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No principio o0 mundo ndo existia. As trevas
cobriam tudo. Enquanto ndo havia nada,
apareceu uma mulher por si mesma. Isso
aconteceu no meio das trevas.

Toramiu Keéhiri
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RESUMO

Esta dissertacdo trata da desmontagem do espetaculo Agda criado em 2004 a partir do conto
homénimo de Hilda Hilst (1973). A desmontagem é uma prética que nasce no contexto da cena
teatral latino-americana dos anos 90 junto a Eitalc - Escola Internacional de Teatro da América
Latina e Caribe, e consiste em revisitar um espetaculo teatral anteriormente criado, na
perspectiva das subjetividades e materialidades de composigéo das atrizes e atores criadora/es.
As estratégias metodologicas aqui aplicadas, consideraram o aspecto pedagégico e
performativo que a desmontagem instala. Para tanto o percurso desta pesquisa foi de uma escrita
afetada pela pratica, presente em experimentacdes cénicas que acompanharam 0 processo ao
longo destes dois anos. A palavra neste trabalho é quase sempre fémea: Hilda, Agda, mulheres
que desmontam a cena teatral no Brasil, as atrizes latino-americanas que nos inspiram, as atrizes
que as inspiraram. A pesquisa pode espalhar sementes e elas sdo graos de milho e trigo, dadivas

de uma Deusa regente de um solo de antes.

Palavras-chave: teatro; desmontagem; Agda; Hilda Hilst.



ABSTRACT

This dissertation deals with the disassembly of the theatrical show Agda (2004), created from
the homonymous short story by Hilda Hilst (1973). Disassembly is a practice that was born in
the context of the Latin American theater scene of the 1990s at Eitalc - International Theater
School of Latin America and the Caribbean, and consists of revisiting a previously created
theatrical show from the perspective of subjectivities and materialities of composition from the
actresses and creative actors. The methodological strategies applied here, considered the
pedagogical and performative aspect that disassembly installs. Therefore, the course of this
research was a writing affected by practice, present in scenic experiments that followed the
process over these two years. The word in this work is almost always female: Hilda, Agda,
women who disassemble the theatrical scene in Brazil, the Latin American actresses who
inspire us, the actresses who inspired them. Research can scatter seeds and they are grains of
corn and wheat, gifts from a Goddess ruling a soil from before.

Keyword: theater; scenic disassembly; Agda; Hilda Hilst.
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1 INTRODUCAO

O espetaculo Agda foi criado no ano de 2004 por Aldiane Dala Costa, Gisele Petty, San
Pestana e direcdo de Moacir Ferraz, sendo uma adaptacdo para o teatro do conto homénimo
escrito por Hilda Hilst, publicado em 1973 dentro do livro Kadosh.

A trama do conto Agda fala de uma mulher que vive em um vilarejo, possui trés amantes
e conversa com Deus. A um Deus ardiloso e violento, Agda promete se entregar em sacrificio
e, assim, negocia seu lugar na eternidade. Os executores da morte sacrificial de Agda sdo os
trés amantes: Orto, Kalau e Cel6nio. Opressao, sufocamento e morte do feminino sao temas
que em Agda estao elevados a poténcia de uma mulher que habita 0 mundo de acordo com suas
proprias leis — do desejo, vontade e liberdade.

Em 2004, aos 24 anos, arrebatada pela prosa de Hilda Hilst que eu lia pela primeira vez,
criei, junto a Aldiane, San, e Moacir, em meu corpo, a nossa versao de Agda. Hoje pareceu-me
que, 18 anos depois, fazia sentido rever o lugar em que estou e de onde posso olhar novamente
para ela. Entendo que esta pesquisa desmonta um espetaculo e essencialmente uma personagem,
Agda e, para isso, se utiliza de um percurso teorico afetado pela pratica, ja que a experiéncia do
corpo sempre esteve presente desde os primeiros meses do trabalho.

O isolamento social em fungdo da Pandemia da Covid-19 em 2020 me levou para um
lugar de mato e rio em que vivi com minha familia por dez meses. Ali além das tarefas diarias,
desfralde da minha filha, cuidar de galinha, cozinhar, lavar muita louca, havia os momentos de
escapada rio adentro. No fundo da casa improvisada em que moravamos passava um rio, e eu
diaadia o percebia mais, e abusada adentrava mais nele em sua trilha de pedras, levava o celular
e dancava, me gravava, depois editava os videos. Aprendi a editar nesse tempo, nunca tinha
feito isso antes.

Tornou-se uma rotina sair para o rio e levar o celular, levar livros de poesia da Hilda,
levar o Kadosh, e agora me vem claramente um lugar que escolhi no curso do rio para ser minha
sala de ensaio. Era uma parte de corrego, com uma agua rasa na maioria das vezes, e um monte
de terra avermelhada, cip6s caidos desenhavam uma espécie de arco, gostava de ir dangar nos
bancos de areia atras das pedras do rio, isso € uma saudade, a &gua gelada dos mergulhos rapidos
em meio as tarefas diarias, falar sozinha pulando as pedras, ver a evolugdo das borboletas.

Essa vivéncia ja era um pouco "coisa de Agda", ter a natureza como extensdo da vida
dizia também sobre ela, essa mulher que as coisas séo dela e estdo dentro dela "(...) E quando
ela passa a mao no pelo daquele cdo idiota. ..o jeito que ela olha...Tu ndo tomas parte, entendes?

O céo é também uma coisa que esta dentro dela, a planta” (HILST, 2002, p.104) Alguns videos



produzidos, passei a assumir que ja faziam parte desta pesquisa de mestrado, e cheguei a
inscrever em semindrios que estavam acontecendo de modo remoto. Outras experimentagdes
também foram surgindo e traziam uma esperanca de criacdo artistica em meio ao isolamento e
medo que viviamos socialmente.

Alguns deles foram: Corpo Natureza desenvolvido a convite do Circuito Cultural
UFMG (2020). Fragmento Agda Desmontagem para o Il Encontro Nacional de Coredgrafos
das Universidades Federais (2020), Seminario Hilda Hilst 90 - Mostra Artistica (2020) e Corpo
Memoria Submersa (2021) pelo Prémio Funarte. Em todos esses trabalhos havia uma
experimentagdo de um corpo feminino em meio & natureza, como sua extensdo e parte’.

O motor vivo do corpo na natureza indicava um caminho, ainda que a pesquisa tenha
atravessado sua intensidade tedrica, 0 corpo esteve presente, atento, sabendo sua hora de se
fazer em primeira pessoa, que se concluiria no momento final, na elaboracdo préatica da
desmontagem de Agda. Desmontar Agda sempre foi uma vontade de reconexao através de uma
pesquisa que seria pela primeira vez por mim gestada e gerada, conduzida e escolhida, que
sempre almejou ser danca, ser movimento e desejo, e ser livre, uma pesquisa que nasceu com
vontade de voar.

Adentrando a estrutura desta dissertacdo, o primeiro capitulo procura situar o contexto
em que a palavra desmontagem € dita pela primeira vez, experimentada como procedimento de
estudo da cena teatral nas oficinas da EITALC - Escola Internacional de Teatro da América
Latina e Caribe. Criada no final dos anos oitenta, a Escola foi dirigida pelo dramaturgo
argentino Osvaldo Dragun e tinha como propoésito a criagdo de um ambiente de troca entre
artistas do teatro latino-americano.

Havia nos encontros da EITALC uma efervescéncia utopica - alids, "utopia” € uma
palavra dita por lleana Diéguez muitas vezes ao tratar dos encontros - e, de fato, foi isso que
me fez querer saber mais sobre eles, entender que ali havia um sonho, um plano, uma vontade
e desejo de juntar e colocar na mesa cada qual o seu teatro, dialogar e friccionar. Segundo
Narciso Telles, a EITALC foi o grande embrido do ideério latino-americano de troca entre
grupos, inclusive com participacdo significativa de diretores brasileiros, tais como Antunes

Filho, Fernando Peixoto, Jodo das Neves, Marcio Abreu.

1 Corpo Natureza: https://www.youtube.com/watch?v=JhPyMDQ5M30&t=21s. Il Encontro Nacional de
Coreografos das Universidades Federais: https://www.youtube.com/watch?v=2z1gc92-C11&t=15s. Seminario
Hilda Hilst 90 - Mostra Artistica: https://www.youtube.com/watch?v=NhwUDOImMWEw. Corpo memoéria
Submersa: https://www.youtube.com/watch?v=ecYGyWgK3gY &t=12s. Leitura do texto teatral As Aves da Noite
Biblioteca Mario de Andrade: https://www.youtube.com/watch?v=Uo_nvtLgSiw. Série de videos publicados em
instagram: audios desesperados de quarentena: https://www.youtube.com/watch?v=019ZewJ8-kw dentre outros
ao longo da pesquisa. Ver em: https://www.instagram.com/giselepetty/



https://www.youtube.com/watch?v=JhPyMDQ5M3o&t=21s
https://www.youtube.com/watch?v=2zIgc92-C1I&t=15s
https://www.youtube.com/watch?v=NhwUD0ImWEw
https://www.youtube.com/watch?v=ecYGyWgK3gY&t=12s
https://www.youtube.com/watch?v=Uo_nvtLqSiw
https://www.youtube.com/watch?v=OI9ZewJ8-kw
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Ainda no Capitulo I, para entender a atitude da atriz e ator diante da cena na
desmontagem, debrucei-me nas qualidades inerentes a pratica, que em si, instaura o
performativo e pedagogico. Na sessdo A dimensdo performativa e a desmontagem procuro
nortear 0os conceitos de liminaridade, teatralidade e performatividade a fim de estabelecer
pontos de contato com a pratica da desmontagem. Em A perspectiva pedagdgica direciono o
aspecto pedagdgico da desmontagem para praticas dentro de universidades brasileiras tais como
UFU e UNICAMP, e trago um breve relato da minha participacdo em uma oficina de
desmontagem conduzida pela atriz do grupo peruano Yuyachkani, Ana Correa.

A palavra na desmontagem é em primeira pessoa, narra uma experiéncia vivida, ao
passo que remonta a uma nova. Ao tratar desse material do espetaculo novamente, a/o performer
expde um processo de dentro da cena, que agencia documentos e subjetividades, localizando
em si o tempo historico e politico do qual participa.

No parentesco da desmontagem com outras praticas aproximadas, cheguei nas atrizes
do Odin Teatret com suas demonstragdes de trabalho e conferéncias cénicas, e de como tais
processos foram de fundamental importancia para atrizes latino-americanas, assim como afirma
Ana Correa, que diz ter tido "onde inspirar-se".

No Odin Teatret a pratica de demonstrar tecnicamente os trabalhos foi conduzida pelas
atrizes do grupo. Procurei ler o que pensam Iben, Varley e Carreri a respeito de serem mulheres
em cena, e quais foram as reivindicagcdes de seus corpos e modos de fazer, ao longo de suas
trajetérias de mais de 50 anos dentro desse coletivo. No Brasil as primeiras atrizes a
desmontarem a cena foram Ana Cristina Colla do Lume Teatro e Ténia Farias do coletivo Oi
Nois aqui Traveiz. Elas, por sua vez, sentiram-se inspiradas por Ana Correa, Teresa Ralli, lleana
Diéguez, e escolheram desmontar suas trajetdrias como atrizes dentro dos grupos teatrais que
integram.

lleana Diéguez Caballero, teatr6loga cubana radicada no México, membro da diretoria
da EITALC, é a responsavel por lancar luz sobre a pratica da desmontagem e levar a discussdo
para um plano de autoria e ética. Para Dieguez aquela/e que desmonta instaura a dimensao
performativa, localiza historicamente o mundo a/o qual pertence e o que Vé, e subverte a visao
mercadoldgica ao compartilhar com o puablico um processo, e ndo um produto; isso através de
uma "voz personalissima,” como afirma Mara Leal e confirma Téania Farias, quando diz sobre
0 gque a motivou criar sua desmontagem: "eu tenho algo a dizer e quem sé pode dizer iSso sou
eu".

Chego entdo ao Capitulo Il que trata de seis desmontagens feitas por mulheres. Ana

Cristina Colla, Janaina Leite, Luciana Mitkiewicz, Marcia Limma, Renata Carvalho e Tania



11

Farias. Quais as teméticas que surgem guando uma mulher encontra a sua localizac&o e espago
para a fala? Quando uma mulher fala, o que diz? O que é urgente a ela? Tratar dessas
desmontagens foi uma poténcia reveladora de temas e modos de fazer femininos, que
estabeleceram uma comunicacao direta com Agda Desmontagem. No meu caso, me movia o
desejo de fazer Agda falar de novo. Quais as estratégias que eu atriz encontraria para Agda
novamente falar.

