) Estava no jardim?'®

O diabo tem verdadeira admiracdo pela figura de Cristo e tenta relembrar passagens da
sua vida dando-lhe humanidade, ocasionando com isso a flria dos eclesiasticos que
insistem nos tons divinais. O discurso desconcertante do diabo ¢ o que mais se aproxima
do humano e por isso a autora consegue ratificar simpatias e proximidades para com as
davidas e proposi¢des do demdnio. Seu discurso encontra ressonadores no balangar das
crengas, removendo antigas esferas das superficies, saberes e instituigdes: “Demonio:

4 el 164
Deus também pode ter garras, Beatissimo Padre”."°

A partida ameaca entdo ser interrompida, pois se ouve o aumento dos gritos da
populagdo que almeja adentrar o local. Para acalmar os animos do povo, que ¢ invisivel
ao leitor/espectador, mas se mostra como unica mola propulsora de acdo, as
personagens resolvem se remoer nas pecas que tém, testando a simbologia de torres,
tunicas e coroas, até comecarem a agir literalmente usando as estatuas, expondo-as na

janela e esperando a reagdo. A primeira ¢ a de Marx:

Papa: Mas o senhor ndo percebe? Eles ndo querem mais esse
ai...nem outro qualquer.

Demonio: Sei, Beatissimo Padre, mas de qualquer modo ¢
preciso tentar. Na verdade, ele tem certos trechos muito
convincentes. E se o colocaram aqui, nesta sala, talvez
tenham, digamos, insélitas mas...fecundas intengdes.

Papa: O senhor citaria trechos da juventude ou da maturidade?
Demonio: Talvez os trechos da maturidade sejam mais
prudentes. (olhando o passaro. Sorrindo). Sdo trechos...sem
asas. Sem nenhuma asa.'®

O diabo interpela simbolismos e figuragdes. Brinca com o as pegas de um tabuleiro que
expande o jogo a questionamentos reais. Ainda desfaz os maniqueismos dos ditos,

profusoes, parabolas e remexe os batis de nossas certezas:

1 HILST, 2008, p. 453.
' HILST, 2008, p. 454.
1 HILST, 2008, p. 460.
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Deménio: Talvez exista em algum trecho uma palavra chave.
Alguma coisa que os emocione novamente (...)

Papa: Amor?

Deménio: Perddo. Vamos experimentar outras palavras. Se
ndo der certo, podemos repetir essas que estdo gastas ou
inventar uma, se necessario.'*®

Numa espécie de teatro de bonecos monta-se com os personagens (manipuladores)
humanos, as taticas do xadrez. O diabo obriga o monsenhor a expor e a repetir o
discurso de Marx por tras da estitua, segurando-a como um fantoche. O discurso ¢é
recebido com ruidos agressivos e o busto ¢ tirado da janela. O ruido da praga comeca a
crescer intensamente. A intertextualidade dos discursos remonta como jogadas para
tentar acalmar o povo. Seguem a exposicao na sacada (janela) a estatua de Mao e depois
a de Lénin, ambas recebidas a pedradas e por um siléncio que salienta novas estratégias.

O tumulto momentaneamente cessa.

Pedacgos da histoéria, trajetos de revolugdes, impositores do arbitrio bélico vao sendo
colocados em pauta de discussao pelo demodnio. Neste levante ele reascende o todo e os
residuos, a morte e o que fica de suas intermiténcias no imagindrio coletivo. Nesta
suspensdo o tom da conversa preocupada interpassa martires, poetas, € por
intertextualidade os envolvidos citam varios discursos no intuito de encontrarem
vestigios de luz ou saida para a situagdo em que se encontram. Desfilam por esta prosa

as figuras de Hitler, Shakespeare, Joana D’arc e até parabolas biblicas:

A performance na América Latina, ademais no campo especificamente
artistico, aparece nas praticas sociais como uma linguagem
consolidada, com uma histdria apelativa que transita entre o comico e
0 patético, o herodico e o tradgico, o que a coloca como representativa
da comunidade que se projeta como utopia ou programa a ser
desenvolvido. Pode ser vista como um ato de presenca com
significagdo ao futuro e como uma recuperagdo seletiva do passado
ritualizado ou encenado. Extravasando as praticas de rituais
dramaticos, presenca fundamental na textura cultural da sociedade
latino-americana, os atos performaticos forma uma tradi¢do resgatada
apenas em parte, até o presente.'®’

1 HILST, 2008, p. 461.
" RAVETTI, 2002, p. 52.
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Este ¢ o caminho escritural de 4 morte do patriarca, um desconcerto dos paradigmas
ditos unicos, numa partida sem nuances de estruturas corroidas. A construgdo
personificada na figura demoniaca ¢ o pilar mais performatico por onde a peca se
constitui. “Nao acreditais em mim. Serd preciso refazer vossos tratados de demonologia,
ou as vossas leituras ndo foram atentas?”'®®. O deménio performatiza percentuais de
davida silenciados por inércia ou comodismos historicos. “A finalidade de minha
existéncia ¢ de me integrar n’ Aquele (referindo-se a Jesus). Esta ¢ uma confissao que eu
nunca fiz a ninguém. Poucos estdo preparados para ouvi-la.”'®’ Suas revelag¢des abalam,
poetizam e ironizam ao mesmo tempo. O momento mais hilario ¢ quando os anjos
descem lousa e giz e a cena se transforma numa sala de aula onde o demdnio ensina ao
monsenhor ¢ ao cardeal, ligdes sobre como um discurso deve ser introduzido em
sociedade, e de que conteudos ¢ construido um mestre. A fonte de sua explicagao ele diz
remontar ao seu “Tratado da Demonologia”, pelo qual teriam passado as figuras

representadas pelas estatuas, incluindo Cristo:

Demoénio: Todo mestre que deseja comunicar uma verdade aos
espiritos humanos deve, de alguma maneira, adaptar essa verdade as
idéias geralmente aceitas, as vezes sdo verdades, outras vezes meias-
verdades ou preconceitos populares.'”

As alfinetadas proferidas sarcasticamente por esta personagem atingem até cartadas de
agudo abalo nas pecas do xadrez que ele interage com intuitos de paralisar o jogo: “as
paginas das santas escrituras dizem bem da maneira como Deus se acomoda a pequenez
da fé e do saber humano™.'”" Se ¢ quase imével o plano de agdo da peca, ¢ nitido que o
pensamento diante dos fatos e das jogadas torna-se inteiramente movel. O demdnio ¢
presente e passado, sabio e leitor assiduo, intercala paises, martires, herois e anti-herdis,
ronda livros sagrados, congratula o préprio discurso dispensando seu carater mitico e se
entregando como uma humana criatura dentro das expectativas que o performatico
ativa. A referéncia direta ao jogo para falar do amplo tabuleiro onde se abriga o0 mundo

ultrapassa a comparacao:

18 HILST, 2008, p. 470.
' HILST, 2008, p. 471.
7O HILST, 2008, p. 476.
I HILST, 2008, p. 479.
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Demdnio: (O demonio mostra o jogo do papa) Ele ndo se resguardou.
(...) deixou brechas...absurdas. (movimenta o jogo adversario,
rapidamente) Mais estes lances... e agora... Xeque mate. (pausa.
Referindo-se ao papa) ele ndo percebeu que os pedes sdo pegas...
digamos... um pouco estipidas, ndo podem recuar... na verdade eles
tem um destino de morte. E que o cavalo salta pra la, pra ca, como
convém a sua agilidade e a sua fantasia. E que as torres (olha para as
estatuas de Mao, Marx, Lénin e Ulisses) avangam em linha reta até as
portas do inimigo, enfim, enfim, o rei se movimenta o menos possivel
porque... bem... ¢ o destino dele. E a rainha olha para o passaro
coroado, brinca com os guizos da coroa) é sempre impulsiva,
caprichosa... (vai até a janela) ndo tem conduta definida... ¢
irresponsavel (espia através da vidraca) e em certos momentos pode
ficar totalmente louca.'”

Se a peca inspira um certo pessimismo categorico, a linguagem outorga um mecanismo
peculiarmente hilstiano, apoiado na escrita performéatica de um teatro que se impde por
intervengoes, “pecas” dramaticas e nao dramdticas, recuos e inversdes para se tragar

uma escrita paralela capaz de rever rumos, certiddes e propostas futuras.

A morte do patriarca denuncia a fraude de uma universalidade da ciéncia, da filosofia e
dos sentidos. Fazendo alusao ao titulo, no desfecho da peca, acabam sendo mortos a
tiros pelo povo, o monsenhor, o cardeal e por tltimo o papa, delegando uma orfandade

de discursos ao povo que cobrava sentido e rumos.

O texto recebeu uma montagem pelo Grupo de Estudos Teatrais em 1991 sob direcao de
Adolfo Mazzarini. Os saltos que o texto produz e a quebra com o estilo cartesiano de
pensamento e escrita foram observados conforme matéria impressa de Nelson Silveira

no jornal Folha de Sao Paulo em 08 de julho de 1991.

A peca ¢ toda segmentada por cortes que seccionam a agdo. O
dualismo entre o realismo do palco, onde os personagens encarnam
formas humanas, e o quase surreal do fora do palco, habitado por dois
anjos, sofre interferéncias transversais.'”

Aberta a estas interferéncias transversais no durante e no pds-texto € que a peca trabalha

suas visdes e desfecho inaugural de um novo tempo, embora a autora ndo aponte seus

2 HILST, 2008, p. 482-483.
13 SILVEIRA, Folha de Sdo Paulo, 08/07/1991.
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caminhos. Ao final o diabo triunfa cobrando novos tratados, invertendo a colegao
maniqueista de finais conheciveis. Com os discursos metralhados, ficam vestigios ndo
de esperanca, mas da certeza que os novos rumos devem ao menos ser algados com

impetos de voos libertos.