No Capitulo Il encontro com Hilda, falo de Agda e desmonto a figura em Bruxa,
Alquimica, Deusa Corpo, Proscrita. Aqui atravesso o conto Agda - tanto no plano tedrico quanto
na pratica cénica - na perspectiva de Agda personagem. Na sessdo Agda em Kadosh, localizo
onde estava Hilda quando escreveu Kadosh, o livro em que o conto Agda esta contido, e faco
algumas consideracdes sobre as personagens Kadosh e Agda na perspectiva do erético e
obsceno, diante da relacdo que estabelecem cada qual para com seu Deus.

Chego ao Capitulo 1V, no qual a pesquisa encontra mais intensamente a sua pratica
cénica. No formato de cinco textos independentes de carater ensaistico, a escrita flui suspensa,
ndo conclusiva ou cronoldgica, mais aproximada de cadernos de ensaio e de reflexbes que
fizeram parte do escopo tedrico e que, naguele momento, encontraram sua experimentacdo na

pratica. Por fim, apresento o roteiro cénico para a desmontagem de Agda.
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2 A DESMONTAGEM EM SEU CONTEXTO

2.1 EITALC - Escola Internacional de Teatro da América Latina e Caribe

A Eitalc - Escola Internacional de Teatro da América Latina e Caribe surge
primeiramente como aspiragdo durante o Il Congresso de Teatros convocado pelo Instituto
Internacional de Teatro (ITI), organizado pela Casa das Américas em Havana/Cuba em 1987.
Neste contexto nasce a ideia de criar um "Centro de Estudos Avancados do teatro latino-
americano, com 0 objetivo de contribuir para a formacdo e aperfeicoamento dos criadores
teatrais do continente com base no intercdmbio dos diversos processos criativos™? (DRAGUN,
1992, p.7).3

O governo cubano foi convidado a apoiar a sede da escola, que se estabeleceu em
Havana, mas mantendo-se como um nicleo latino-americano. (DRAGUN, 2014, p.140). Chegou-
se no formato dos talleres (oficinas), com duragdo de um més e inscri¢cdes abertas para artistas
profissionais de teatro do mundo todo. As oficinas foram conduzidas por artistas pedagogos
pertencentes a grupos latino-americanos com vivéncia de 20 a 25 anos de atuacdo no teatro. Ao
todo foram realizados 34 talleres entre os anos de 1989 a 2005, que aconteciam uma a trés vezes
por ano, de maneira itinerante, percorrendo os paises: Cuba, México, Brasil, Peru, Alemanha,
Venezuela, Coldmbia, Dinamarca, Uruguai, Argentina, Nicaragua, Chile, Italia, Equador e
Estados Unidos.

O dramaturgo argentino Osvaldo Dragun ficou a frente da direcdo e para a elaboragéo
estrutural e pedagdgica da Escola estiveram junto dele Juan Carlos Gené, Atahualpa del Cioppo,
Santiago Garcia (diretor do Teatro La Candelaria de Bogota), Nissim Sharim (diretor do Teatro
Ictus, do Chile), Miguel Rubio Zapata (diretor do Grupo Yuyachkani do Peru), Antunes Filho

(diretor do Teatro Macunaima, Brasil).

A figura de Dragun a frente era marcante, porque dependia do diretor como
seria 0 projeto da Escola. A sua personalidade, a sua anti burocracia, o seu
cardcter livre, sonhador, sem fronteiras em tudo o que foi concebido — para ele
ndo havia impossibilidades —, deram a Eitalc o seu espirito essencial. Com outra
pessoa teria sido outro tipo de Escola. (DIEGUEZ, 2014, p.143)*

2 Todos os textos em espanhol e inglés foram traduzidos por mim e possuem seu correspondente original em nota
de rodapé.

3 Un Centro de Altos Estudios del teatro Latinoamericano, cuyo objetivo fuese contribuir a la formacion y
perfeccionamiento de los creadores teatrales del continente, sobre la base del intercambio de los diversos procesos
creativos.

4 La figura de Dragun a la cabeza fue definitoria porque dependia del director cémo iba a resultar el proyecto de
la Escuela. Su personalidad, el anti burocratismo, el caracter libre, sofiador, sin fronteras en todo lo que se ideaba
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A Escola reuniu grupos e artistas desde geragdes mais antigas as mais jovens,
"significou estar em contato com pessoas que ha muito tempo faziam propostas radicais e
transformadoras para o discurso teatral latino-americano” (DIEGUEZ, 2014, 144).5 Como
afirma Rosa Luisa Marquez®, "Tentei ir ao maior nimero de workshops possivel, porque mais
do que um espago de formacdo de jovens artistas, foi uma oficina de reflexdo para artistas
antigos, para se reconhecerem, para ver as diferencas e compartilhar" (2014, p.164).” Para
Narciso Telles® o "ideario de compartilhamento entre grupos na América Latina tem sua origem

na experiéncia da Eitalc" (2011, p.148).

Seus ‘talleres’ que ocorreram inicialmente em Cuba e depois percorreram
diversos paises latino-americanos, tinham como proposta o0 ensino do teatro a
partir da experiéncia e da vivéncia dos participantes com o projeto
poético/técnico de cada grupo/artista que coordenava os ‘talleres’ daquele ano.
Reunir pessoas em torno de um projeto de trabalho especifico de modo a
compartilhar e problematizar as praticas de trabalho realizadas na América
Latina naquele momento. (TELLES, 2011, p.148)

Une-se a Osvaldo Dragun na direcdo da Escola e a convite dele, a teatréloga lleana
Diéguez Caballero®, aos 28 anos de idade, que costuma afirmar: se a utopia existiu, foi vivida
naqueles momentos com a Eitalc, em encontros ideais e impossiveis de se pensar hoje. (2014,
p.143). lleana que tinha como interesse fundamental o teatro latino-americano, desde estudante
de dramaturgia e teatrologia no ISA (Instituto Superior de Arte de Havana), aceitou de pronto
0 convite, envolvimento este que foi determinante também para a continuidade da Eitalc apds

a morte de Draguiin em 1999.

—para él no habia imposibles—, le dio el espiritu esencial que tuvo la Eitalc. Con otra persona hubiera sido otro tipo
de Escuela.

5 Significaba estar en contacto con personas que venian haciendo propuestas radicales y de gran transformacion
para el discurso teatral latinoamericano desde hacia mucho tiempo.

6 Rosa Luisa Mérquez é uma artista teatral e pedagoga porto-riquenha. Foi membro do conselho de diretores e da
equipe pedagdgica da Eitalc.

" Traté de ir a la mayor cantidad de talleres posibles porque més que ser un espacio de formacion de artistas
jovenes, era un taller de reflexion para los artistas viejos, de reconocernos en el otro, de ver las diferencias y
compartir.

8 Teatreiro, ator e diretor. E professor do Curso de Teatro (licenciatura e bacharelado), do Programa de Pos-
Graduacgdo em Artes Cénicas e Mestrado Profissional em Artes na Universidade Federal de Uberlandia (UFU) e
colaborador no Programa de Pés-Graduagdo em Educacdo/UFU e no PPGAC/UFMA. Fonte: Lattes.

% lleana Diéguez trabalhava no departamento de Teatro do ICRT (Instituto Cubano de Rédio e Televisio).
Atualmente, além da contribuicéo critica e reflexiva de Diéguez acerca de performatividades e teatralidades latinas,
no que se refere a desmontagem, é uma das principais responsaveis pela difusdo da pratica, tais contelidos serdo
abordados ao longo do trabalho.
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Embora Osvaldo tenha morrido em 1999, ap6s sua morte continuamos 0s
encontros, varios foram dedicados a ele, ndo como uma homenagem, mas como
uma necessidade de recuperar sua presenca e energia, desloca-la, utiliza-la em
outras dimensdes. A Ultima experiéncia da Eitalc foi em Cuernavaca (México)
em 2005. (DIEGUEZ, 2014, p.146)°

A sede da Eitalc a principio ficou sendo em Havana/ Cuba, com o apoio financeiro do
Ministério da Cultura e da Casa de las Américas, na pessoa de Magali Muguercia®! a frente do
departamento de teatro, a qual segundo Diéguez, foi uma presenca de extrema importancia para
estabelecer os didlogos necessarios junto ao governo cubano (2014, p.143).

Entre 1994 e 1995 lleana e Osvaldo mudam-se para 0 México, e mais tarde Dragln
retorna ao seu pais (Argentina), de modo que a escola deixa de ter uma sede fixa. Esta mudanca
se da principalmente devido ao momento politico vivido por Cuba, marcado pela chegada do
Periodo Especial'?, que para a Eitalc significou o fim de uma garantia econdmica (DIEGUEZ,
2014, p. 145). Em 1994 aconteceu o ultimo taller realizado em Cuba, todos os encontros

seguintes se deram de forma itinerante em outros paises.

2.1.1 “aqui venimos a hacer lo imposible”

Essa era a frase com que Osvaldo Dragun iniciava todo taller da Eitalc: “aqui venimos
a hacer lo imposible” (DIEGUEZ, 2014, p.143). Juntos, lleana e Drag(in conduziram esta que
foi uma grande utopia latino-americana, uma escola itinerante e ndo governamental, composta,
gestada e fomentada pelas "figuras teatrais mais emblematicas da América Latina", que "néo
sO participaram de varias edi¢fes, mas também fizeram parte da Diretoria, assessoria e do corpo
docente que conseguiu articular a Escola” (DE LA ROSA, SANTILLAN, 2014, p.136).** Como

lembra Rosa Luisa Marquez teatrera e colaboradora da Eitalc: "o trabalho de gestdo e

10 Aunque Osvaldo muri6 en 1999, después de su muerte continuamos los encuentros, varios estuvieron dedicados
a él pero no como homenaje sino como necesidad de recuperar su presencia y energia, de desplazarla, utilizarla en
otras dimensiones. La Gltima experiencia de la Eitalc se hizo en Cuernavaca (México) en 2005.

11 pesquisadora, ensaista e professora cubana, atualmente leciona na Escola de Teatro da Universidad Mayor de
Chile, é especialista em teatro latino-americano e estudos da performance, e foi diretora do Departamento de Teatro
Latino-Americano da Casa de las Américas (fonte: celcit.org.ar).

12 periodo Especial foi a designacéo para a crise econdmica que atingiu Cuba ap6s a queda do campo socialista.
13 as figuras teatrales mas emblematicas de Latinoamérica no solo se sumaron a varias ediciones sino que,
ademas, formaron parte del Consejo de direccion, asesor y del equipo docente que logré articular la Escuela.
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organizacdo era muito fluido como era tudo com Dragun e a Escola, ndo havia tantas reunides

formais. Era um espago muito democratico, fluido, flexivel" (2014, p.164).14

Foi o maior arquivo vivo do teatro latino-americano, ndo s6 em termos de
informacdo, mas também de socializacdo de uma pratica numa época em que
ndo tinhamos computador nem internet. Os participantes nos enviavam suas
inscrigdes por correio, mas mesmo assim tudo o que foi socializado €
extraordinario. (DIEGUEZ, 2014, p.146)

Cada taller encontrou sua realidade estrutural para acontecer, era solicitado apoio para
instituices publicas e privadas dos paises visitados, em alguns encontros as/os participantes so
pagavam suas passagens e todo o resto ndo era cobrado, em outros, cobrava-se uma quantia
para os custos. As acomodacdes também variavam, as vezes singelas e até mesmo precarias,
eventualmente luxuosas dependendo da/os apoiadoras/es. "Os Ultimos talleres que foram
realizados em Cuba tiveram apoio financeiro direto de Dragun, o que ele recebeu, colocou
diretamente do bolso para as oficinas. No México, tinhamos que ver como sobreviver
economicamente e depois conseguir apoio para fazer talleres" (DIEGUEZ, 2014, p.146).%

A persisténcia e crenga no fazer fez essa utopia se materializar ao longo de 16 anos de
encontros e 34 talleres realizados. Sobre a relacdo com Cuba e a adesao ao pais, Dragun que ali
esteve pela primeira vez em 1961 a convite do ISAY’, a fim de dirigir o primeiro seminéario de
dramaturgia promovido pelo pais, retorna a Cuba para viver a experiéncia junto a Eitalc, sobre
a qual refletiu.

Devo aceitar que minha vida naquele pais € um problema de destino, néo é por
acaso. Além disso, com todos os defeitos da Revolugdo, Cuba é o Unico pais
digno da América Latina. Existem pessoas dignas em todos os paises, a
Argentina esta cheia de pessoas dignas que a mantém de pé. Mas como pais,
como um todo, Cuba é o tltimo dos dignos, e se tenho a possibilidade de morar
14, ndo posso deixar de viver isso.1®

14 El trabajo de gestion y organizacion era muy fluido como era todo con Draguan y la Escuela, no habia tantas
reuniones formales. Fue un espacio muy democratico, fluido, flexible.

15 Fue el archivo vivo mas grande del teatro latinoamericano, no solamente en términos de informacion, sino de
socializar una practica en una época en que no teniamos computadora ni Internet. Los participantes nos mandaban
sus inscripciones por correo aéreo, aun asf, todo lo que se socializé es extraordinario.

16 |_os Gltimos talleres que se hicieron en Cuba, incluso, contaron con el apoyo econdmico directo de Dragun, lo
que él recibia lo ponia de su bolsillo directamente para los talleres. En México teniamos que ver cdmo sobrevivir
econdmicamente y luego conseguir apoyos para hacer talleres.

7 Instituto Superior de Arte de Havana.

18 Debo aceptar que mi vida en ese pais es un problema de destino, no de casualidad. Ademas, con todos los
defectos que tiene la Revolucion, Cuba es el tinico pais con dignidad en América Latina. Gente digna hay en todos
los paises, la Argentina esta llena de gente digna que la mantiene en pie. Pero como pais, como un todo, Cuba es
el altimo de los dignos, y si tengo posibilidad de vivir ahi, no la puedo desaprovechar. (Trecho de entrevista de
Osvaldo Dragun citada no livro Osvaldo Dragun - La huella inquieta, p.136).
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2.1.2 Los talleres (as oficinas)

Em 15 de outubro de 1989, teve inicio a | Oficina da Eitalc, que aconteceu na cidade de
Machurrucutu®, um vilarejo, na época com 800 habitantes, localizado aos arredores de Havana,
Cuba. Os grupos e artistas que conduziram as oficinas deste encontro inaugural foram: Santiago
Garcia do Teatro La Candelaria de Bogota, Miguel Rubio e Teresa Ralli do Grupo Yuyachkani
do Peru, Rosa Luisa Marquez e Antonio Martorell do Teatreros Ambulantes de Cayey de Porto
Rico e André Péres do Chile.

Com o tema Técnicas atuais de criacdo teatral na América Latina e no Caribe, 0s
artistas oficineiros foram convidados a trabalhar a partir do livro Memorias de fogo de Eduardo
Galeano. Participaram cerca de 100 pessoas deste encontro, com artistas da América Latina,
Europa e Estados Unidos. Segundo Dragun "A proposta era a identidade pela diferenca,

aproximando 'diferentes’ culturalmente, profissionalmente™ (2014, p.141).%°

Vé&o pessoas com diferengas culturais, raciais e de idioma, vao pessoas da
Jamaica que falam apenas inglés ou da Guiana Francesa que s6 falam francés.
Fizemos também um workshop na Alemanha onde um dos professores era o
Ricardo Bartis, ele tinha 28 membros do seu grupo que falavam 24 linguas,
havia todo o Leste Europeu, Europa Central, América Latina, América do
Norte, era uma Babel. O incrivel é que uma comunidade criativa surge daquela
Babel porque ndo h& outra maneira de se trabalhar juntos se ndo nos apoiando
uns Nos outros, e isso significa apoiar-se no som do outro, para o qual vocé tem
gue dar seu verdadeiro som, sendo 0 outro ndo vai te dar, ninguém da se nao
receber. (DRAGUN, 2014, p.141)*!

Em entrevista realizada em 9/04/2021, a Réadio Tusp??, da Universidade de S&o Paulo,
Ileana Diéguez fala sobre a experiéncia da Eitalc e pontua a contribuicdo de artistas brasileiros
tanto no momento de configuracdo da escola, quanto ao longo das atividades, lembrando de

nomes como Jodo das Neves, Fernando Peixoto e Antunes Filho.

19 Machurrucutu, o vilarejo onde se deu o encontro inaugural da Eitalc, e ao todo 5 oficinas, foi o local que a
presenca da escola mais afetou e foi afetada pela comunidade local. Vinculado a Eitalc foi desenvolvido um
trabalho de teatro comunitario junto aos moradores, promovido por Adhemar Bianchi e Elvira Vilarino
(Argentina).

20 "La propuesta era la identidad mediante la diferencia, juntar “diferentes” culturalmente, profesionalmente".

21 va gente con diferencias culturales, raciales, idiomaticas, va gente de Jamaica que habla inglés nada mas, o de
la Guyana francesa que solo hablan francés. También hicimos un taller en Alemania donde uno de los maestros
fue Ricardo Bartis, tenia 28 integrantes de su grupo que hablaban 24 idiomas, estaba toda la Europa del este,
Europa central, América Latina, América del Norte, era una Babel. Lo increible es que de esa Babel surge una
comunidad creativa porque no hay mas remedio para trabajar en comin que apoyarse en el otro y eso significa
apoyarse en el sonido del otro, para lo cual tenés que darle tu sonido verdadero si no el otro no te lo va a dar, nadie
da si no recibe.

22 http:/lwww.usp.br/tusp/?portfolio=sala-tusp-podcast.
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Em 1999, ap6s a morte de Dragun, lleana conta que o 25° Encontro da Escola se deu
em forma de homenagem, em Foz do Iguagu, no qual o encenador e dramaturgo brasileiro Jodo
da Neves foi 0 mestre coordenador dessa experiéncia, em diadlogo com a etnia guarani presente
e os Caciques guaranis Lorenzo Ramos e Porfirio Benitez. Sobre esse episddio lleana reflete no

livro em memoria a Dragun.

Organizamos um taller em Misiones, na triplice fronteira da Argentina com o
Brasil e o Paraguai, na &rea da ponte internacional Tancredo Neves. Teve como
foco o encontro com as experiéncias cénicas da cultura guarani. Foi coordenado
por Jodo das Neves, que vinha do trabalho com os indigenas da regido do Acre,
no Brasil. Isso foi uma bela experiéncia. Houve uma troca onde o pessoal do
teatro mostrou suas cenas e 0s Guarani as deles. Descobrimos que 0 espaco
cénico é muito mais do gque pensdvamos. Para os Guarani, ele ndo estava
delimitado pelas medidas que temos na caixa preta, mas estendia-se aos rios e
copas das arvores em seu territorio. (DIEGUEZ, 2014, p. 145)%

Sobre a participacgdo brasileira na Eitalc, lleana Diéguez relembra também em entrevista
ao Tusp, que o segundo encontro da Eitalc em 1990 aconteceu no Brasil, junto ao Centro de
Pesquisa Teatral sob coordenacdo de Antunes Filho e grupo Macunaima. Desse encontro
participaram 20 artistas da América Latina, Europa e Estados Unidos. Segundo Diéguez houve
uma atencdo da Eitalc em incluir o Brasil "porque hoje falamos da América Latina mas
continuamos a excluir essa outra cultura de origem portuguesa. Na Escola isso foi incorporado
de imediato™ (2014, p.146).%

Marcio Abreu, ator, diretor e dramaturgo fundador da Cia Brasileira de Teatro, também
em entrevista ao Sala Tusp em 2020, conta como conheceu o projeto da Eitalc através de
Fernando Peixoto?, tendo sido frequente participante das oficinas, e define a Escola como um
projeto estético, politico e educacional. Méarcio conta que talvez a experiéncia mais radical para

ele junto a Eitalc tenha sido a vivéncia de que participou na Nicardgua com o movimento

23 [...] organizamos un taller en Misiones, en la triple frontera de Argentina con Brasil y Paraguay, en la zona del
puente internacional Tancredo Neves. Se centré en el encuentro con las experiencias escénicas de la cultura
guarani. Lo coordiné Joao Das Neves quien venia de trabajar con los indigenas en la zona de Acre, en Brasil. Fue
una experiencia bellisima. Hubo un intercambio donde la gente de teatro mostré sus escenas y los guaranies las
suyas. Descubrimos que el espacio escénico es mucho mas que lo que pensabamos. Para los guaranies no estaba
delimitada por estas medidas que tenemos nosotros en la caja negra sino que se extendia a los rios y las copas de
los arboles en su territorio.

24 |a Eitalc también socializo una manera de pensar el teatro, las relaciones de la gente que vivimos en este
continente, incluyendo a Brasil, porque hoy hablamos de Latinoamérica pero seguimos excluyendo a esa otra
cultura de origen portugués. En la Escuela eso fue incorporado inmediatamente.

25 Fernando Peixoto (1937-2012) foi ator, escritor, diretor e dramaturgo brasileiro, atuou no Teatro Oficina, Teatro
de Arena, possui vasta contribuicdo ao teatro brasileiro e resisténcia contra a opresséo e ditadura militar no Brasil.
Esteve presente como assessor e conselheiro teatral da Eitalc desde sua fundacao.
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MECATE - Movimento de Arte Testemunhal Campesina, criado em 1979 quando da revolugéo
sandinista, sendo um movimento artistico de camponeses da Nicaragua. (2020, 6:56).%°

Esse movimento reunia nlcleo de camponeses de todas as regides do pais
Nicardgua e tinham uma sede em Manéagua, que era um casardo meio em
ruinas, abandonado, mas que era um lugar muito importante pra eles, era um
espaco de mobilizacdo, de encontro, e de tomada de marcacdo de territério,
entdo o encontro da escola se deu em duas etapas, a primeira fichdvamos todos
e todas alojados nessa casa, acampados praticamente, nessa casa, € doavamos
uma parte do dia, acho que duas horas por dia...cada um de nos doava 0 seu
tempo para alguma atividade de reconstrucdo desta casa. Pintar uma parede,
bater um cimento, botar uma telha, ou cozinhar pras pessoas... € 0S
camponeses todos la, e nds artistas e estudantes de todos os paises, inclusive
Estados Unidos, da Europa, porque a Eitalc ndo acolhia so artistas da América
Latina. (ABREU, 2020, 17:39)

Escolho transcrever o relato pessoal de Marcio Abreu ao Sala Tusp por alguns motivos.
Segundo a propria lleana Diéguez, ndo foram feitos muitos registros dos encontros da Eitalc,
principalmente pela falta de verba, e também porque muitos materiais foram perdidos (2014,
p.146). Desse modo, acredito ser relevante dar voz ao diretor brasileiro Marcio Abreu, que
considera a Eitalc como parte de sua formacdo, e conta que as praticas ali vivenciadas estdo
indissociaveis do trabalho que ele realiza até hoje, junto a Companhia Brasileira de Teatro,

inclusive no sentido estético e de linguagens.

Eu fiquei pelo menos um més |4, entdo eram quinze dias nessa casa, ja com 0s
mestres, entdo tinha Rosa Luisa Marquez, o Grupo Bread and Puppet de Nova
lorque, que o diretor era um dos professores, tinha um diretor chileno
deslumbrante genial, que j& morreu, que é o Andrés Pérez, que é uma
referéncia do teatro latino-americano pra mim...Santiago Garcia. Entdo vocé
ia trabalhando, migrando com esses professores, e com mestres dos grupos de
camponeses, e a gente trabalhava sobre determinadas I6gicas de linguagem, e
uma delas por exemplo, que eu me lembro, é uma tradicdo que tem na
Nicardgua, muito mantida por esses camponeses, e que remonta a ldade
Média, que eles chamam de cantahistoria: é uma espécie de performance
narrativa musical com imagens pictoricas em relacdo com a narrativa, que é a
teatralidade deles mais recorrente, mais vigorosa...e a gente trabalhou sobre
essas perspectivas da cantahistoria e criamos pequenas performances,
pequenas dramaturgias, e entdo fomos viajar com aqueles dnibus escolares
amarelos americanos, todas as regifes do pais nessas comunidades de
camponeses, entdo se hospedando na casa das pessoas nas montanhas,
apresentando essas performances...6 uma experiéncia pra vida. (ABREU,
2020, 21:41)

26 Este encontro aconteceu em 1998 no 23° taller da Eitalc e foi coordenado por Antonio Martorell (Porto Rico),
Michael Romanevsky, Grupo Bread and Puppet e Grupo Mecate. (DE LA ROSA; SANTILLAN, 2014, p.184).