Ouve-se na praga uma voz jovem , vigorosa.

Voz vigorosa: Vamos comegar por onde?

Demdnio: Pelo comego! Pelo Comego.

Escurecimento gradativo, luz sinistra sobre as garras do passaro.'™

4.6 Ultimato e temor em O Novo Sistema

Escrita em 1968 O Novo Sistema ¢ uma aula alegorica, suspensa em um plano que
evoca sistemas, conjunturas e fragmentos historicos para confrontar numa esfera
contornada, paradigmas e temores frente as perspectivas cientificas. O texto nao
economiza recortes a serem distribuidos pela cena, no intuito performatico de fazer com
que eles equacionem contrastes e didlogos no transcurso da peca. Desta forma a

primeira inser¢ado textual aparece como enunciado ainda com as cortinas fechadas.

Em 1939, Edwin Bovan escrevia a Arnold Tonybee: “N&o penso que o
perigo que enfrentamos hoje seja o da anarquia, mas sim o
despotismo, a perda da liberdade espiritual, o estado totalitario
universal, talvez. Entdo o mundo poderia entrar em um periodo de
petrificagdo espiritual, uma ordem terrivel, que para as altas atividades
do espirito humano seria a morte. Em tal estado totalitario, parece-me
possivel, enquanto murchassem a filosofia e a poesia, que a pesquisa

. . . . 175
cientifica poderia continuar com descobertas sempre novas”.

De forma sequencial ao enunciado dé-se inicio uma espécie de prologo que se constitui
por uma aula de fisica que ninguém vé. Apenas se escuta as vozes proferidas em um
treinamento onde as criangas (alunos) sdo catequizadas por escudeiros e respondem
sistematicamente ao estudo de forcas, massas e quantidades de maneira controlada.

“Voz do escudeiro: A coletividade entendeu? / Vozes das criancas: He! Ha”.'"®

" HILST, 2008, p. 489.
> HILST, 2008, p. 305.
7€ HLST, 2008, p. 306.
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Ainda antes do inicio da pega Hilst, a partir dos enunciados e das vozes que instruem o
prélogo, apresenta o teor performatico que O novo sistema agrega aos contrapontos que
elucida. A projecio cenografica é de uma praga com escritos de ESTUDE FISICA pelos
cantos, com dois postes laterais onde ha homens (bonecos) amarrados. No fundo ha um
triangulo em continuo movimento giratério e lento. Este tridngulo durante o texto ndo
cessa 0 movimento, os corpos dos homens amarrados serdo sumariamente trocados por
outros durante a peca e a praca (simbolo de um espaco coletivo) sera o referencial que
os executores da doutrina do Novo Sistema utilizardo para efetuar suas metodologias de
apagamento da individualidade e massificacdo segundo os preceitos do que outorgam

como “Novo”.

O Novo Sistema se configura como um destes textos que num primeiro confronto
causam certo estranhamento pelo arcabouco de elementos simbdlicos usados para
referenciar uma emergéncia presente, mas que como estratégia dramaturgica se edifica
por uma indefinida esfera alegorica. Nesta peca, multipla nos quesitos que induz ao
pensamento, a autora esfacela e compartilha um discurso apreensivo frente as grandes
incumbéncias cientificas e os percalgos do mundo, desprovido de valores e de uma
consequente poesia amortecida nos meio socials € nos esquemas regraveis de

sentimento e pensamento.

Para construir esta reflexdo impelida ao teatral Hilst elabora uma ficticia sociedade
constituida pela geracdo formada e instruida pelo “Novo Sistema”, alegoria de
treinamento, escolarizagdo, catecismo, policiamento e conducdo que prevalece ao

sistema antigo e coage a cena envolvendo seus integrantes e opositores.

Esse mundo de poesia e filosofia murchas e de cientificismo triunfante

¢, no entender de Hilda Hilst, o nosso mundo, cujas contradigdes, cuja

angustia e cuja possivel redencdo coloca de forma simbdlica em sua
177

pega.

""MENDONCA, Folha de Sdo Paulo, 04/07/1968.
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Esta espécie de concepcdo alegorizante que constrdi o “sistema” ¢ um esfor¢o
dramaturgico frente ao que se firma como instituicdo que determina rumos e formatos.
Com esta preocupagado o “novo sistema” ao qual se refere o titulo € um estado projetado
que organiza uma espécie de disciplina de adestramento. Referenciado como parametro
de escolarizagdo, tem uniforme com aspecto militarizado e no boné hd um emblema de
uma caixa preta com a tampa levantada (disting@o dos que tiram a maior nota de fisica).
A alegoria do formato escolar ¢ dirigida a criangcas como concepg¢do ao futuro e os
escudeiros que legislam, julgam e “ensinam” também executam a ronda junto aos pais
destas criancas, interpelando qualquer afronta que ameace os designios desse sistema
que empregam. Sobre este procedimento alegorizante de escrita, Avellar apresenta

referéncias conceituais que dialogam com a estrutura performatica:

Na alegoria o exterior ndo ¢, portanto incorporado, domesticado e
conjurado, como no realismo magico, € sim mantido enquanto um
exterior radical, inominavel. Paradoxalmente, entdo, ao circunscrever
um mundo desprovido de qualquer alteridade, o texto alegorico

preserva um exterior — preserva-o ao pre¢o de ser incapaz de nomea-
178
lo.

Inominavel ¢ a estrutura deste sistema que Hilst constrdi cenicamente, e, por justamente
trazer incumbéncias de tantas ordens, acaba abrindo-se ao performatico que dialoga com
referéncias multiplas a partir desta estrutura ndo determinada. O contraponto ¢ a
formacao desta sociedade inventada, em paralelo com a sistematica do conhecimento
numa projecao arquitetada pela autora que ao mesmo tempo em que parece remeter a

vestigios passados, faz referéncias a uma projecao futuristica.

Mae e filho estdo nesta praca focada no estranhamento dos dois corpos amarrados no
poste. O filho tem no boné a distin¢do de dotado na esfera quantitativa de notas e a mae
aproveita o ensejo para tomar a licdo do filho e comprovar sua nota maxima. No entanto
0 menino se mostra mais preocupado com os dois homens pendurados do que qualquer
ligdo que lhe suscita o decoro, fato que estremece a progenitora naquela atmosfera

proposta pela autora: “o aspecto geral da praca é de extrema gravidade™'”

'8 AVELAR, 2003, p. 94.
17 HILST, 2008, p. 303.
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Menino: Eu ndo aguento ver estes homens.

Mae: Mas vocé tem que se acostumar. Sempre que voltar da escola e
passar pelas pragas vai ver esses homens.

Menino: Sempre?

Mae: Pelo menos durante muito tempo ainda. Hoje sdo esses, amanha
serdo outros.'™

Sobre os homens pendurados no postes ndo se pode falar, comentar, sequer dirigir o
olhar com aspectos de compaix@o. Ninguém fala sobre eles, embora no decorrer da peca
sejam substituidos por outros corpos num movimento ciclico de mortes. Diante da
curiosidade do filho, que pelo Novo Sistema ndo deve ser exteriorizada nunca, a mae
tenta afastd-lo daquela realidade cobrando insistentemente os postulados da escola e
forjando disfarces para os motivos daqueles corpos estarem ali: “Olha, esses

homenzinhos ndo foram bons, ouviu”.'®

A esfera performatica que determina a presenca destes corpos e as duvidas e
desconfiangas por parte do menino (disfarcadas pela familia que se completa com a
chegada do pai) vai deixando emergir um suspense que ndo encontra meios, sendo o

incomodo com que a familia comenta fatos, verdades, medos e o estado de vigilia.

Mae: Todos dizem que este ¢ o novo método indireto, e esse método
ia resolver tudo, que as autoridades sabem o que fazem, que ia
adiantar... adiantou nada, as perguntas sio as mesmas de sempre.'**

Pai: Esses homens ndo aceitaram o Novo Sistema. Vocé compreende?
Nao foram bons homens (...) Vocé gosta do seu pai? E da sua mae?
(...) Entdo esqueca esses homens. Ou melhor, ndo esqueca, ndo
esquel%z;, mas imagine que vocé os viu apenas por um instante, esta
bem?

As caracteristicas que definem este plano criado pela autora vao sendo apresentados a
partir da troca de palavras nervosa entre esta familia e a substituicdo dos corpos que

acontece concomitantemente. Nitido vai ficando a gestdo deste sistema, que

80 HILST, 2008, p. 313.
'SUHILST, 2008, p. 314.
82 HILST, 2008, p. 316.
'8 HILST, 2008, p. 320-321.
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teoricamente ensina, mas pune aqueles que ousam duvidar dele. Um esfor¢co em destruir

a individualidade no impasse de uma coletividade massificada, formatada e unilateral.

O texto ¢ referencial e distanciado ao mesmo tempo, evoca temas da histdria recente e
como estrutura cénica vai sendo interposto pelos subtextos que o cenario da praga
evoca, além de construir correspondentes (ditaduras, repressdo, treinamento de guerra...)

na exposi¢ao dos corpos mortos ao espago publico:

Pai: Vao recolher entdao?

Escudeiro 1: Para colocar os outros.

Pai: Ah, sim. Sdo muitos?

Escudeiro 2: Incrivel senhor, incrivel. O escudeiro-Mor ndo esperava
tanto. Ele nos disse que sdo tantos como formigas. Aquelas grandes
com asas... o senhor sabe.

Pai: é... as asas.

Escudeiro 1: Tempos inquietantes, hein senhor?'**

A estranha sensagdo de vigilancia que os escudeiros parecem executar ¢ o que circunda
este texto, muito mais pelos subtextos presentes entre os familiares do que, de fato, pelo
que dizem, ja que fica nitido que ndo se pode duvidar em voz alta de nada que possa ser
interpretado como agressdao ao que ja estd. Os pais, embora amedrontados por uma
esfera que castra a liberdade de expressao (da qual os espectadores s6 tem indicios pelos
mortos pendurados no poste), mostram-se formatados, enquadrados naquele meio social
de vida. Mas ¢ pelo olhar do menino que o conflito eminente suspende. A personagem
construida com os mesmos impetos revolucionarios de outras figuras do teatro hilstiano,
parece ter desvendamentos do discurso da propria autora, principalmente quando escapa
ao modo coletivo no qual foi instruido a pensar e dirige um olhar fixo de preocupagao
diante daqueles corpos expostos em praca publica. O Menino ¢ o unico que parece
exaurir sentimentos para com o acontecimento, incluindo sentir os pés molhados nestas
instancias de morte. Por estes sinais de desvios, o clima de suspense parece ser o pilar

constitutivo deste textual:

Escudeiro: (severo) Ele parecia olhar de um jeito fora da lei. Demorou
olhando. O seu menino demorou olhando.

Pai: Nao, ndo absolutamente. Ele é curioso em relacdo aos senhores.
Os senhores sdo pessoas importantes, ele fica curioso.'®

'8 HILST, 2008, p. 324.
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Este novo sistema criado pela autora treina, formata jovens para ndo chegarem ao ponto
de terem de ser punidos como os homens amarrados no poste. Tudo o que parece ser de
natureza humana parece ser desafiador ao que querem implantar. Por isso, as mortes sdo

contornadas com li¢cdes de fisica e o presente ¢ substituido por regras e postulados

quantitativos.

O olhar que o menino dirige aos mortos traz preocupacdes a boa ordem guardada pelos
escudeiros. Embora ele tenha o distintivo no boné como um aluno modelo, os vigilantes
resolvem interrogéa-lo longe dos disfarces paternos. Os escudeiros narram entdo o ritual
de morte no qual sdo impelidos os filhos do antigo sistema ao andarem em procissao,
seguidos das maes que fazem asas que vao perdendo as plumas no decorrer do caminho
e chegam para o ensejo de morte s6 com a armagdo inteira. Com este ato publico de
substituicdo de sistemas e aniquilamento dos sobreviventes ao antigo, fica explicito que
o intuito da historia rememorada no plano alegorico serve como teste do teor de
mobilizacdo que o Menino — a maior nota de fisica — € capaz de tecer. A narragdo faz
referéncia ao simbolico dotado de asas castradas e faz o Menino cometer o maior mal na
visdo de suas doutrinas: demonstrar emo¢ao. “Escudeiro 3: Vocé ¢ mesmo a nota mais

alta de fisica do seu bloco? A Nota mais alta chorando?”'*

As desconfiancas fazem com que os pais do menino sejam interpelados e o plano cénico
sofra a intervencdo da personagem Menina, dotada com um emblema idéntico ao do
Menino como um dos génios da escola que os treina dentro desta perspectiva fisica do

mundo, das relagdes e do futuro.

Este indicativo de deixar sozinhas as duas criangas naquela praga sdo as estratégias de
Hilst em duelar os dois mundos que o texto oposiciona. Duas figuras representantes da
nova geracdo: a menina adestrada ¢ o menino que resiste. Desta forma, a partir do

didlogo destes dois personagens, as referéncias aos sistemas ficam mais nitidas e o

'8 HILST, 2008, p. 327.
'8 HILST, 2008, p. 341.
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agudo textual e critico que a autora explora num plano duvidoso de eficacias também se
esclarece. Os elementos que servem para erguer este contraste sdo performaticamente
relacionados. A autora recorre a didlogos truncados, inser¢do de poemas e saudagdes
que remete a regimes autoritarios de multiplas ordens. “Saudagdo entre os do Novo
Sistema / Menina: (unindo as maos um pouco acima da cabega num gesto duro) He! Ha.

/ Menino: (levantando-se, faz o mesmo gesto): He! Ha!”'¥

O Novo sistema alerta para regimes que castram as escolhas individuais em virtude de
uma massa obediente e catequizada. A ciéncia de um racionalismo mecanico que
petrifica as formas de se relacionar, sentir e pensar € um dos pontos de confronto que o

texto faz emergir:

Menina: Meu pai hoje me mostrou a ultima poesia do Novo Sistema.
E linda. Eu vou te dizer.

Noés devemos ser iguais a pedra.

Que no grande mar do Novo Sistema

Mergulha.

Nos devemos ser iguais a pedra

E nio como a corti¢a que flutua.'™®

Duas correntes de pensamento se chocam. A menina representa a ciéncia incorporada
como regimento que destitui o0 humano e o natural em virtude de um homem-maquina
que ndo emociona, s6 impera segundo as leis fisicas que exercem forgas e vetores nas
suas circunstancias. E a inser¢do da obediéncia, do molde estabelecido que se fixa, que
rubrica pelo todo a impressao individual das coisas e do mundo que ndo aprendeu a ter.
O menino ¢ o contraste, embora escolarizado pelo mesmo sistema da menina, fulgura
como excec¢do porque duvida, se envolve com as coisas, mostra-se consciente diante do

que decora e do mundo que pulsa ao seu redor.

Menino: Vocé nao vé os homens?

Menina: Ndo como vocé os vé.

Menino: Mas vocé pode entender que eu vejo os homens a minha
maneira?

8T HILST, 2008, p. 341.
'S8 HILST, 2008, p. 342-343.
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Menina: Ainda posso. Mas daqui a pouco ndo entenderei mais. (...)
Neste nosso tempo vocé sO existirda se individualmente vocé
representar o ser da coletividade.'?

As doutrinas que a autora referencia em excesso € o recurso que alicer¢a o relevo criado
e traz correspondentes das duas correntes em confronto. O esfacelamento do ser
individual ¢ o mote que outorga ao sistema em vigor, a forca necessaria para o
comando, o unissono do que impele como certiddo e correcdo muito mais sustentavel
numa esfera de coletivizagdo do pensamento. A expectativa critica que a autora acresce

aos dialogos nada ingénuos das personagens denota essa percepcao:

Menino: E por que vocé ndo me denuncia? Vocé me ama?

Menina: porque eu posso ainda te dar um tempo. Tenho poder para
isso. Nao. Eu ndo te amo. Eu ndo sei o que ¢ o amor. Eu sei o que ¢
atragdo e repulsdo. Vocé me atrai.

Menino: Por qué?

Menina: Porque vocé é a nota mais alta de fisica do seu bloco. '*°

Coletivizar em virtude do apagamento do ser individual, do peculiar, do que pode fluir a
forma resoluta de se opor, de se pensar em outra vertente, de colocar a propria certeza
da ciéncia em risco ou em duvida. A introdu¢do da personagem Menina, tdo logo
incluida para articular um eixo dramatico, mostra-se cobaia da operagdo de vigilia do
comportamento suspeito do menino e da apreensao em lacuna dos pais. No dialogo com
a Menina se constata a emocdo e a preocupacao que o Menino deixa emergir diante dos
corpos e entdo sua real fun¢do no plano alegérico também fica nitido: “Menina: Vocé se
emocionou com os homens amarrados. Eu ja te disse, os olhos devem registrar a cena,

, . A 191
rapidos como um relampago”"’

Hilst ndo outorga papel protagonista a evolu¢do do conflito. Embora ele aconteca, o
texto equaciona muito mais pelos valores que suspendem na praga, nos subtextos das
leis desse sistema inventado e seus alcances junto ao leitor/expectador. Tanto que a
Menina logo se revela cobaia do sistema na fun¢do de entreter o menino enquanto ele

fica impossibilitado de intervir na morte dos pais (assassinados como suspeitos do

'8 HILST, 2008, p. 344.
0 HILST, 2008, p. 345.
YTHILST, 2008, p. 354.
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desvio de comportamento do filho). A autora mistura o discurso cientifico que
“justifica” as mortes com o viés poético dos pés umidos do menino diante do situacional

de adestramento.

O que seria o Novo Sistema? Que conjunturas sdo plenamente observadas e que outras
ficam suspensas, nos remetendo a um arsenal historico, memorial, arquivistico e de
instancias do presente? O menino ¢ o revoluciondrio em potencial. A menina ¢ a
obediéncia formatada ao sistema. Os que ndo se enquadram no plano ficcional sdao
performaticamente pendurados na praga. Quantos de nossa historia oficial e velada
tiveram o mesmo fim por se oporem a determinados sistemas? De modo também quase
cientifico, porém, movido pelo desejo de transformacgdo apds se deparar com os pais
mortos, da-se a morte da Menina pelas maos do Menino. O que acontece ¢ coadjuvante
no desfile de vozes, equagdes que primam por um estranhamento inserindo
leitor/espectador em um novo espirito cientifico e elaborado dramaturgicamente de uma
forma quase didatica em que a autora alerta sobre os usos equivocados do arsenal de
técnicas, tecnologias e ciéncias em virtude de um mundo cada vez mais desumanizado
em nome do progresso, do totalitario e sem abertura para os que nao se adaptam ou nao

se enquadram.

Apos o ultimo evento, o que suspende como desfecho ¢ uma overdose de discursos que
remetem ao sistema em sua base-estruturadora e que faz bandeiradas ao palavrear de um
fisico junto a voz insistente das criangas que como um exército treinado respondem

mecanicamente aos chamados.