19

2.2 Desmontagem, demonstracao de trabalho e outras exposi¢des da cena pedagdgica

Embora seja tentador estabelecer um marco de onde e quando surgem as desmontagens
dentro dos processos vivos da Eitalc, ndo me parece ser esse 0 caminho que se apresenta a essa
pesquisa. "Imagino o texto que aqui se desdobra como um imenso véu. Os véus cobrem, mas
também des/velam, descobrem, tornam visivel aquilo que parecem resguardar" (DIEGUEZ,
2018, p.10).

Segundo Diéguez as desmontagens e demonstracdes de trabalho inscrevem caminhos
"a margem do paradigma da tradicional encenacdo” (2018, p.12), sdo fragmentos de vida, de
cena, de conversa, de desejo, restos, rastros que sédo expostos no estudo de cena, "acasos e
pequenos descobrimentos e de maneira alguma pretendem totalizar a experiéncia criativa"
(idem). "Desta forma, mostrar os processos de trabalho e ndo somente os resultados de
investigacao e criagdo cénica foram constituindo um tipo de apresentagao essencialmente
performativa e pedagogica" (DIEGUEZ, 2014, p.6).

Nesta palestra ou aula de anatomia em que ndo vamos abrir um cadaver, mas
um corpo Vvivo, falarei também sobre a vida e o milagre do insignificante, do
secundario, do que funciona no anonimato e na sombra; mas nem mesmo
remotamente tentarei dizer tudo. (VARELA, 2009, p. 123)%

Um corpo Vvivo exposto, foi a imagem que o Grupo cubano Teatro Obstaculo escolheu
para um processo inaugural de desmontagem. Em 1993, durante a X Oficina da Eitalc, em
Havana, no Seminério "Teatralidade e Ritualidade™, a atriz Barbara Barrientos, o ator Alexis

Gonzales e o diretor Victor Varela, nomearam de desmontagem a sessdo de trabalho

apresentada do processo cénico Segismundo ex Marqués.

As desmontagens comegaram a ser uma espécie de performances pedagogicas
na intengdo de tornar visiveis 0s percursos, dispositivos e a tessitura da cena,
sempre a partir de propostas e desenvolvidas primordialmente pelos atores em
didlogo com os diretores. E, se tornaram um “espetaculo” que complementava
0 repertorio dos grupos, eram, acima de tudo, performances que evidenciavam
a complexidade poética e técnica dos criadores cénicos. (DIEGUEZ, 2014, p.8)

27 En esta conferencia o leccion de anatomia en la cual no vamos a abrir un cadaver sino un cuerpo vivo, hablaré
también de la vida y milagro de lo insignificante, lo secundario, lo que trabaja en el anonimato y la sombra; pero
ni remotamente intentaré decirlo todo.
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Trés anos depois da palavra desmontagem ter sido dita pela primeira vez, ela reaparece
junto ao Grupo peruano Yuyachkani, na XVI Oficina da Eitalc em Lima/ Peru. Yuyachkani,
que era o grupo anfitrido do encontro, apresentou uma conferéncia aberta com o titulo:
Desmontagem: Encontro com Yuyachkani. "de forma que o procedimento de desmontar era
aberto a experiéncia de toda a trajetoria de um grupo teatral" (DIEGUEZ, 2018, p.16). O diretor
Miguel Rubio Zapata disse na abertura do encontro: "Esta temporada tem um inicio diferente,
ndo comeca com o0 espetaculo de fato, mas com a reflexdo que uma atriz faz sobre os
fundamentos do seu trabalho™ (idem). Tratava-se da demonstracdo de trabalho Una Actriz se
Prepara® com Ana Correa.

De fato o Grupo Yuyachkani passou a assimilar a pratica da desmontagem de
espetaculos como repertério de investigacdo artistica e processual de seus trabalhos,
organizadas dentro do que chamam atualmente de El teatro por Dentro®, eixo de agbes
pedagogicas do grupo que incluem as desmontagens, demonstracdes de trabalho e conferéncias
cénicas. O diretor do Yuyachkani, Miguel Rubio Zapata, afirma que

Nomeamos desmontagem as tentativas que fazemos para saber como chegamos
onde chegamos, e falar disso tornou-se uma tradi¢do pedagdgica saudavel da
Escola -EITALC- para conhecer os processos internos do nosso trabalho.*
(2009, p.27)

Foi a partir dos anos 90 que o Yuyachkani comecou a realizar demonstracdes de
trabalho, e efetivamente abrir 0s processos cénicos em partilha com espectadoras/es. A atriz
Ana Correa, diz que as desmontagens surgem como continuidade desta relacdo com o publico,
que se abriu com as demonstracdes: "Nelas (desmontagens) analisamos materiais, ferramentas
e procedimentos com os quais trabalhamos em uma determinada obra, propondo novos desafios
a quem estuda e reflete sobre a cena” (2021, p.3).

Eugenio Barba, diretor do Odin Teatret, conta que nos anos 70, quando estava junto do
Teatro Laboratdrio de Jerzy Grotowski na Pol6nia, a ideia de demonstracfes de trabalho surgiu
da necessidade de explicar a natureza dos processos de training e de criagdo dos espetaculos

para aqueles que ali chegavam pela primeira vez. Barba também afirma que praticas similares

28 Una Actriz se Prepara. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=qYiEk0y5sC8&t=16s

29 https://yuyachkani.org/conferencias-escenicas/

30 Hemos denominado desmontaje a los intentos que hacemos para saber cémo llegamos adonde llegamos, y hablar
de esto se ha convertido en una saludable tradicion pedag6gica de la Escuela -EITALC- para conocer los procesos
internos de nuestros trabajos.
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a essas, evidentemente, ja aconteciam antes de Grotowski, acreditando ser algo inerente ao

campo do fazer teatral.

Tinha lido como atrizes e atores do passado frequentemente realizavam
"Concertos". As vezes eram simples recitais, antologias de seu proprio
repertério. Mas outras vezes era uma espécie de conferéncia onde os atores
contavam as etapas de suas carreiras, a forma de interpretar um ou outro
personagem e, em seguida, intercalava suas apresentagtes com exemplos. Sem
figurinos, perucas ou maquiagem, faziam aflorar fragmentos de espetaculos
submersos. As vezes, nem eram palestras, mas conversas simples. (BARBA,
2009, p.75-76)%

Foi a atriz do Odin Teatret, Iben Nagel Rasmussen quem organizou pela primeira vez
uma demonstra¢do-espetdculo, forma que viria a ser marcante dentro do repertorio do grupo.
(BARBA, 2009, p.79). Tratava-se de Luna e Oscuridad (1980), para Barba, Iben "inventou
involuntariamente um género teatral que hoje parece ter existido desde sempre, no nosso e em
outros teatros: uma obra-ponte entre o espetaculo e o seminario pedagogico, entre a anatomia,

a autobiografia e a dramaturgia" (2009, p.79-80).%

Quando ela me mostrou pela primeira vez, era 1980, Luna y oscuridad ainda
ndo tinha esse nome, mas estava pronto. Ela mostrou os principios basicos do
treinamento, executou e explicou alguns exercicios, discutiu sua utilidade,
indicou onde estavam as armadilhas e os riscos de mal-entendidos. Em seguida,
ela percorreu as etapas de sua propria vida como atriz e mostrou como 0s
elementos técnicos se transformaram em espetaculo, masica, acoes e
palavras.®* (BARBA, 2009, p.79)

Mara Leal** nos lembra que Hijo de Perra o la anunciacion do grupo Yuyachkani,
nomeado como conferéncia teatral, com atuacéo de Rebeca Ralli, é exemplar no que se refere

a construcdo cénico-pedagogica de um hibrido entre espetaculo, palestra, conferéncia e

31 Habia leido como las actrices y actores del pasado realizaban frecuentemente «Conciertos». A veces eran
simples recitales, antologias de su propio repertorio. Pero otras veces se trataba de un tipo de conferencias en
donde los actores contaban las etapas de su carrera, la manera de interpretar uno u otro personaje, y luego
intercalaban sus exposiciones con ejemplos. Sin trajes escénicos, pelucas ni maquillaje, hacian aflorar fragmentos
de espectaculos sumergidos. A veces no eran ni siquiera conferencias, sino simples conversaciones.

32 Invento, sin quererlo, un género teatral que hoy parece haber existido desde siempre, en nuestro y en otros
teatros: una obra-puente entre el espectaculo y el seminario pedagégico, entre anatomia, autobiografia y
dramaturgia.

33 Cuando me lo mostré por primera vez, era 1980, Luna y oscuridad no se llamaba atn asi pero ya estaba listo.
Mostraba los principios elementales del training, ejecutaba y explicaba algunos ejercicios, discutia su utilidad,
indicaba donde anidaban las trampas y riesgos de malentendidos. Luego recorria las etapas de la propia vida de
actriz y mostraba como los elementos técnicos se transformaban en espectaculo, canto, acciones y palabra.

34 Mara Leal é atriz-performer-pesquisadora, docente do curso de teatro do Programa de Pés-Graduagéo em Artes
Cénicas e do mestrado profissional em Artes da UFU. E organizadora junto a lleana Diéguez do livro
Desmontagens: processos de pesquisa e criacdo nas artes da cena. Em 2013 criou a desmontagem Memdria em
processos.



22

demonstracédo. Hijo de Perra foi um texto escrito pelo diretor Miguel Rubio para Rebeca Ralli,
organizado inicialmente como roteiro de demonstragdo de trabalho. Nele Rubio retoma uma
personagem de Rebeca para o espetaculo Sem titulo: técnica mista/ 2004, que tinha uma Unica
aparicao, sem fala, trajando paleto6 de policial, 6culos escuros e lenco na cabeca.

Sobre Hijo de Perra nos fala Mara Leal "O que assistimos ao nos depararmos com esta
montagem ¢ seu formato hibrido, que transita entre a impossibilidade de se fazer uma
demonstragao e a desmontagem de um espetaculo que nunca existiu ou que se cria durante sua
apresentacao” (2021, p.104).

E menos interessante defender a desmontagem como prética inaugural, do que entender
que ela possui uma rede de conexdes que tal como ela, estudam a cena de dentro, acessando
modos de fazer do teatro contemporaneo, em sua performatividade e na pedagogia nela inscrita.
No entanto, interessa pontuar algumas diferencas fundamentais, por exemplo entre a
demonstragdo de trabalho e a desmontagem. Uma demonstragdo de trabalho explora
essencialmente aspectos técnicos de treinamento e presta-se a mapear 0 corpo criativo da pré-
expressividade. Ja a desmontagem vai ao encontro do material poético de um espetaculo ou
performance anteriormente realizada, de onde sera retomado o tecido poético. Em ambas as
praticas, e em outras aqui mencionadas, ha um narrar em primeira pessoa que instala a
desconstrucdo da narrativa teatral e d& voz a emissdo da pessoalidade, abrindo um campo

autoral de transmissao.

Essas vérias estratégias parecem demonstrar o que Julia Varley chama de "a
qualidade particular" de tais praticas: "apresentar o processo e o0 resultado ao
mesmo tempo". De uma forma ou de outra, constituem formas cénicas que
procuram tornar visiveis as filosofias de (de)composicdo. (DIEGUEZ, 2009,
p.20)*

2.3 Odin Teatret e a América Latina - a mirada feminina

[...] o treinamento vai além do treinamento, se converte em minha lingua e em
minha independéncia. Caso contrario, o teatro segue sendo o teatro dos
diretores. De Grotowski que descobriu isto, de Eugenio que descobriu aquilo.
Porém, se os espetaculos parecem falar a lingua dos diretores, qual ¢ a lingua
independente dos atores? E importantissimo que os atores tenham algo que

35 Estas diversas estrategias parecen evidenciar lo que Julia Varley llama «la cualidad particular» de tales practicas:
«presentar contemporaneamente el proceso y el resultado». De una u otra manera, constituyen formas escénicas
que buscan hacer visible las filosofias de la (des)composicion.
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pertenga somente a eles e que possam transmitir uns aos outros, sem passar
sempre pelos diretores. (RASMUSSEN, 2012, p.22)

Na historia de mais de 54 anos do Odin Teatret, vemos que as atrizes assumiram seu
protagonismo diante da cena e da elaboracdo pedagogica de treinamentos e modos de pensar o
teatro, tal como Iben Nagel Rasmussen inaugura o0 modelo de demonstrac@o-espetaculo, que
vigoraria como marca do Odin ao longo das décadas.