Escudeiro: A verdade tem sido uma enorme sonoléncia. A Unica
verdade ¢ a verdade do Novo Sistema: uma imensa matriz racional. A
fisica nos dara, em breve, um cérebro no qual toda a memoria
cientifica do mundo estard guardada. Por isso, tornem-se daqui por
diante necessarios, para que vosso destino ndo seja igual aquele
destino (aponta os postes) que foi compulsorio. '

2 HILST, 2008, p. 360.
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A ultima cena ¢ onde a autora em vez de fechar o texto acaba deixando-o mais aberto

ainda, posicionando-se de forma direta ao espectador e interpelando-os para um

grito/agao de resisténcia. O discurso aparece na forma de poema e, ligado ao tom

escolar que a peca remete, Hilst novamente mistura as linguagens, utilizando de um

recurso brechtiano. Os atores se despem das personagens e distanciadamente de um

ficcional que ja tinha fulguras no “distante”, se dirigem ao publico enquanto atores, num

apelo quase didatico e num ato performatico de expor o ultimato ao qual solicitam ajuda

para os sistemas que continuam.

As exclamagoes “He!Ha” terminam com um “Ha!” valente ¢ em
seguida todo o elenco, ndo mais como personagens, mas como atores
vai surgindo no palco. Todos (dirigindo-se ao publico): Nos temos
medo, sim. Nos temos muito medo. Esse nosso tempo de feridas
abertas Este Velho Sistema em que vivemos (apontando para o
publico) Tu, esse homem Que deseja agora ser o centro de todo o
universo, (apontando para o publico) Tu, esse homem que usa de si
mesmo Com infinita torpeza, Tu que estds ai, e que nos viste Pensa: o
que fizemos ndo foi adverténcia? Nos temos medo sim. Nos temos de
que o Velho Sistema, este em que vivemos, Pelas chagas abertas, pela
treva Nos atire Para um Novo Sistema de igual vileza. Ah! Nosso
tempo de furia! Ah! Nosso tempo de treva! (Abrindo os bragos para o
publico)Da-me a tua méo. Da-me a tua mao. (o elenco de maos dadas)
Que os nossos homens se déem as maos. Que a poesia, a filosofia ¢ a
ciéncia Através de uma lucida alquimia Nos preparem uma
transmutacdo: Asa de amor. Asa de esperanca. Asa de espanto
(pequena pausa) Do conhecimento.'”?

Pelo ato que se prolonga ao desfecho, o texto se estende ndo como um discurso

contrario as técnicas cientificas, nem como esfera opositora entre o antigo € 0 novo

sistema, mas como um ultimato para que seja qual for o sistema, que sejam preservados

os valores humanos, de espirito e a liberdade de ir contra.

193 HILST, 2008, p. 362.
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4.7 Fusao de linguagens em O Auto da Barca de Camiri

Na localidade de Camiri, nesta pe¢a retomada num plano fantasioso enredado por Hilst,
aconteceu o assassinado em 1966 de Ernesto Guevara ou “Che” Guevara como ficou
conhecido o lider da Revolugao, depois consagrado a categoria de mito herdico. Embora
partindo das forg¢as que reascenderam este lugar em resisténcia, crime e luta, o nome do
militante ndo ¢ mencionado durante todo o tempo que perdura a audiéncia de tribunal ou
cerimonial equivalente no qual se apdia o plano cénico. A referéncia direta ¢ evitada,
talvez até pelo periodo de escrita da peca (1967) - ano em que o Brasil passava pelas

proibicdes e torturas advindas da ditadura do Regime Militar.

O siléncio imposto a artistas e seus consequentes modos de opressdo, exilando e
censurando obras e manifestacdes de toda estirpe, podem ser o responsavel pela autora
ter tratado de um tema tao emergencial freando suas implicancias diretas. O que € certo
e de cunho literdrio observar, ¢ que o poder performatico que estrutura a obra, por este
circunstancial, garante o fluxo necessario para subverter signos que poderiam apontar
indicios nitidos de teatro politico e militante. Pelas peculiaridades arquitetadas pela
autora, constrdi-se um verdadeiro hino de resisténcia num jogo cénico fabuloso, que fala
pelo siléncio, liberta pela resisténcia e ousa linguagens s visualizadas em conjunto a

partir dos conceitos que outorgam a escrita, especificidades do performatico.

Auto da barca do Camiri é uma das pecgas de acentuado grau performatico. Nao so pela
dificuldade de leitura, conforme analisou Elza Cunha Vincenzo ‘“Parece ndo haver
meios de falar de Auto da Barca de Camiri, de sugerir o que ela é”'°*, mas pela grande
jungdo de elementos absorvidos de varias tradi¢des teatrais que configuram a pe¢a uma
estranha sentenca de tribunal. Trata-se de um espaco permeado de registros historicos,

planos e personagens simbolicos dispostos em uma atmosfera energética que vigora

como propulsora do que ¢ dito e do que se procura averiguar. E também uma

19 VINCENZO, 1992, p. 52.
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recorréncia performatica a cantos, sons, slides, referéncias, sinalizagdes, humor e poesia

que juntos conclamam o arsenal performatico que a peca suscita.

Nesta peca talvez seja onde a autora consiga uma originalidade hibrida na dramaturgia
brasileira. Nao ¢ um tribunal, nem s6 privilegia uma sentengca. Nao recorre a
personificacdo de personagens de cunho historico, embora um evento demarcado faca
parte da sua estrutura invisivel. Também ndo pinta personagens com caracteristicas
realistas, muito menos excede no fantasioso. As figuras que transitam pela regido do

Camiri migram constantemente do simbodlico que induzem ao poético que escancaram.

Nos sdo contemporaneos escritores que tendem a mostrar um
comportamento performatico, procedente da obrigacao de se reafirmar
e se solidificar em uma lingua particular, ainda que de maneira plural
e provisdria, entre as cinzas de uma tradi¢do que, mesmo que mal se
conhega, pretende-se conhecer, que se apresenta fragmentada e
multipla em suas origens e¢ em seus desenvolvimentos e da qual as
vezes sO perduram gestos, movimentos, restos de cangdes, letras,
palavras, ritmos e, sobretudo, memoérias possiveis. '*°

A autora brinca com os géneros, constroi um texto permedvel por experimentacdo
autoral, reflexos de carater historico-politico (conforme ja mencionado o assassinio que
sonda), além de acentuado teor lirico (o interrogatorio € todo construido em versos que
em nenhum momento tiram a fluéncia coloquial). Uma leitura apenas semiotica deste
texto se revelaria impossivel até pela confusdo do carater simbdlico com que a autora
une personagens tdo distantes diante de uma audiéncia improvavel, mas a qual Hilst
quer teatralizar como possivel. Para investigar o assassinato que metralha em ecos, os
ouvidos algozes que a autora performaticamente cobra e recobra, envereda-se a
abordagem do seu pretexto teatral no geografico desta regido, tdo fantasiosa de
expressdo quanto o sangue invisivel que as personagens que moram no local (o

trapezista, o prelado e o passarinheiro) tentam testemunhar como verossimil.

A apropriagdo deste lugar acontece pela chegada dos juizes que justificam sua presenca

sob o alarde que espalham pelas redondezas a recorréncia misteriosa € a0 mesmo tempo

195 RAVETTI, 2002, p. 54.

145



tempestuosa de um homem ao qual ndo caracterizam, mas que vém averiguar. Neste
estopim denota-se a Camiri de Hilst um estado movedi¢o que permite aos seus objetivos
performaticos um deslizar de coexisténcias. Os juizes parecem que investigam muito
mais a senten¢a definitiva de que nada aconteceu, do que, de fato, preocupam-se com
indicios e depoimentos. O espacamento literario-teatral proposto pela autora move-se
em fantasia, absurdos, realidade contornada e fluxos. O espaco ¢ povoado por figuras
que misturam as referéncias, nas palavras dos juizes. “Aqui ¢ certamente o fim do

mundo. Ou o inferno, ndo sei” 1%

O plano estrutural da peg¢a Auto da Barca de Camiri configura-se como um auto s
pelo desrespeito aos moldes que congratulam esta especificidade e formato teatral tipico
da idade média e ovagdes de fundo religioso. Poderia ser chamada de um grande circulo
de atracOoes onde a autora brinca com os discursos da autoridade desnudando-os
despudoradamente, ou até como uma peca multipla de meios fecundos e diversos,
unidos num espago irreal, porém historico, para refletir na maneira mais consistente e

poética possivel sobre feridas que continuam abertas na América Latina.

A performance nasce e se desenvolve como um hibrido, ou pela
mistura de géneros, de suportes, de contetidos, ou porque, como todo
processo de hibridacdo, implica contaminagdo (contagio) entre todas
as partes envolvidas e a conseqiente modificagio dos agentes
participantes, ndo se trata, obviamente de “influéncias” unidirecionais:
as artes performaticas interferem na politica e a politica na arte.'”’

A desconstrucao com os simbolos do poder e da justica € nitida na representacao dos
juizes, novamente exposto num circulo de geracdes onde o mais velho treina o mais
jovem num ritual de omissdes e “aprendizado”. Sdo figuras farsescas, encurvadas que
comecam a pega vestidos e no decorrer vao se desfazendo das méscaras e literalmente
perdendo também as roupas, deixando a mostra o insensato que insistem em nao querer

ratificar como o enigmatico do tal “homem”.

9 HILST, 2008, p. 188.
YT RAVETTI, 2002, p. 57.
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Indicios deste textual performatico sdo verificdveis desde que a pega instaura sua
primeira cena, quando sem qualquer referéncia, inicia-se o texto com um trapezista

suspenso € as incursdes que remontam ao Camiri:

Trapezista (no trapézio):

Senhores: No nosso tempo de desamor e lamento

E raro ser bom prelado

Ser passarinheiro

Ou trapezista.

Escurecimento. Ruido de metralhadoras. Siléncio.

Uma voz (Tom de comando em tensdo):

No coragdo! No coragdo!

Logo em seguida, estampido de um tiro de revolver. Luz."”®

Nada parece a principio ser muito convincente, mas ja denota a hibridez caracteristica
deste formato encontrado pela autora que mistura um poema de apresentacdo ao ruido
de um tiro. A partir dai se da a irregular (irregular no sentido de ndo ser plana ou
linearmente identificavel) apresentacdo das testemunhas e seus poéticos interrogatorios.
Os quadros que sucedem a pega relativamente curta montam uma espécie de grande
alegoria para investigar o profético da existéncia do tal homem a partir das testemunhas
que segundo os juizes “fedem”. Recurso e estratégias do teatro épico’”” sdo misturados
em meio a audiéncia performatica designada pela autora. Nesta mistura, sao nitidos e

identificaveis efeitos de distanciamento, como a seguir:

Juiz Jovem: Tem razdo. Tem razdo. Os Homens sdo seres
escatologicos. Esse tema € 6timo para discorrer. Veja. (Vira-se para a
platéia) Escatologia, certamente os senhores saberdo o que é: nossas
duas ou trés ou mais por¢des matinais expelidas quase sempre naquilo
que convencionalmente chamamos de bacia. Enfim, (curva a mao em
dire¢do a boca e estende em diregdo ao traseiro) esse entra e sai. Para
vencer o 6cio dos senhores que dia a dia ¢ mais freqiiente, ndo bastara
falar sobre o poder, a conduta social, a memoria abissal, o renascer. E
preciso agora um outro prato para o vosso paladar tdo delicado. (Vira-
se para o velho) E se pensidssemos num tratado de escatologia
comparada? Nada mais natural e mais premente.””

8 HILST, 2008, p. 187.

"0 Teatro Epico de Bertold Brecht envereda-se por uma corrente contraria a estrutura do Teatro
Dramatico. Caracteristicas como o efeito de distanciamento contrapdem com a identificagdo/proximidade
¢ efeitos catarticos da outra linha, num projeto que segundo Brecht privilegia uma visdo distanciada ¢
critica daquilo que se trata.

20 HILST, 2008, p. 189. (Grifos meus)
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Concomitantemente a inser¢do de planos de distanciamento, hd também enxertos de
plena identificagdo e efeitos de ilusdo, além de um humor irdnico que permeia toda a
peca. O ensejo de um cerimonial com que sempre se proclama qualquer tipo de
julgamento também ¢ absurdamente transposto pela autora. Representantes do povo,
homens e mulheres invadem a cena, perguntando quem sdo os juizes, tentando fazer
com que dancem e cantem desvairadamente. A autora inclusive acrescenta ao texto
draméatico a letra de trés musicas as quais estes personagens figurantes entoam,
interpelando os motivos dessa investigacao e o porqué vém aquele lugar os homens da
cidade. Cangdes funcionam como verdadeiros determinantes do enredo que a trama
desconstroi, evocando geograficamente planos que mais parecem uma atracao circense,
mas que de fato, exercem for¢a demolidora tanto na palavra como na intervencao

sumaria do recorrente ruido de metralhadoras.

LETRA DA PRIMEIRA MUSICA:
Ai, coisa complicada sdo os da cidade
Os que vém dizer

Se o homem que a gente vé

E de verdade ou nio (...)

Se 0 homem que a gente diz que se move
Ali, que se move ou ndo (...)

Se tudo é, ou se ¢é tudo ilusdo

Sao os da cidade

Os de compreensao

Os que vém dizer

Se o que a gente vé

¢ sabedoria

ou é danacgédo

se o0 que a gente vé

¢ coisa brilhosa

, . 1~ 201
ou ¢ escuridio.

Por trabalhar justamente num terreno movedigo, assim performatico por instancia e
epigrafe, a autora exerce uma liberdade criadora que lhe permite alcar voo com
quaisquer modalidades, efeitos e elementos. Os utiliza ndo como sistemas que se opdem
um ao outro, mas que compartilham regides de contato e que resignificam certezas e
contrarios. Os elementos que a autora utiliza, reinterpreta e critica hibridamente, coloca
Auto da Barca do Camiri numa regido nao catalogavel dentre as modalidades teatrais

que a institui¢do se preza em classificar a titulo de valor ou descanso.

21 HILST, 2008, p. 194.
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Esta espécie de estética dos fluxos, por ndo se primar por prévias do reconhecivel, oscila
entre o drama categdrico e o €épico historico de tessitura fantasiosa. Move-se como um
circulo de atracdes performdticas que segue os passos invisiveis de um assassinio
tratado com humor e profundidade, poesia popular e erudi¢cdo, num prisma do que se
encena ao espetacular da letra que se reinventa a partir da jungdo de elementos multiplos
da criagdo. Hilst ¢ capaz de desfazer e refazer os trajetos conceituais que ordenam sua

compreensdo, enxertando inclusive momentos de meta-teatro.

Juiz Jovem: Porque tudo o que se compara, se estende. E se
transforma em conflito eminente. Juiz Velho: Tudo isso € bom para o
teatro. Fale merda para o povo e seja sempre novo. Ah, nossa boca de
vento (pde a mdo na boca num gesto de desprezo) bla, bla, bla” (...)

Juiz Velho: E isso é teatro, senhores, Conflito eminente... nem

202
sempre.”’

Tudo ¢ permitido neste teatro que se formula pelo difuso capaz de causar o inesperado e
proclamar vetores que desconcertam a representacdo. Este auto hilstiano ndo evolui
dramaticamente, mas se encaminha na sucessdao de quadros compostos pelo julgamento
de cada um dos personagens que acrescem uma prova ou um elemento novo apoiador da
memoria que lhes suscita o histdrico e que a figura dos juizes (novamente as instituigdes
de poder) quer apagar. Nao criar referenciais de nomes e datas arquiteta inclusive um
procedimento de fazer com que o ensejo teatral tenha amplitude interpretativa e os
ruidos de metralhadoras que insistentemente interrompem as atragdes, saiam por armas

que remontem outras incursdes historicas e suas arbitrariedades de arquivos e memoria:

Resgatar essa memoéria como campo de forgas plurais e divergentes
serve para abri-la a uma multiplicidade de pontos de vista cujas
contradi¢des ndo devem permanecer silenciadas pela vontade atual de
dissolver toda opacidade, de eliminar todo corpo estranho que ameace
tornar turva a visdo de uma historia social e cultural falsamente
reconciliada consigo mesma.””

Hilst reivindica neste texto, determinado contexto que se preza ao esquecimento € o

ilumina a partir do artistico julgamento irreal, como forma de resgate do ideario

22 HILST, 2008, p. 190-192.
2% RICHARD, 2002, p. 52.
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libertario de raiz politica, social e cultural. “Estamos aqui para saber de um homem

o 204
quase invisivel”.

A primeira encenacdo da peca consta da montagem dirigida por Tom Santos em 1987
junto ao Grupo de Teatro Aplicado. As reportagens sobre a montagem embora ndo
apresentem referenciais sobre a estrutura performatica do texto, assinalam os contrastes
da tessitura que distanciaram a peca de se enquadrar num textual panfletario conforme

as duas resenhas jornalisticas publicadas na época da montagem.

O novo texto de Hilda ndo pretende ser histérico, sequer documental.
E antes de tudo uma abordagem poética da morte de Guevara, pondo
em cena personagens simbolicas, como o Passarinheiro, que expressa
em cenglog) homem do povo, e o trapezista, que traz a visao do criador
de arte.

Talvez porque em seus escritos ela busque uma realidade além do
visivel, além do palpavel e do pensamento l6gico. Movida por uma
compulsdo ética, como ela mesmo ja revelou, ndo transige com a
mentira, com imposigdes, com as simples aparéncias do real. Nesse
sentido, sua obra assume um carater politico — até mesmo
revolucionario — embora perca tempo quem queira extrair dela
palavras de ordem ou desordens panfletarias.”*®

Constante com as bruscas interrup¢des de ruidos de metralhadoras, dancas do povo,
letras de musica, Hilst estende o processual com as atrativas revelagdes das personagens
que resistem ao apagamento. Nao ¢ o homem dotado de espectros e transito que estd em
cena, embora permeie toda a estrutura textual, mas gente que o viu, o conheceu,

partilhou de suas aliancas e desenlaces.

A incursdo de slides de Cristo sendo flagelado para tracar paralelos com o messianico
do homem investigado aguga ainda mais o plano permeavel que Hilst tece numa
tentativa textual de fazer conflitar questdes pelo invisivel que se sustenta. Ao contrastar
imagens para aproximar contextos, a autora recorre a tecnologia para resgatar o poético

e a historia, partindo do revolucionario para unir ¢ desobstruir pensamentos conforme

294 HILST, 2008, p. 199.
205 GUZIK, Jornal da Tarde, 28/11/1987.
26 MEDEIROS, O Estado de Sdo Paulo, 03/12/1987.
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ressalta os apontamentos de Dominguez sobre a inscri¢do dessas novas formas de

constituigdo artistica:

Novas abordagens mais sensiveis aos chamados sistemas complexos,
ao assimétrico, ao conflitante, ao discrepante ¢ ao aleatorio, ou mesmo
mais atentas a aspectos do real e da experiéncia anteriormente
conhecidos, porém recalcados, exigindo em seu ressurgimento o
descondicionamento do olhar. Assim, em diferentes campos da
filosofia, das artes e das ciéncias, passa-se a falar de forma enfatica do
caos organizador; do poder estruturador dos acontecimentos; da arte
conceitual; da musica atonal, do ndo figurativo; da imbrica¢do das
linguagens com a introdug@o de elementos tecnologicos (eletricidade,
movimento), nas artes plasticas, no teatro e no cinema; das narrativas
ndo-lineares que rompem com a relagdo de causa-efeito e o esquadro
espago-temporal continuo e linear na literatura.>”’

Ao final do texto, as personagens testemunhas sdo mortas pela rajada de metralhadoras
que a todo o momento intervinham na peca. A lei representada pelos juizes se sobrepde,
ainda que a esfera do poético continue perambulando pelas instdncias que o
performdtico faz mover e, ainda que fantasiosamente, a autora contribui para que o

crime nao seja sepultado pelas conformidades da historia.