As atrizes fundadoras, Iben Nagel, Roberta Carreri, Julia Varley, ttm em suas
trajetdrias, a marca de uma praxis teatral que investiga o proprio corpo em suas limitacoes,
necessidades e desejos. No inicio da histéria do Odin Teatret em 1967, 0s treinamentos
reproduziam os modos apreendidos por Eugenio Barba junto a Jerzy Grotowski, isso se

modificou com o tempo, sendo as mulheres do Odin fortes propositoras dessa mudanca.

Enquanto Barba viu em Torgeir Wethal uma figura potencialmente central
(masculina) comparavel ao ator Ryszard Cieslak de Grotowski, ao longo do
tempo Barba foi atraido pelo "poder particular" das atrizes, vendo sua
influéncia como, em certo sentido, "Dionisiaca". (LEDGER, 2016, p.3)%*

Julia Varley, através de intensa investigacdo pessoal em relacéo a sua dificuldade com
a voz, trouxe para si € para 0 grupo, uma outra maneira de pensar o treinamento vocal. "Como
o Odin trabalhava com a voz, tradicionalmente ndo funcionava para mim. Usar uma voz mais
“timida”, ndo tdo externa ou forte, me levou muito as mulheres do Madalena®’, algumas delas
cantoras. E esse trabalho voltou ao Odin".3®

A partir da década de setenta, Barba passa a frequentar menos a sala de trabalho, abrindo
espaco para praticas de treinamentos conduzidas de maneira mais autbnoma pelas atrizes e
atores, espaco esse criado pela geracdo de Varley, Rasmussen, Carreri, que ainda permanecem

no grupo.

Com o tempo, o treinamento mudou de uma atividade de grupo centrada em
exercicios especificos, para atividades solo, que exploravam a improvisacdo
criativa ou interesses individuais. As mulheres foram fundamentais para esse
desenvolvimento. (LEDGER, 2016, p.5)%®

36 While Barba saw in Torgeir Wethal a potentially central (male) figure comparable to Grotowski’s actor Ryszard
Cieslak, over time Barba has been drawn to the “particular power” of the female actors, viewing their influence as
in some sense “Dionysiac.

37 Magdalena Project é uma rede internacional de mulheres no teatro. https://www.themagdalenaproject.org/

38 Julia Varley em entrevista 8 Adam Ledger (2016).

39 Over time training has shifted from a group activity centered around specified exercises (as seen in the early
films Physical Training at the Odin Teatret and Vocal Training at the Odin Teatret [1972]), to solo activity, and to



24

As atrizes do Odin Teatret desenvolveram para si um programa de treinamento pessoal,
construiram atraveés dele, e consequentemente na criacdo de solos e demonstracdo-espetéculo,
lugares de independéncia dentro do grupo. Por serem atrizes, a questdo de género sobressalta,
porque sdo elas que, através de seus corpos de mulher, chamam para si a poténcia criadora, e

como Lucia Romano aponta, o fazem, questionando as hierarquias teatrais, de dentro da cena.

O teor ideologico que emerge das demonstracBes de trabalho se refere a varios
elementos. Primeiro, no que concerne a hierarquia presente nas relagdes
criativas, ali tematizada e questionada. Além disso, pela ousadia de abrir o
“processo” ao olhar do outro, revolucionando o dialogo entre obra e
espectador(a). Na medida que recriam o cruzamento entre textualidade e
poética do espago, as demonstragoes também desafiam as convengoes do fazer
teatral, transferindo enorme “autoridade” para um corpo pensante individuado
gue assume sua incompletude cénica. Por fim, constituindo-se como um tipo
de “aula- espetaculo”, é metalinguagem do processo criativo e levanta a
bandeira da nao separacao entre discurso e pratica artisticos. (ROMANO, 2013,
p.102)

No inicio desta pesquisa, ainda ndo era claro para mim a relagdo estreita entre
demonstracdo de trabalho e desmontagem, e mesmo a relagdo entre grupos de teatro da América
Latina e o Odin Teatret. Neste periodo conversei com a atriz do Yuyachkani, Ana Correa,
perguntei a ela qual era sua motivacao pessoal para realizar uma desmontagem, Ana me sugeriu
que eu visse duas demonstracOes de trabalho Una Actriz se Prepara (1992), que segundo ela
foi a primeira que realizou, e tinha como por objetivo afirmar o trabalho intenso, profundo e
continuado a que se dedica uma atriz, e também a demonstracdo La rebelion de los objetos
(2009), que ja tem um eixo tematico especifico, ao trabalhar com o objeto, segundo Ana, como
prolongamento do corpo e da alma.*

Ana também afirma que o proposito da demonstracao de trabalho € bastante técnico, e
como vem sendo trabalhada no Grupo Yuyachkani, esta atrelada as oficinas, ou seja, apresenta-
se a demonstracao de trabalho e, em seguida, pratica-se com alunas/os aquela técnica mostrada.
Sobre as motivacfes que perguntei no inicio de nossa conversa, Ana me disse: "tinha onde
inspirar-me", e fala claramente que sua inspiracdo vinha das demonstracdes de trabalho de Julia

Varley, Iben Rasmussen e Roberta Carreri, atrizes do Odin Teatret.

activity that explores creative improvisation or individual interests. The women have been central to this
development. Carreri reports that, at the Odin, “women have been cultivating, cherishing, the training. Only one
man, Jens Christensen, has been so dedicated”. It was Nagel Rasmussen who first developed a program of personal
training.

40 Conversa estabelecida com Ana Correa por troca de e-mails e mensagens em janeiro de 2021.
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Narciso Telles nos diz que "A presenca e a influéncia do pensamento-pratica de Eugenio
Barba na América Latina ¢ algo inegével” (2011, p.145). Segundo Narciso, ha uma forte
mudanca de paradigma do Grupo Yuyachkani apds o primeiro encontro com o Odin Teatret em
1978, no qual o grupo peruano passa a ocupar-se centralmente da questdo da atuacao. Nos anos
seguintes o contato entre os grupos se amplia em intercdmbios constantes e participacfes do
Yuyachkani em sessfes da ISTA - International School of Theatre Anthropology (TELLES,
2018, p.144-145).

lleana Diéguez fala de um "impulso revitalizador" (2011, p.31) dado pela passagem do
Odin Teatret pela América Latina, principalmente no que se refere as investidas para a criacao
de técnicas voltadas ao trabalho de atrizes e atores "uma técnica que ofereceu aos atores outras
ferramentas para desenvolver escrituras mais performaticas" (DIEGUEZ, 2011, p.32).

O Odin Teatret também compareceu a encontros da Eitalc. No 1° taller em 1989,
Eugenio Barba e Roberta Carreri estiveram presentes, no 7° taller que aconteceu em 1992 na
Bolonha/ Itélia, foi oferecida uma partilha com demonstracéo de trabalho de Julia Varley, nesta
ocasido Miguel Rubio e Teresa Ralli eram mestras/es pedagogos do encontro. O 15° taller em
1995, aconteceu em Holstebro, Dinamarca, com o tema Trabalhando e convivendo com o Odin
Teatret, em que se apresentaram espetaculos, videos e demonstragdes de trabalho do grupo
anfitrido e dos participantes. (DE LA ROSA; SANTILLAN, p.183).

O Odin com suas demonstracdes de trabalho explicitava a relevancia de se criar
condicdes de tempo e espacgo para que atrizes e atores desenvolvessem suas proprias perguntas,
e respondessem as suas vontades e necessidades, na construcdo de seus caminhos de
treinamento corporal. "A partir das demonstracdes de Iben Nagel Rasmussen, Roberta Carreri,
Julia Varley, dirigidas por Barba, podem ser considerados modelos do alto nivel alcangado nos

processos de criagdo, treinamentos e dramaturgias do ator" (DIEGUEZ, 2011, p.32).

2.4 A dimenséo performativa e a desmontagem

Mara Leal fala das desmontagens como “possibilidades genuinas da/o artista se
encontrar no epicentro da criagao. Mais do que isso: de se tornar a propria obra veiculada por
uma voz personalissima™ (2021, p.88). Em sua atitude performativa, a desmontagem tende a
apresentar o inacabado, fragmentado. Assim como "a performance aparece como a arte do eu,
uma arte que se exprime uma forca muito grande de enunciagdo" (FERAL, 2015, p.146), a

desmontagem também carrega em si 0 eu em processo.
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A desmontagem, alinhada a uma cena performativa, tende a afastar o teatro
essencialmente da representacdo, da personagem, da supremacia do/a dramaturgo/a, do texto,
do/a diretor/a, da encenacdo, valendo-se da criacdo de discursos proprios e do manejo de
documentos e temas agenciados pela/o atriz/ator. "E por meio deles (os corpos) que a

performance se d; eles s&o os motores indispensaveis da acdo" (FERAL, 2015, p.144).

Os atores e criadores que optavam por desmontar os dispositivos relacionados
a seus processos artisticos, atuam especialmente como performers produtores
de texturas e discursos proprios. Nas operagdes que buscam revelar os
mecanismos provocadores da teatralidade, se instala a dimensdo performativa.
O corpo como plataforma, mas também como meio para produzir uma escritura
essencialmente corporal, uma partitura de a¢fes ndo definidas por um texto
dramético a ser representado. (DIEGUEZ, 2014, p.8)

"No teatro performativo o ator é chamado a fazer: a estar presente, a assumir 0s riscos
e amostrar a fazer" (FERAL, 2015, p. 129). Esse mostrar (0s processos de construcéo da cena)

€ 0 mesmo que instala a dimensao performativa da desmontagem que refere Ileana Diéguez.

A escrita cénica ndo é mais hierarquica e ordenada; ela é desconstruida e
caltica, ela introduz o evento, reconhece o risco. Mais que o teatro dramatico,
e como a arte da performance, é o processo, ainda mais que o produto, que o
teatro performativo coloca em cena. (FERAL, 2015, p.124)

No texto Realidade e ficcdo no teatro contemporaneo (2013) Erika Fischer Lichte
analisa encenacfes contemporaneas a partir de uma ideia de deslocamento, que perturba a
percepcao do espectador e o transporta a um estado intermediario, que nem é da ordem do real,
nem do ficcional. A autora afirma que as encenacgdes de Romeo Castellucci, Frank Castorf, Bob
Wilson, Jan Fabre "oferecem muito mais possibilidades para um tal deslocamento do que as

que seguem o principio do realismo psicolégico” (2013, p.20).

Entio, o que é que se passa ho momento do deslocamento, isto ¢, no momento
exato em gue a ordem de percepg¢ao que existia até entao é perturbada mas em
que a outra ordem ainda nao foi estabelecida: esse momento de passagem da
ordem de presenca a ordem de representacdo ou inversamente? Aparece um
estado de instabilidade. Ele transporta o sujeito perceptor entre duas ordens em
um estado intermediario. Desta forma, o0 sujeito perceptor encontra-se num
umbral — o umbral que informa e marca a passagem de uma ordem a outra. O
antropélogo Victor Turner chamou o fato de encontrar-se num tal umbral de
“liminaridade” (TURNER, 1969). Por isso, pode-se concluir que o
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deslocamento transporta o sujeito perceptor a um estado liminar. (FISCHER,
2013, p.21)

Para Diéguez a liminaridade*! antes de ser um conceito aplicado ao teatro, € uma pratica
que vem marcando a teatralidade latino-americana nas ultimas décadas. Lembrando que "a
partir dos anos noventa e de modo critico até o final dessa década, os cenarios sociais,
econémicos, e politicos deste continente comecaram a ser mais espetaculares e midiaticos”
(2011, p.22-23).

Diana Taylor usa a palavra performance para nomear tudo aquilo que envolve a
expressividade de uma cultura humana. Desse modo, a autora procura colocar em um mesmo
arcabouco, expressdes que estdo dentro e fora do contexto teatral, em uma perspectiva
descolonizadora, ndo excludente, ndo reducionista nem reforcadora da supremacia dominante
dos arquivos (registros oficiais) sobre o repertério (manifestaces massivamente atacadas e
apagadas, que dentre outros formatos, sdo transmitidas e mantidas através da oralidade).

Segundo Diéguez, a arte serviu-se da teatralidade presente na vida: "Temos de nos
perguntar como também o teatro foi transcendido pela disseminagdao da teatralidade nos
cenarios imediatos e cotidianos do real" (DIEGUEZ, 2010, p.136). Diéguez acredita na forca
da teatralidade contida em atos civicos, nas manifestacdes geradas por "'movimentos coletivos
espontaneos que geram associagdes temporais nao hierarquizadas” (idem, p.145) e que deste
modo, provocam erupcdes do real, desse real que é revelador da propria vida em sua poténcia,
que nos lembra de que estamos vivas/os e juntas/os. "(...) como observa Turner, nas crises
abertas pelos dramas sociais se produzem situacdes de “caos fecundo” e de liminaridade: ou
seja, estados de transito” (idem)

Diana Taylor assim como Diéguez, se interessa por processos liminares que acontecem
na vida e transbordam a teatralidade, no qual ambas autoras convergem seus olhares para
performances latino-americanas, ao tratar de uma performatividade desalojada de convencdes
teatrais, que acontecem em "multiplos cenarios urbanos e artisticos (...) uma arte em situacdo
de precariedade, em dialogo com a vida e exercida a partir do compromisso ético" (DIEGUEZ,
2011, p. 20-21).

41 0 antropélogo britanico Victor Turner (1920-1983) concebe a ideia de liminaridade como correspondendo a um
momento de margem dos ritos de passagem: fase ritual na qual os sujeitos apresentam-se indeterminados, em uma
espécie de processo transitorio de “morte” social, para, em seguida, “renascerem” e reintegrarem-se a estrutura
social. https://ea.fflch.usp.br/conceito/liminaridade-e-communitas-victor-turner. Diéguez elabora a partir de
Turner que "liminaridade é uma zona complexa onde se cruzam a vida e a arte, a condi¢do ética e a criacdo estética,
como uma acao da presenca num meio de préaticas representacionais" (2011, p.20).
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2.5 A perspectiva pedagogica

A desmontagem em si € um processo pedagogico, a substancia da vida e da cena
daquela/e que desmonta sera convocada, € uma narrativa serd construida a partir de sua
experiéncia dentro e fora do teatro. "As desmontagens se constroem e tomam corpo como
poéticas da experiéncia dos processos de trabalho e vida dos criadores-pesquisadores” (LEAL,;
DIEGUEZ, 2018, p.8).

Mara Leal, docente em Artes Cénicas na UFU - Universidade Federal de Uberlandia,
tem uma extensa relacdo com a experiéncia da desmontagem, que se inicia em 2008 quando
assiste ao espetdculo e a desmontagem de Antigona de Teresa Ralli (Yuyachkani), ambos
apresentados no | Filte*? em Salvador/ BA. "Hoje penso que minha grande identificacio com a
desmontagem também tenha acontecido porque naquele momento eu estava mergulhada em
processos criativos autobiogréficos, que foram tema do meu doutorado™ (2018, p.22).

Em 2013 Mara esteve a frente da organizacdo do Il InterFaces Internacional sobre
desmontagem organizado pelo Geac*® da UFU/ Uberlandia/ MG, que contou com a presenca
de lleana Diéguez. "Ao coordenar essa edicdo do Interfaces, o objetivo foi trazer lleana para
compartilhar sua abordagem e experiéncia reflexiva em torno do dispositivo, que ela vem
explorando em alguns anos de atividades com artistas na Universidad Autonoma Metropolitana
(UAM-Cuajimalpa), no México" (LEAL, 2018, p.23).

lleana Diéguez Caballero atuou no ambito da desmontagem em diversos projetos
ligados & universidades latino-americanas. E professora pesquisadora do Departamento de
Humanidades da Universidade Autonoma Cuajimalpa/ México, curadora do projeto
Desmontagem da representa¢do € Desmontagens: processos de pesquisa e criagdo cénica
(2003-2009), desenvolvido no Centro de Investigagdo Teatral Rodolfo Usigli, no México.
Publicou em 2009 o livro Des/tejiendo escenas. Desmontajes: processo de investigation y
creacion, e no Brasil junto a Mara Leal organizou o livro Desmontagens: processos de pesquisa
e criagdo nas artes da cena.**

Em 2013, no mesmo semestre em que ocorreu o Il InterFaces, lleana foi professora

convidada na disciplina Pedagogia(s) do Teatro - praticas contemporaneas, oferecida pelo

42| Festival Latino Americano de Teatro da Bahia (Filte), em Salvador.

43 Geac - Grupo de estudos cadastrado no Cnpg que retine pesquisadores do Programa de Ps Graduag&o em
Artes Cénicas da Universidade Federal de Uberlandia.

44 Fonte: http://lattes.cnpq.br/6917663260261029
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Mestrado em Artes da UFU, na qual a desmontagem como procedimento artistico-pedagdgico

foi tema.

cada pesquisador(a) teve um més para desenvolver um roteiro de desmontagem
de seu percurso artistico-profissional até a pesquisa de mestrado ou doutorado
que estava iniciando naquele ano (...) e 0 objetivo, com esse procedimento, era
de que essa imersdo em seu percurso profissional e de vida colaborasse para
criar pontes entre sua trajetoria e a pesquisa que estava iniciando e, talvez,
contribuir para descobrir caminhos a seguir. (LEAL, 2018, p.23)

Entre 2012 e 2015 Mara conduziu um processo de desmontagem junto as/aos estudantes
de graduacéo do bacharelado em interpretacdo da UFU, dentro da disciplina Pedagogia do ator
e acredita que a desmontagem dentro deste contexto pedagdgico surge como uma ferramenta
metodoldgica para alunas/os pensarem sobre seus processos de criagao.

(LEAL, 2018, p. 24).
Ana Cristina Colla e Raquel Scotti Hirson, atrizes do Lume Teatro e docentes do

programa de Po6s Graduacdo da Universidade Estadual de Campinas - Unicamp, oferecem
desde 2017 a disciplina Desmontagem cénica como estratégia de reflexdo e criacao do artista
da cena, que no ano de 2021 esta em sua terceira edicdo. Sobre o que as condutoras chamam

de "piloto™ em relacdo a esta experiéncia primeira com a disciplina, pontuam:

teve como objetivo auxiliar os alunos a revisitarem suas trajetérias artisticas-
académicas (abordando aspectos conceituais, estruturais, filosoficos, estéticos,
politicos e pessoais) para que construissem vetores-memoria que 0S
conduzissem as pesquisas de seus projetos de mestrado ou doutorado.
(COLLA; HIRSON, 2018, p.203)

No ano de 2018 assisti a cerca de 10 desmontagens dos discentes da pds-graduacao da
danca e teatro da Unicamp que cursaram a disciplina ofertada por Colla e Hirson, em uma
abertura que aconteceu na sede do Lume Teatro/ Bardo Geraldo, SP. Ali vi experimentacGes
carregadas de afeto, percebi uma comunh&o e cumplicidade entre as pessoas, que se ajudavam
para fazer acontecer as apresentacGes, davam suporte na luz, no som, gravavam uns aos outros,
estavam juntos. Sobre isso conversei com alguns participantes da disciplina, que indaguei sobre
a perspectiva do coletivo neste processo de desmontagem.*®

A resposta em relagdo a minha pergunta foi que a dimenséo do coletivo dentro da
disciplina ajuda muito, os afetos e afec¢Ges na primeira parte da aula em que séo realizados os

aquecimentos, assim como 0 momento da apresentacéo e partilha dos materiais- evocadores de

45 Conversei com Natacha Dias que compds a turma de 2019 e Luciana Mitkiewicz que participou da primeira
turma da disciplina em 2017.
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memoria, afirmam que estar diante do grupo, fortalece. Reconhecem que realizar a
desmontagem amparada/o por um coletivo é enriquecedor em multiplos aspectos, mas que em
algum momento o processo passara a ser solo, por ter em si o carater autoral, autobiogréafico,
de um falar sobre algo que somente aquele corpo experienciou anteriormente. A palavra da
desmontagem é assumidamente em primeira pessoa.

A experiéncia que tive de curta e intensa duragdo com a desmontagem em um contexto
pedagdgico de transmissao, aconteceu nos dias 21 e 22 de janeiro de 2020, através da oficina
Processos Pedagogicos: Conferéncia Teatralizada, Demonstracdo e Desmontagem ministrada
pela atriz Ana Correa do Grupo Teatral peruano Yuyachkani. A oficina era integrada ao evento
Desmontagens — poéticas do avesso*® promovido pelo Sesc Carmo de Séo Paulo.

A oficina busca humanizar o trabalho de atores e atrizes ao abordar questdes
que perpassam 0s processos de trabalho em artes cénicas, como descobertas e
herancas familiares, artisticas e espirituais. 4’

Ana em um primeiro momento conduziu um trabalho fisico de construcdo de partitura
e imaginacdo com duracdo de uma hora e meia de intensa pratica. Depois deste momento da
vivéncia corporal, houve um breve intervalo. Foi quando Ana sorriu na minha direcdo e
comecou a imitar um dos movimentos que eu havia feito durante a atividade, eu fiquei em um
misto de timidez e alegria e percebi que 0 movimento que ela estava reproduzindo era um
daqueles que, enquanto eu realizava, foi dos que mais me deu prazer em fazer: ele era como um
tirar de véus sobre o rosto, com os bracos alternados, repetido varias vezes e com um pulso de
pernas e quadris que acompanhava. De todos 0os movimentos que fiz, esse eu sou capaz de
reproduzir ainda hoje.

Ana me disse em seguida o quanto gosta de conduzir esse tipo de trabalho e o quanto
ela acredita que ele pode levar para a descoberta de si, de algo que seja nosso, que nos revela.
Gosto de lembrar desta experiéncia porque, em um curto periodo, pude vivenciar algo essencial
que diz respeito aos fazeres das atrizes, atores e diretor do Grupo Yuyachkani. Aquela/es artistas
que estdo juntas/os ha 50 anos, tiveram espaco para se desenvolver em suas potencialidades,
foram em busca de suas linguagens através dos treinamentos que escolheram fazer, séo
individualidades fortes capazes de abracar o coletivo e consequentemente a dimenséo social,

publica e politica em seus fazeres.

46 https://www.sescsp.org.br/online/artigo/13916_POETICAS+DO+AVESSO.
47 Sinopse da oficina (material impresso).
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Ana, nessa oficina, apresentou o histérico do Grupo Cultural Yuyachkani, contou
historias pessoais, coletivas, e contextualizou como a situacao politica de seu pais atravessa as
narrativas das obras teatrais do grupo. Tudo de forma integrada: o dizer da atriz, a ética da
mulher no mundo, a atriz e sua feitura diaria com seu corpo, traduzida em treinamentos que séo
inscritos na matéria corporal e ndo calcados em uma ideia.

O segundo dia de oficina era para efetivamente desmontar alguma cena, éramos muitos
e nos dividimos em grupos, como daria inicio ao mestrado que ja consistia em uma
desmontagem, ndo me senti na urgéncia de realizar ali, entdo cedi meu lugar, e compus um
grupo em que uma atriz desmontou e nds colaboramos com o roteiro, depois assistimos as outras
desmontagens, que eram em torno de cinco.

A cada apresentacdo, Ana muito envolvida com as narrativas, sugeria acdes concretas
gue melhoravam a cena, era interessante observar que ela ja sentia vontade de colaborar para
que aqueles que desmontavam dessem continuidade ao processo fora dali.

Penso que essas experimentacdes que estudam a cena abrindo, discutindo, desmontando
as partes, para que expostas se possa tratar delas, € um modo de operar que diz sobre o Grupo
a que Ana pertence, processos que olham para seus proprios materiais e criam uma pedagogia
de trabalho, em que se aprende na acédo, no re-fazer e reencontrar o que se fez, "para saber como
chegamos onde chegamos” (ZAPATA, 2009, p.27).
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3 MULHERES QUE DESMONTAM A CENA

Todas as atrizes do Odin Teatret realizaram uma montagem solo, nenhum ator do grupo
o fez. (LEDGER, 2016, p.10). No Grupo peruano Yuyachkani, Teresa Ralli foi a primeira atriz
que desmontou a cena com o espetaculo Antigona. Em seguida todas as desmontagens solo
foram feitas por mulheres do grupo, apenas uma foi realizada recentemente pelo ator Augusto
Casafranca’®.

O reflexo disso possivelmente chega na cena brasileira, em que sdo as atrizes, também
as primeiras que se interessam em desmontar. Sdo elas Tania Farias e Ana Cristina Colla, na
qual ambas tiveram conhecimento da prética através de lleana Diéguez e do Grupo Y uyachkani,
aspecto que sera tratado adiante.