4.8 Jogo de meias verdades em O visitante

Escrita em 1968, O visitante recebe montagem junto ao teatro universitario da EAD
(Escola de Artes Dramaticas) também sob a dire¢do de Terezinha Aguiar. Em 1978
recebe uma versao para o teleteatro transmitido pela TV Cultura - Canal 2 - sob direcao
de Kiko Jaess. H4 ainda registros de uma leitura dramatica da peca em novembro de

1987 sob direcao de Adolfo Mazzarini.

O visitante trata-se de uma peca escrita de forma agugcadamente poética, apoiada sob um
teor lirico explicito em desnudamento, linguagem e recursos. E possivel, inclusive,
apontar inten¢des autorais claras de fazer da peca um cerimonial de visita, onde a

inabalédvel simbologia da estrutura familiar se apresenta intacta, impermeavel a qualquer

27 DOMINGUEZ apud RAVETTI, 2002, p. 51.
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vestigio capaz de abalar a figura de retrato perfeito pregado na parede da sala. Junto ao
andnimo visitante que a familia receberd no ensejo da trama, também adentramos a sala,
cozinha e jantar. O convite aleatorio desmonta o siléncio mantido a muito esforco e que
garante a aparéncia estavel da instituicdo. Por este artificio dramatirgico ¢ que comodos
e incomodos dos lagos e relagdes desmoronam, ¢ a visita torna-se um acerto de contas

capaz de revelar a fragilidade na qual se edifica a estampa familiar.

Das pecas que compdem o Teatro Completo de Hilda Hilst, O visitante ¢ a peca que
apresenta menos indicios performaticos. Achei importante também desenvolver uma
leitura deste texto, confrontando com as teorias que orientam quanto a escrita e a
performance, para justamente apontar como obras de um mesmo autor podem ser mais
ou menos performaticas. Entretanto a incluo na nominacao deste estudo porque constato
intencdes de performaticidade que nao sdo plenamente desenvolvidas na pega enquanto
um todo. A peca ¢ escrita num plano linear de agdes, evolugdo e desfecho. Trés pessoas
da mesma familia no que constam a mae, a filha e seu marido convivem numa mesma
casa. A figura jovial da mae contrasta com o peso que carrega a figura da filha, duas
personagens situadas num ambiente familiar recheado de siléncios, pausas substanciais,
subtextos, desconfiancas e suposi¢cdes. O desenrolar € sistematico: a mae aparentemente
estd gravida e como moram em uma mesma casa, onde hd um homem, o pensamento
fica suspenso, invadindo e atordoando aquilo que se deduz em sofrimento e horror, mas
ndo se ousa proferir. O marido traz um estranho para o jantar e a revelagdo que a

presenca do forasteiro desencadeia acaba sendo crucial para o epilogo.

Tudo muito natural, se Hilst ndo utilizasse de outros recursos para deixar a estrutura
familiar mais permeavel aos avessos e contrarios que a suspendem. A autora nesta peca
¢ sutilmente poética, circunscreve uma avalanche de siléncios em versos capazes de dar

circunstancias de cena e um alto teor lirico:

O fato de se tratar ndo de um poema dramatico, mas de um drama
poético em todos os niveis. A sua elaboracdo subjaz uma intensa
vontade dramatica, isto ¢, um impulso profundo de dar forma
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delineavel aos elementos da imaginagao poética. Como se as imagens
. 308
da poesia pudessem tomar corpo.

Em O visitante a autora recobra a estrutura familiar por um prisma poético que sonda e
vai as ultimas consequéncias para adentrar o amarelo dos retratos que a consagra. A
tematica que suspende a trama ¢ de dificil acepcao, parte de suspeitas que ndo somos
capazes de admitir. As frases ambiguas desestruturam o cerne ou berco das relagdes
mantidas por sangue e afeto. Na apresentagdo das personagens ja se nota o caminho
pelo qual esta visita vai percorrer conforme a rubrica: “Ana (Mae) - E encantadora, mas
possuiu qualquer coisa de postico e de indevassavel. / O corcunda ndo deve ser tratado

. I 2
ostensivamente como um elemento magico”.**

A estratégia autoral de construcdo da peca instaura uma discussdo acerca dos limites do
texto teatral, linguagem e estética do poético. Nao se trata de tracar uma discussdo entre
os limites do que seja teatro e do que seja a poesia. Acredito que seguindo esta
concepgdo contemporanea de leitura, interessa-me muito mais o terreno em que ambas
modalidades se contaminam do que sustentar uma discussdo de onde nasce um e onde
termina o outro. O visitante ¢ uma obra propensa a pensar este territorio de
contaminagdo e refletir sobre os resultados alcancados por Hilst neste textual

explicitamente poético e teatral.

Esta ¢ a principal preocupagdo da autora e o performatico que prima pelo experimento
se instaura principalmente na forma como a linguagem ¢ colocada em contraste com as
dinamicas de fala e palco, muito mais até que o desenrolar da pega como um todo. Hilst
fala de um tema aparentemente desconexo, com todo o rigor poético executavel, assim
reconhecivel pelas falas das personagens em versos que, ao mesmo tempo que
acrescentam amplitude lirica, tratam do esfacelamento de uma familia mantida pelas
instancias do incomunicavel, alvo no qual a autora mira seus artificios desmontando as
estampas do siléncio, do ndo dito e dos lagos revirados pelo avesso. Sobre essa incursao

poética que apresenta uma pega totalmente pautada nos siléncios recorrentes entre as

2% VINCENZO, 1992, p. 51.
299 HILST, 2008, p. 145.

153



falas, as cenas e no subtexto que impede cada gesto das personagens, Hilst salienta sua
preocupacdo diante da engrenagem sutilmente proposta como niveladora do enredo:
“Pequena peca poética que deve ser tratada com delicadeza e paixao. Pausas,
cumplicidades nada evidentes, siléncios esticados. Sobretudo ¢ preciso ndo temer as

~ c i 210
pausas entre certas falas. Sdo absolutamente necessarias”.

A estratégia acarreta ao texto uma nogao ritmica diferenciada da estrutura dramatica. As
tantas pausas e siléncios espalhados no decorrer da peca e a tentativa de desenhar
performaticamente uma poética do siléncio ¢ registrado, no entanto, nas rubricas de
intencdo. A autora explicita a atmosfera na qual a pega circunda e desenvolve: “Vejo

. 211
tudo entre o medievo e o nazareno”

, mas a estrutura cenografica e grafica da peca
mantém a linearidade e se isenta de riscos, elemento funcional para determinar eixos
performaticos. De toda a forma, o impacto e a quebra com as estruturas que normatizam
as instancias de vida prevalecem no campo temario. O confronto entre mae e filha ndo ¢é
usual, opta por uma superficie lirica, mas acaba indo fundo no que afronta. A jun¢ado
pelo sanguineo dos lacos ndo isenta de haver entre as duas personagens um pactual de
siléncio que resguarda competicdo, inveja, meios termos, meias verdades
(principalmente no que condiz com a personalidade da filha). A fala da mae, Ana (muito
mais jovial em energia e palavra) se opde a figura da filha Maria (envelhecida nos
recuos de nio se relacionar harmonicamente com nada) e o embate poético'? parece ser
0 mecanismo linguistico e estético de imersdao nos personagens € nos soliloquios que os

afastam:

Ana: Um olhar ndo se vé minha filha.
Um olhar pousa sobre nos.
Ou penetra. Pode ser asa somente
Pode ser estilete.
Maria: Quem te ouvisse
Em ti encostaria o proprio ouvido
E esperaria o impossivel. (...)
Nunca te conformaste com a velhice.
Queres parir ainda. Abrir as pernas.*"

2O HILST, 2008, p. 145.
2N HILST, 2008, p. 147.

212 para a analise desta pega manterei nas citagdes o formato em versos proposto aos dialogos pela autora.
23 HILST, 2008, p. 153.
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Se diante de uma leitura performatica o texto ndo alcan¢a maiores graus de discussdo, ¢
destacadamente importante sublinhar o efeito que a autora consegue mesclar o lirico de
uma fala ao siléncio intermitente que percorre o texto. Em outras palavras, esta pecga
interage agoes de agressiva exposi¢do, sO que tratadas literariamente com a delicadeza
de um verso. H4 um estranhamento no modo operacional das falas e em como elas se
articulam teatralmente. A problematica inclusive levou um dos atores pertencentes ao
elenco da montagem realizada para o teleteatro na reportagem “E dificil o ator arar na
terra dos poetas” da Folha de S3ao Paulo de maio de 1978 a relatar sobre esta

especificidade e dificuldade:

A obra ¢ um tenso jogo de relagdes ndo definidas, matizados com
todos os sentimentos humanos, dos mais violentos aos mais suaves,
careta mesmo, correndo paralelos ou se entrecortando numa
linguagem poética e numa estrutura teatral coesa. (...) E dificil o ator
arar na terra dos poetas. E dificil dizer que um poeta como Hilda Hilst
escreveu esta frase com esta ou aquela intengdo. E dificil até perseguir
a idéia que ela diz ter escrito. E fugidia.”*

O plano ambiguo que a peca suscita ¢ reforgado pelo estranhamento da tonalidade
poética que a autora refor¢a. E como se Hilst insistisse com ornamentos e apetrechos
algo que se fabula com o intuito de fazer sangrar. Os didlogos tém transparéncia sonora
e atingem também uma fluéncia popular em tonalidade coloquial que diferencia o texto
de outras obras que também se enveredaram por tematicas que envolvem a estrutura da
familia. O duelo entre mae e filha tem a sutileza poética do atrito, espancam com

ressonancia e empenho de suavidades:

Maria: tens o olhar de uma mulher com sede.
Ana: Sede de qué, minha filha?
Maria: Sede de ter entre as pernas o que te conviria.
Até a morte eu estarei aqui, vendo o teu rosto e a tua imunda
maneira de agradar.”"”