O que temos é uma recorréncia de mulheres que se interessaram em desmontar seus
trabalhos ou suas trajetorias dentro de seus coletivos teatrais. E evidente que homens também
podem e desmontam a cena, mas de algum modo esta pratica se mostrou convidativa para as
mulheres. Para além disso, podemos dizer que a desmontagem se relaciona ao protagonismo
feminino, desde a linha que conecta demonstracées de trabalho das atrizes do Odin Teatret, até
0s ecos promovidos pelos encontros da EITALC, junto aos grupos latino americanos,
especialmente Yuyachkani, que adota para si a pratica de desmontar.

No entanto, ndo defendo aqui a desmontagem como um lugar de mulheres, mesmo
porque, acredito que todos os lugares podem e devem ser de mulheres, seja ha vida ou no teatro,
mas neste momento da pesquisa, desejo voltar-me para as desmontagens realizadas por elas,
porque assim acredito, abrirei um espaco de dialogo com Agda.

Na oficina ministrada por Ana Correa®, ja anteriormente mencionada, em um certo
momento, Ana trouxe a reflexdo: "por que quando as mulheres desmontam a cena, é recorrente
que tematicas como abuso e opressdo venham a tona?". Acredito que ao abrir um espaco de fala
dentro da cena, a mulher estabelece um marco autoral e biogréfico, que exprime sua experiéncia
dentro e fora do teatro, encontrando na cena teatral um meio de expor tracos de uma sociedade
construida por homens e para homens.

As desmontagens aqui tratadas foram realizadas por atrizes brasileiras, sendo elas: Ana

Cristina Colla, Janaina Leite, Luciana Mitkiewicz, Marcia Limma, Renata Carvalho e Tania

48 As desmontagens feitas pelas atrizes de Yuyachkani, tais como Antigona por Teresa Ralli, Rosa Cuchillo de
Ana Correa e Adios Ayacucho de Augusto Casafranca, sdo tratadas e analisadas no artigo recente publicado na
revista Rascunhos v. 8/n.1/ 2021, em homenagem aos 50 anos do Grupo peruano.

49 Oficina de desmontagem oferecida pelo Sesc Carmo em janeiro de 2020.
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Farias. As desmontagens de Marcia Limma e Renata Carvalho foram criadas em formato
audiovisual para o projeto #Desmontagem, promovido pelo Sesc Pompéia - SP. Em cada uma
dessas desmontagens sera possivel identificar a expressao de uma fala feminina que encontrou
sua via através do processo de desmontagem, e que muitas vezes se faz denuncia.

Luciana Mitkiewicz em Desmontando bonecas quebradas, aborda os assassinatos das
meninas e mulheres de Ciudad Juaréz, no México, priorizando o documento e a sintese, em
relacdo ao espetaculo que desmonta. Tania Farias na desmontagem Evocando os mortos ao
tratar da personagem Ofélia, revela a violéncia sofrida consigo devido a um estupro coletivo do
qual foi vitima. Renata Carvalho, atriz travesti, no video-desmontagem Corpo: sua
autobiografia expbe seu corpo como manifesto, e pactua com o publico a existéncia e
sobrevivéncia travesti. Marcia Limma com a desmontagem de Medéia Negra revisita o mito de
Medéia em uma perspectiva negra, e nos apresenta a diversidade de sua equipe e a formacao de
um modo agregador e coletivo com que elegeu operar a cena de seu espetaculo. Janaina Leite
com a desmontagem de Stabat Mater retomou arquivos e materiais que ndo entraram no
espetaculo, dando espaco para sua equipe feminina protagonizar a palavra. Ana Colla revisita
personagens de seu repertdrio de grupo, elegendo as femininas para revisitar, sendo atravessada
por passagens autobiogréaficas, na desmontagem SerEstando mulheres.

Pretendo ao tratar dessas desmontagens femininas, conhecer abordagens distintas desse
abrir o jogo da cena que o dispositivo da desmontagem confere, revelador dos meios ou

estratégias que cada performer encontra para revisitar um material anteriormente criado.

3.1 Ana Cristina Colla

Ana Cristina Colla é atriz do Lume Teatro - Grupo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais
da Unicamp desde 1993. E professora plena e orientadora no Programa de Pds-Graduag&o em
Artes da Cena - Unicamp. Sobre as frentes em que atua no LUME, Ana Colla desenvolve
pesquisas dentro de trés linhas de trabalho: o clown e a utilizagdo comica do corpo, a mimesis
corporea e a danga pessoal.

Quando completou vinte anos de atividade junto ao Lume em 2013, a atriz teve o desejo
de revisitar e evocar memoarias e construcfes poéticas de sua trajetoria expressiva, e convidou
0 parceiro Fernando Villar para dirigir essa experiéncia. Inicialmente pensou em criar um
roteiro de demonstragdo de trabalho, e no percurso, o conceito da desmontagem chegou por
intermédio de Carlos Simioni, ator fundador do Lume, que havia assistido a desmontagem

Confesiones de Ana Correa (Yuyachkani); em seguida Colla conheceu referéncias de Ileana
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Diéguez e na mesma época encontrou Tania Farias, que compartilnava do mesmo desejo de
construir uma demonstracdo de trabalho. (COLLA, 2020, p.267).

Imagino que ambas, Tania e Ana, tenham encontrado na desmontagem uma forma
narrativa mais maledvel do que a proposta para as demonstraces de trabalho: "abarcando
outros prismas, indo além dos procedimentos técnicos, buscando revelar/desvelar escolhas
pessoais, dando espaco a uma poética que da a ver escolhas éticas desenvolvidas nos processos
de criacdo” (idem).

A desmontagem SerEstando mulheres foi criada a partir de cenas de personagens
femininas de sete espetaculos do Lume Teatro: Taucoauaa Panhé Mondo Pé (1993),
Contadores de estdrias (1995), Café com Queijo (1999), Um dia...(2000), O que seria de nds
sem as coisas que nao existem (2006), Vocé (2009) e Os bem intencionados (2013). (COLLA,
2018, p.105).

Em 2020 Ana Colla é convidada pelo projeto SescEmCasa para apresentar sua
desmontagem SerEstando Mulheres ao vivo pelos canais da empresa. A atriz realizou esse
trabalho no quintal da sua casa, em maio de 2020, durante os primeiros meses de isolamento
social. Antes disso a desmontagem evidentemente tragou seu percurso intenso de apresentacées
em eventos académicos e festivais nacionais e internacionais, entre 2013 e 2017, tendo se
apresentado no México, Argentina, Costa Rica, e em centros de recuperacao femininos do
Estado de S&o Paulo, dentre outras ocasides. (COLLA, 2020, p.343-344).

A atriz navega entre distintas composicdes corporais, atravessadas das personagens
incorporadas, no sentido de que as figuras acessadas por Colla sdo materializadas através do
corpo e técnicas que evidenciam a composi¢do formal: butoh, mimesis corpérea, danca pessoal
e clown. Dona Maroquinha por exemplo, criada para o espetaculo Café com Queijo (1999) e
uma personagem construida através da mimesis corpdrea, que consiste em um trabalho de
observacdo, codificacdo, "e na posterior teatralizacdo de agGes fisicas e vocais observadas no
cotidiano, sejam elas oriundas de pessoas, animais, fotos ou imagens pictéricas” (COLLA,
2020, p.289).

Colla nos conta que, nos primeiros experimentos com o publico, SerEstando Mulheres
possuia muitas explicacOes técnicas de cada trabalho/personagem que ela transitava, e que aos
poucos percebeu, em partilha com o grupo e diretor, que ndo era necessario manter tal
quantidade de informacdes. Ela entdo optou por transi¢des fluidas entre as figuras, que se davam

em uma troca de roupa, uma fala curta com o publico, as vezes uma masica de fora, ou mesmo

50 video disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=wINZ8A1jJTE
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o siléncio. Sobre essas transic¢Ges, Colla fala sobre um fragmento especifico da desmontagem,

da passagem do corpo Maroquinha para o corpo Rua.

Meu corpo acolhido, morno, décil, em Maroguinha, sendo rasgado, fissurado,
cuspido, a seco, logo em seguida. O pablico, a quem eu vinha embalando desde
o inicio com suavidade, em linhas redondas e macias, agora empurro, alfineto,
chuto, cuspo, chicoteando, mas ainda os querendo préximos, junto a mim e a
todas elas/eles, nesse desfile de excluidos. Afinal, somos todos cumplices!
(COLLA, 2020, p.310)

Muitas das personagens desmontadas por Colla eu pude assistir em espetaculos do Lume
e parece-me que a atriz possui um envolvimento forte com as personagens criadas a partir do
processo de mimesis corporea. Creio gque, primeiramente, porque sdo pessoas que atrizes e
atores do Lume conheceram em campo, em suas viagens pelo pais, e depois, porque seu corpo
se encarregou de materializar uma presenca energeética que faz emergir um ente humano, como
se evocado de um ritual afetuoso, que o faz existir, ali, para o publico, incorporado pela atriz.
"Rompi as fronteiras de meu espaco confortavel e busquei a incorporacdo do outro-pessoa,

como expansdo do meu préprio universo” (COLLA, 2020, p.336).

Dona Maroquinha me chegou de fininho (...) nela vi minha mée. Dolorida.
Carreguei-a na mochila de Novo Airdo a Campinas. Rastros no caderno, nas
fotos, fragmentos de voz (...) estamos juntas ha 23 anos. (idem, p.294)

2020. Hoje Maroquinha é quase uma segunda pele. E s6 pensar nela que ela me
sobe nos ombros e sorri de canto de boca. (ibidem, p.298)

Ha também um lugar de exposicdo intima da atriz, quando trata do corpo Mae como
corporeidade a ser atravessada na desmontagem. Ela constroi um corpo recolhido, coberto por
um pano para dizer de sua memoria de infancia, uma lembranca que sua mée lhe disse: "Eu vou
me matar mas primeiro eu vou matar vocé. O que vocé faria sozinha nesse mundo sem mim?".
Ana Colla perdeu sua mée aos 22 anos de idade devido a um cancer, e conta que durante sua
infancia e adolescéncia presenciou sua depressdo. (COLLA, 2018, p.108).

Como Ana mesma diz, a mée se impds em sua aparicdo, foi a ultima a chegar, mas
tomou o seu lugar. Além do corpo Mae, Colla passa pelo corpo Velha, corpo Infancia, corpo
Rua, corpo Nataly, corpo Maroquinha, corpo Dona Maria. "N&o busquei me travestir de outro
que ndo eu mesma afetada pelo contato fisico-afetivo-emocional com essas mulheres. Em

minha busca do devir-outro continuo sendo o que sou” (COLLA, 2020, p.336).
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FIGURA 1: Desmontagem SerEstando mulheres. Atriz Ana Cristina Colla.

Foto: Arthur Amaral.

A partir desse relato trazido da mae podemos pensar na perspectiva autobiografica que
se instala na desmontagem, em decorréncia da dimensao performativa e fragmentada revelada
no ato de desmontar. "'(...) a autobiografia como deflagradora de procedimentos que ultrapassam
a questdo da subjetividade, criando um jogo de forcas entre memorias, seja a minha, a do outro,
ou as geradas pelo encontro™ (idem, p.268).

3.2 Janaina Leite

Doutora pela ECA/USP®! com a tese Ensaios sobre o Feminino e a Abjec&o na Ob-
scena Contemporanea, mestra pela mesma instituicio com a dissertacdo Autoescrituras
performativas: do diario a cena - As teorias do autobiografico como suporte para a reflexao
sobre a cena contemporanea. E uma das fundadoras do Grupo XIX de Teatro de S&o Paulo,
coordena os nucleos de pesquisa Feminino Abjeto e Memdrias, arquivos e autobiografias®.
Atualmente desenvolve o projeto Pornoshow - O Armario Normando e Caming 101 Noites, que

pesquisam o tema da pornografia.

51 Escola de Comunicagéo e Artes da Universidade de Sao Paulo.
®2 Fonte: Curriculo Lattes.
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A atriz Janaina Leite desmontou seu espetaculo Stabat Mater> no ano de 2020, a
convite da Mostra Internacional de Teatro, MITSp, acdo que estava integrada ao eixo

pesquisadora em foco, sendo a desmontagem uma das a¢des formativas.