Mas também se mescla com o tratamento eficaz da ofensa mais pontiaguda:

Maria: Entdo é verdade, minha mée! E
mesmo verdade. Estas ... cheia.
E como conseguiste? Nesta casa

. . 216
Vivemos so6 nos duas... e um homem.

214 FEERNANDES, Folha de Sdo Paulo, 18/05/1978.
25 HILST, 2008, p. 154.
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Ao mesmo impasse que somos colocados frente ao que ha de mais obscuro entre os
lagos que prendem ou que conformam esta familia, somos também coagidos a suspeitar
que uma pelicula muita fina mantém inabalavel os pilares deste cla, como se o nome
familia pesasse mais que os siléncios que vao se acumulando entre seus componentes.
Esta fina pelicula mantém intactas as relacdes evocando junto ao mecanismo poético
articulado pela autora, um estranhamento que reforca as falas e as personagens,
reatribuindo-lhes o status de intocados. Se as brigas costumeiras fossem tratadas de
outra forma, em outro tom, utilizando de um vocabulario mesmo coloquial que mais
caracteriza atritos e desconfiancas dessa estirpe, possivelmente o efeito ndo seria

mesmo.

A poesia em O visitante, seja nos didlogos, nos siléncios ou nas relagcdes ¢ que instaura
este texto num plano misterioso: nem absurdo nem simplesmente realista, nem
contemporaneo nem somente tradicional. Esta incerteza produz um deslocamento que
instaura um plano diferencial de insercdo do texto, que embora funcione num moédulo
linear (com espacialidade e temporalidade literarias definidas) também utiliza dos
elementos de estranhamento como um procedimento de eliminar esta linearidade e
exatiddo. Como se composse um poema Hilst vai costurando complexidades humanas e
desfiando o simbolico da familia a partir dos desejos obscuros que percorre com
coragem por ndo estar sentenciando nossos sentimentos mais nobres, mas os que
humanizam nossos contrarios e nossa natureza dubia conforme afirmativa da

. 21
personagem Ana “A beleza pode ser clara e sombria”.*!’

Nesta dramaturgia certifica-se o plano tratado a partir do que as personagens nao dizem,
seus contrarios e aparéncias junto a incomunicabilidade que revela a opgao pelo exagero
necessario das referéncias de pausas e siléncios. Este texto funciona muito mais na
intencdo interpretada, no gesto, na recusa, no jogo de olhares, no piscar, no jeito de

manobrar a palavra, ocultar a rima e desferir verdades. Os vetores duplos mencionando

218 HILST, 2008, p. 177.
2T HILST, 2008, p. 168.

156



as artimanhas do siléncio aparecem tanto nas rubricas como no sentido direto ou

indireto dos didlogos.

Maria: Nunca se pode estar a sds contigo.
Tenho mae. Tens amigos.

Homem: Quem te ouve falar.

Pensa que quando entramos no quarto
somos um. E estas mais longe de mim

do que o céu do mar.

Maria: Quem te ouve falar

Pensa que ¢ verdade que

desejas esses dois que disseste aproximar.
O céu e o mar.”'®

O conflito proposto desde o principiar da acdo se desenvolve de forma plana com o
convite do personagem Homem (marido de Maria e genro de Ana) feito a um estranho
corcunda para que jante na casa da familia. A entrada deste personagem subverte a
estrutura nominal e dos aspectos realisticos que a trama prematuramente transpareceu
perpetuar. A apresentagdo do convidado instaura a atmosfera de incertezas e
ambiguidades que outorgam a pec¢a determinada inten¢do performatica. “Corcunda:
Posso vos chamar de Ana, simplesmente? / Ana: Ana ¢ o meu nome. E o teu? /

Corcunda: Meu nome é MEIA-VERDADE” 2"’

O visitante assim como se predestina aos coadjuvantes que surgem para desencadear a
resolugdo de conflitos acaba fazendo vir a tona algumas lembrangas que pontuam
sombras no entendimento do leitor/espectador sobre os motivos e siléncios que abalam
aquele ensejo familiar. A noite subentendida que supostamente ou poeticamente
assinala a causa do crescimento da barriga de Ana ¢ duplamente explicitada, resistindo
ao siléncio. “Ana: A sombra se fez mais densa! E olhando bem, penso que vi aquele
cujo nome eu nem vos posso dizer.”*. A mesma personagem em determinado

momento, numa espécie de lembranga rapida, deixa escapar ao estranho convidado:

Ana: Depois daquela noite
De milagre ou castigo

28 HILST, 2008, p. 157.
29 HILST, 2008, p. 169.
20 HILST, 2008: p. 167.
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Ja ndo sei... Tenho quase certeza.

(aflitissima) Ah, que vergonha, ndo direi!

()

Tenho quase certeza de que uma coisa move-se em mim

E se acrescenta aos poucos...

Como uma escada se encurvando

Descendo...

Homem: (Interrompendo) Como uma flor...quase nascendo?
(Ana pée a méo sobre a boca do homem).””’

Relevante destacar que, a partir do corte brusco do dialogo citado acima, a autora omite
justamente o jogo de siléncios que sustenta o enredo. Desta forma mantém a familia
reunida em siléncio, porém na conformidade que ndo define nem investiga o que esta
por tras, pelas dobras, por baixo dos vestidos, por tras da simbologia dos nomes, pela
nudez cotidiana familiarmente vestida. A fala do estranho elucida essas matizes que na
peca vao ficando pelos ares, pelas frestas com as quais vamos nos despedindo daquela

casa:

Corcunda: (aproxima-se de Maria. Fala muito lentamente)
Es tdo jovem... Olha-me. Olha-me.
(pausa) Sabes? Com o tempo, um
certo limo se faz na nossa carne.
Tu nao o vés. Nem o sentes assim,
Como uma coisa fisica.
Nem ¢ por dentro, que esse...
Limo se faz.
Nem sabes
Se € com o tempo que ele cresce,
Decresce ou modifica. Mas de
Acordo contigo
Ela a si mesmo se transforma
Este faz criatura alegre ou triste
Te faz acreditar no que perdura
Ou em tudo que te parece real
Mas que nio existe.””

Ainda que a pega insira esta poética dos siléncios, resguarda um desfecho sistematico,
porém ambiguo e que encontra respaldo na obra aberta de Umberto Eco “ndo consiste
numa mensagem acabada e definida, numa forma univocamente organizada, mas sim
numa possibilidade de varias organizagdes confiadas & iniciativa do intérprete”>. A

situacdo ¢ apenas disfarcadamente esclarecida. Pela presen¢a do corcunda e aquela

2 HILST, 2008, p. 171.
22 HILST, 2008, p. 173.
23 ECO, 1988, p. 39.
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visita inesperada, Maria entdo sugere que ha um caso entre a mae e o corcunda, entre
Ana e o MEIA VERDADE, sendo ele entdo o possivel motivo da gravidez. Resta entdo
uma meia verdade capaz de sustentar o circulo de representa¢do e unido familiar, que

funciona ironicamente como mais um siléncio, outra meia verdade.

Por ndo encontrar maiores transitos entre a linguagem e os elementos que constituem
esta pega e pela manutengdo da estrutura linear do texto sem grandes rupturas, coloco O
Visitante como uma das pecas menos performdticas da autora, onde alguns indicios
desta estratégia de escrita sdo até apresentados, mas nao desenvolvidos, fator que
corrobora inclusive com a sua adaptacdo para a linguagem televisiva, onde os formatos

sdo ortodoxos e o tradicional da escrita é caracteristico.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Uma das preocupacdes desta pesquisa foi o de tragar uma leitura das pecas de Hilda
Hilst operando dentro de um referencial performatico caracterizado pela mesma fluidez
observada nas obras. Nesta perspectiva, o termo performance como ferramenta literaria
exerceu a funcdo de ampliar os didlogos de leitura e critica junto as analises do teatro

hisltiano.

As ampliagdes que os estudos performdticos oferecem em consonancia com o
pensamento literario foram os aspectos abordados no primeiro capitulo mediante as
teorizagdes e formulagdes do que se denomina de escrita performadtica. Junto a estas
reflexdes foram apontados elementos que sustentam a partitura de um texto denominado
performatico, tais como: desdobramentos, hibridez, multiplicidade interpretativa e
estratégias de interagdo com os contextos. No segundo capitulo, a especificidade das
teorizagdes no ambito do performatico na escrita ¢ articulado junto ao teatro de Hilst,
referenciado de uma maneira geral e em contraponto com a fortuna critica levantada
sobre sua dramaturgia. Por sua vez, no terceiro capitulo faco uma analise das pecas que
compdem o teatro desta autora, a partir de um didlogo entre seus elementos no que
confere a constru¢do dramatirgica e os apontamentos tedricos que alicercam minha

leitura performatica dos textos.

O estudo de todas as matérias jornalisticas referentes as montagens constante do arquivo
de suas obras na Universidade de Campinas (referenciadas no segundo e no terceiro
capitulo) mostrou que a recep¢do das pecas era de dificil interpretagdo. Os criticos as
vezes reconheciam o valor textual do espetadculo, mas o tratavam de maneira confusa
diante dos didlogos que os seus elementos interpelam como um todo. De fato, os
criticos ndo contavam com outras abordagens de analise, conforme as matérias

publicadas em razao da estréia da pe¢a O Verdugo:

Hilda Hilst usa um procedimento diverso, do qual ndo se viu até hoje
um exemplo bem sucedido; ela parte de uma idéia e procura dar-lhe
vida cénica. A personagem nascida de um sopro artificial, ndo chega a
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sustentar-se de pé no palco, estd presa o tempo inteiro, sem
humanidade propria aos designios da autora.”*

Com um drama tdo pouco convincente e quase sem pés na terra, o
espetdculo procura sobreviver pela valorizacdo dos interludios
poéticos. (...) Uma pega escrita, aparentemente, sem cOmMpromisso
com nenhuma tendéncias teatral, mas também absolutamente sem
compromisso com as experiéncias do dia a dia.”*’

As impressOes elaboradas, como as de Sabato Magaldi e Mariangela Alves de Lima
citadas acima, mantinham em sua estrutura um aspecto que remonta aos formatos
rigidos de critica, fechados em seus métodos de valoracdo ou descrédito e que,
consequentemente, ndo se mostraram abertos a recep¢ao de textos ou espetaculos que
subvertessem a expectativa do ja estabelecido ou do institucionalizado. A dramaturgia
de Hilst, de fato, ndo encontrou didlogos criticos suficientes diante desta conjuntura

sistematica de analises.

Importante reaver que a dificuldade de leitura do seu teatro na é€poca de sua escrita,
deve-se justamente ao carater hibrido de formulagdo e transito dos seus elementos, aos
quais atribuo carater performatico, tais como: desfechos abertos a uma completude por
parte do leitor/espectador, mistura do material biografico com o ficcional (teatral),
recorréncia a referenciais historicos como manobras operacionais entre 0 eu € 0O
coletivo, fusdo de linguagens, forte apelo imagético nas proje¢des cenograficas que
influenciam e, em determinados momentos, até protagonizam a cena, estranhamentos a
partir da fusdo do discurso cientifico e a resisténcia poética, inser¢do de recursos como
o uso de slides, recortes de poemas e sonorizacdes de efeito circunstancial, dentre

outros.

S6 na década de 90 é que com o capitulo dedicado ao teatro de Hilst, Elza Cunha
Vincenzo (1992) especifica as amplitudes necessarias para conferir a estes textos uma
leitura tao sugestiva e aberta como sua circunscri¢do, destacando-se da fortuna critica

jornalistica encontrada anteriormente.

24 MAGALDI, O Estado de Sao Paulo, 04/05/1973.
225 LIMA, Revista VEJA, 25/04/1973.
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E preciso que se diga que a par dessa aparente despreocupagdo com a
clareza (mais facil de se obter no teatro com a forma tradicional), ha
em Hilda Hilst uma poderosa imaginagao cénica. A poesia do texto
ndo se separa das exigéncias de uma grande sensibilidade visual e
plastica.”

Seguindo esta constatagdo de Vincenzo, acredito que somente recorrendo a métodos
abertos de leitura, poderia de fato conferir didlogos de abrangéncia que a dramaturgia de
Hilst requer, ao invés de cair em medidas redutoras ou classificatérias. Desta forma, as
teorizagdes de Rojo no que corresponde as denominagdes de uma critica performatica

foram fundamentais para a fundamentacao dos alicerces de analise:

Se trata, entonces, en primer lugar, de avanzar en la realizacion de una
critica que analice las producciones de arte sin establecer jerarquias
reductoras entre sus lenguajes y con una metodologia dinamica y
capaz de dialogar con creaciones donde el signo quizas no sea el
referente fundamental.”?’

Estes apontamentos auxiliam no que condiz com a expectativa de se formular
ferramentas de andlise que se preocupam muito mais com a dindmica de seus objetos,
do que com as regras de seus proprios enunciados. Esta vertente, em didlogo com as
teorias da escrita performatica de Ravetti, possibilita maior abrangéncia de leitura junto

aos textos propensos a estes referenciais performaticos.

Um texto € performdtico quando imprime outra inscricdo ao tematico ja trabalhado,
alcando vbos pelo longinquo da esfera esperada, pelo ja& mapeado. Por estas instancias
move no ambito do temario que suscita modificacdes que vao desde o universo
individualizado ao coletivo. Portanto, também articula subversoes na sua maneira de
escrita, interagindo formas, esbogcando novos formatos do contar, do poetizar ou do
teatral. A escrita performatica opera uma linguagem de risco e experimentacao que lhe
permite terreno livre de criagdo, trabalhando justamente com as energias de dificil

escuta, colocando os temas de uma forma que fogem a interpretagdo direta e superficial

226 VINCENZO, 1992, p. 37.

27 ROJO, 2008, p. 51. “Se trata, entdo, em primeiro lugar, de avancar na realizagio de uma critica que
analise as produgdes de arte sem estabelecer hierarquias redutoras entre suas linguagens e com uma
metodologia dindmica e capaz de dialogar com cria¢cdes onde o signo ndo seja o referente fundamental”
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de modelos pré-concebidos. As zonas de incerteza intercaladas nesta escrita também
conferem estes indicios performaticos que reconhecem tratados suplantados de forma
invisivel, mas empregados como parcela que influencia tratamentos sociais
implantados. A performaticidade de um texto tem significancias de dizer por siléncios,
lacunas e convocacgdes simbolicas. E um entrecruzar fronteiras que interpassa os
sentimentos, 0os pensamentos colocados em cena ou a desobstrucdo dos aspectos
invisiveis que formulam e estruturam representacdes de poder. A performance de um
texto sobrepoe a palavra acomodada nas linhas do papel e a confronta com o historico, o
ritual intimo deflagrado, a memoria do corpo, os traumas, a desconstrugdo dos sistemas
e hegemonias de pensamento. Performar significa revelar-se em risco, contrapor, resistir

no invisivel.

Nesta linha de pensamento reafirmo o teatro de Hilda Hilst como performatico. Uma
dramaturgia que desaba em cena o esfacelamento entre o homem e os seus preceitos
morais, herdis humanizados diante de um coletivo que reprime. Teatro que relembra um
passado silenciado, arquivos mortos dos processuais de guerra, ritualiza a re-
apropriagdo do corpo sem muros e mordacas, transita entre o passado e as projecdes ao
futuro numa adverténcia contra a desumaniza¢ao das relagoes, do mundo e da
sociedade. Um teatro que pesa na palavra a liberdade que encena ausente. Textos
poéticos que fazem resistentes, os valores e os ideais libertarios. Atos que trazem
implicitas atmosferas de guerra, ditaduras e revolucdes, langando foco para um embate

maior entre o homem e ele mesmo.

E um teatro comprometido com os questionamentos existenciais e filosoficos, atuante
nas transformacdes que a sociedade carece em tempos silenciados de mudanga.
Revolucionario nas entrelinhas, por isso no performatico encontra e apresenta as lacunas
do interrogativo que seu jogo de cenas acumula. Agrega rigor politico, se insere quando

produz afastamentos e se distancia quando esmorece nitidez.

O engajamento que o teatro hilstiano perpassa ¢ do compromisso com a realidade, com
a crueza das relagdes, na ratificagdo de uma forga individual capaz de ecoar revolugdes

coletivas, segundo minha leitura, principalmente pelo poético presente em todas as
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pecas. E um teatro de figuras revoluciondrias na insistente cobranga por uma agao
interventiva deixada sempre em aberto nos discursos como os das personagens América
de A possessa, Irma H de O rato no muro, Filho do verdugo e os homens coiotes de O

Verdugo e Menino de O novo sistema.

Com Hilda Hilst a palavra possui corpo e se apropria dele em toda a sua dimensao
fluida, perturbadora de ordens, sistemdticas e estruturas que imprimem a sua
literariedade. A linguagem ¢ uma revisita subversiva ao fluxo, a experimentagdo, a
fragmentacao de resquicios biograficos e ficcionais, entregue ao derrame no mesmo
impasse que contem o que é de ordem investigativa e profundamente existencial. E um
convite teatral que ndo economiza nenhum dos embates que o modelo ou a regra
debatem, reduzem ou acovardam o tratamento. Uma dramaturgia que ficcionaliza o
cientifico para alertar sobre o humano, elaborando uma concepc¢do simbolica e
metaforica do mundo, aproximando-se de uma criacdo contemporanea voltada para a

multiplicidade da linguagem como estratégia de dialogar com o homem.

Hilst instaura o performatico em suas obras porque seu teatro ndo equaciona facilmente
acoes, mas camufla imobilidades para transitar entre o que atordoa o corpo e o espirito
num plano individual e o que estagna, aliena e corrompe num plano coletivo-social.
Uma escritura que se arrisca a0 compor uma estrutura proxima a abstracdo e a
subjetividade, tdo caras ao mecanismo teatral, sempre resoluto e consolidado como
meio expressivo de exteriorizar partituras e deslocamentos. Textos que ampliam as
maneiras de se teatralizar ao recorrer ao multiplo e as instancias performaticas como

processuais de escrita.

Penso que uma escrita performatica ou um tipo de escrita que enfoca
comportamentos performaticos, pode contribuir para a efetivagio de
dialogos culturais considerados impossiveis. Desse modo, a escrita é
performatica ou mediadora de performances e entra em um novo
arquivo que estamos aprendendo a decifrar no espagco do
conhecimento contemporaneo.”®

28 RAVETTI, 2003, p. 42.
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Espero que este estudo contribua no campo das discussdes sobre o texto teatral,
destacando este teatro extremamente poroso a significantes e as mediagcdes que Hilda
Hilst utilizou na sua vasta obra. Deste modo, corroboro também com minha perspectiva
de ler obras artisticas pelo visivel e invisivel de sua circunscri¢do, pelo ja mapeado de
suas estruturas, pelos terrenos desconhecidos ambivalentes de forca e transito,
sobretudo intentando jamais fechar as cortinas de uma cena artistica que precisa estar
constantemente aberta como condi¢do fluida da existéncia do teatro e da palavra. Com
esta pesquisa espero ainda proporcionar debates e outras leituras a cerca destas mesmas
pecas, mediando-as, confrontando-as, propulsionando montagens e reflexdes para que o
performatico de sua for¢a e inscrigdo esteja num constante transito de saberes e

confrontos.
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