Eu acho que o Stabat ja tem em si uma estrutura de desmontagem, do prdprio
“Conversas com o meu pai,” que é a peca anterior, e entdo ela (a
desmontagem) ja tem esse procedimento de revelacdo dos dispositivos, é
metalinguistica, auto-reflexiva. No primeiro momento pensei se ndo ia
redundar, mas ndo, porque a ideia da desmontagem é um processo muito cheio
de residuos, de bordas, de documentos, tem um processo documental muito
extenso que ndo integra o espetaculo, tem muita coisa que ndo esta contida
ali... entdo fez sentido imediatamente.>

Uma discussdo aprofundada a respeito dos temas do espetdculo Stabat Mater é
conduzida na entrevista dada por Janaina Leite ao Teatro Jornal. Abaixo retiro o trecho de

apresentacdo a fim de situar brevemente as tematicas postas no espetaculo.

Janaina propde formato de uma palestra-performance sobre a historia da
Virgem Maria ao longo dos séculos, a0 mesmo tempo em que tenta dar conta
do apagamento da mée no espetéculo anterior, Conversas com meu pai. “Onde
estava a mae?” — essa € a pergunta indiretamente respondida através da
mitologia cristd em torno de Maria e o célebre Stabat Mater — ou “a mée 14
estava”, em latim, referéncia ao poema do século XII que consagrou o tema
da jovem mde aos pés do filho padecendo na cruz.>®

Para mim, a experiéncia de assistir ao espetaculo Stabat Mater ainda € presente, lembro
que fui sozinha ao teatro, ja estava organizando meu projeto de mestrado e sabia que iria
encontrar ali alguma correspondéncia temaética, de linguagem e subjetividade. Janaina
estabelece aproximacoes e distanciamentos em seu percurso de construcdo de uma dramaturgia
autobiografica, leva a cena a discussdo do estupro do qual foi vitima no inicio da adolescéncia,
e leva sua mae, Amalia, presencialmente a cena teatral, anunciando para o publico que a mae
ird dirigi-la em uma cena de sexo com um ator pornd. Sobre a mée e o feminino abjeto,
repulsivo, diz Janaina: "Essa méae ou esse feminino, essas figuras que te habitam e que vocé vai

expulsar vdo continuar sendo figuras de espelho, figuras de assombro".®

53 Stabat Mater estreou em 2019 no Centro Cultural S&o Paulo, em S&o Paulo/SP .

54 Janaina Leite em entrevista concedida & autora em 14/04/2021.

5Texto de Maria Eugénia para o Teatro Jornal. Acesso em: https://teatrojornal.com.br/2020/09/stabat-mater-e-a-
jornada-de-janaina-leite/

%6 Em entrevista ao teatro jornal.
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No espetdculo sdo projetadas em um teldo ao fundo, cenas do casting com os atores
pornds, conversas, ensaios, que reforcam o argumento apresentado no inicio da pega com a
frase: "vocé faria um video de sexo porn6 comigo, dirigido pela minha mée"? Esta é uma das
perguntas que ela faz aos profissionais durante os testes, e que ela projeta no teldo em destaque

no espetaculo.

FIGURA 2 : Desmontagem de Stabat Mater. Em cena a atriz Janaina Leite e sua mde Amalia Fontes Leite.

Foto: Guto Muniz

A desmontagem de Stabat Mater esta disponivel em canal de youtube da MitSp®’, e até
0 presente momento, realizou Unica apresentacdo dia 13/03/2020. A desmontagem se inicia com
a projecdo de um video de uma conversa sobre sonhos, com sua mae. Mais adiante a atriz
explica que essa conversa aconteceu no processo de Stabat Mater e teve trés horas de duragéo.
Janaina escolhe mostrar para o inicio da desmontagem, através de uma proje¢éo de video, uma
narrativa sobre um sonho que teve com seu pai, e sobre sonhos recorrentes com mulheres da
familia. Sobre o processo de desmontagem Janaina diz que especificamente em relacdo aos

conteddos de Stabat,

Sem davida foi a primeira vez que eu organizei para mostrar publicamente essas
bordas do processo mesmo. Tem muito a ver com a presenca da minha mae,
muito a ver com o encontro com a pornografia e com o ator pornd que
participou do processo. Entdo, eu sabia que ali seria um ambiente mais
protegido (Mostra Mitsp), que poderia rascunhar alguns pensamentos sobre
essa desmontagem, sobre essas bordas todas, em um espaco processual, e que

57 video disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=X4iPkY9C2nc&t=3573s
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me liberta desse lugar de um resultado. Enfim, entdo j& de inicio teve isso, essa
possibilidade livre, desse procedimento dessa performance hibrido
desmontagem, hibrido pequeno férum ali das criadoras, para partilhar esses
arquivos do processo.%®

Diferente do cenério do espetaculo Stabat Mater, que possui uma mesa, uma cadeira e
uma barra de pole dancing essencialmente, na desmontagem tem-se uma cama de casal branca
sem lencol que ocupa o centro da cena. Audios em off s3o orquestrados com saidas e entradas
das cerca de dez mulheres integrantes do projeto, que tomam o protagonismo da cena, ao passo
que Janaina muitas vezes se retira. As mulheres da equipe articulam os temas colocados em
uma espécie de forum confessional, que trata de como cada uma foi atravessada pelas questes
colocadas no processo, onde também realizam uma entrevista com Amalia, mée de Janaina.

Na desmontagem de Stabat Mater, Janaina articula, portanto, esse jogo de apari¢fes
femininas em cena: da sua mée, de si e das mulheres da equipe, e ndo retoma ou reapresenta em
nenhum momento, parte do espetaculo. Parece que Janaina encontra na desmontagem, um lugar
de elaboracéo da saida do ator pornd Lupan (Paulo César Moreira) do processo do espetaculo,
fato que corrobora de certa forma para o argumento principal da peca, a sintese maxima do pai

que vai embora e da mae que fica.

(...) essa desmontagem, percebo hoje, foi uma espécie de conversa epistolar,
em que tento organizar, pela primeira vez, uma resposta possivel para a minha
prépria carta — a “Carta de filmagem... para a cena de sexo explicito” — e a
experiéncia que ela projetava, afinal, as reviravoltas no processo, o encontro
com a pornografia a partir de um exercicio programatico para o qual nio era
possivel prever o seu desfecho, e que levou a saida do ator porné Paulo César
Moreira do processo, revelaram-se muito mais complexos e encontram apenas
uma forma tateante, alusiva, lacunar na dramaturgia do espetaculo. (LEITE,
2021, p. 338-339)

Janaina conta que a cama utilizada na desmontagem faz parte de seu novo projeto em
andamento, Ensaios Escopofilicos para uma Historia do Olho, que trata da pornografia a partir
da apropriacéo e protagonismo de Janaina diante do tema, e supde-se que a desmontagem seja
parte desse meio do caminho que fez a autora remexer em Seus arquivos e Processos,

reposicionados para a continuidade de sua pesquisa.

Foi muito bom organizar esse material [da desmontagem], que ele volta, ele
volta, ele alimenta muito os meus espagos de criagao e troca com as pessoas,

58 Janaina Leite em entrevista concedida & autora em 14/04/2021.
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gue tem a ver com isso, 0 procedimento de criacdo. E fora isso tem o0 meu
doutorado, que eu estou em vias de conclusdo, e a desmontagem foi super
importante para todo um encaminhamento de reflexdes sobre o Stabat Mater.
Tem um capitulo que chama "remontar, desmontar" na tese, entdo eu acho que
a desmontagem tem muito a ver com esse procedimento ensaistico, tanto da
tese quanto da criacdo dos trabalhos, que é essa metodologia sem método via
a prética do ensaio né? E pensando em ensaio nos termos do Adorno, entéo a
desmontagem para mim tem esse carater do ensaio, onde eu posso juntar
teoria, reflexdo, préatica, arquivos, que para mim, é muito préprio da minha
maneira de trabalhar na cena e fora dela.*®

3.3 Luciana Mitkiewicz

Luciana é mestre em teatro pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(UNIRIO/ 2007), doutora em Artes da Cena pela Universidade Estadual de Campinas
(UNICAMP/ 2018) e professora de Artes Cénicas na Universidade Estacio de S&, no Rio de
Janeiro. Fundou em 2007 a Bonecas Quebradas Producfes Artisticas, em que atua como
diretora de projetos, atriz e dramaturga.

Entre 2014 e 2016 desenvolveu o espetaculo Bonecas Quebradas®®, através do aporte
financeiro do prémio Rumos Itad Cultural (2014), com consultoria tedrica de Ileana Diéguez
Caballero, direcdo de Verdnica Fabrini e atuacio de Luciana Mitkiewicz, Isa Kopelman®® e
Ligia Tourinho.

Foi a partir desse espetaculo que Luciana realizou em 2017 a desmontagem:
Desmontando Bonecas Quebradas, com direcdo de Ysmaille Ferreira, tendo se apresentado
entre 2017 e 2019 nos estados do Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Pard, Londres (Latin American
House) e em cidades da Itadlia (VAT/ Napoles, Cine-teatro Santa Chiara/ Rende, Suite
Mondrian/ Roma).

Na pesquisa de campo para o espetaculo Bonecas Quebradas, a equipe ficou um més
em Ciudad Juérez, cidade fronteiriga com o Texas/ EUA, que j& foi considerada a cidade mais
perigosa do mundo para uma mulher. "Ciudad Juarez é também, significativamente, um lugar
emblematico da globalizacdo econémica e do neoliberalismo, com sua fome insaciavel de

ganancia" (SEGATO, 2005, p.265), tendo nas maquiladoras®® (montadoras) instaladas na

59 Janaina Leite em entrevista concedida & autora em 14/04/2021, sua tese de doutorado ainda néo havia sido
defendida nesta data.

80 Foi langado em 2016 pela Azougue Editorial, com organizacao de Ligia Tourinho e Luciana Mitkiewicz, o livro
Bonecas Quebradas: Ensaios de um Processo Criativo em Teatro Documental.

61 posteriormente a atriz Ilea Ferraz substituiu Isa Kopelman.

62 «As empresas maquiladoras (montadoras) sdo aquelas que realizam a manufatura parcial, encaixe ou
empacotamento de um bem sem que sejam as fabricantes originais (...) cujo destino principal é a exportacdo para
os Estados Unidos. No Meéxico, 0s investimentos estrangeiros no setor montador viram-se amplamente



41

regido, a predominancia de trabalhadoras, jovens pobres com pouca instrugéo e de ascendéncia
indigena. E sdo essas mesmas jovens pobres e trabalhadoras nas maquilas que, além de serem
exploradas como mao de obra barata pelas multinacionais, foram e ainda sao alvo de mortes
brutais desde os anos noventa.

Todos o0s assassinatos das jovens mulheres trazem um mesmo recorte: violéncia
extrema, estupro, na maior parte das vezes coletivo, morte por estrangulamento e
espancamento, degradacao do corpo da vitima, mutilacdo, espalhamento de seu corpo e partes
corporais em lugares publicos. "Ali se mostra a relagdo direta que existe entre capital e morte,
entre acumulagao e concentragao desreguladas e o sacrificio de mulheres pobres, escuras,
mesticas, devoradas pela fenda onde se articulam economia monetaria e economia simbolica,
controle de recursos e poder de morte™ (ibidem).

Luciana, ao desmontar o espetaculo Bonecas Quebradas, concentra o propoésito da
dentincia do feminicidio®®, reduz a cena teatral ao essencial e, a partir de suas impressoes
pessoais sobre o material que vivenciou na montagem e na pesquisa de campo em Ciudad
Juarez, apresenta documentos em imagens, fotos, videos, dados, presentificando as mulheres e
meninas mortas, e dando voz as maes, que guardam as memdarias e lutam por reparacao.

A narrativa da desmontagem mistura falas da atriz ao texto original da peca, criado pelo
dramaturgo e diretor Jodo das Neves. Abaixo segue um recorte do texto Campo de Algodéao,

criado para o espetaculo e também presente na desmontagem.

Aqui estava o que restou de minha filha. Aqui, neste campo de algodao, cuja
alvura me remete a sua inocéncia. Treze anos, apenas. Tinha treze anos. Treze.
Era alegre, a mais alegre de toda a familia. Carinhosa. Dizia que iria estudar
muito para nos dar uma vida em que ndo mais passassemos necessidades.
Afirmam que aqui a encontraram.

Disseram-nos que aquela ossada dilacerada lhe pertencia; aquelas méos sem
dedos; aquele rosto sem mandibulas; aqueles bragos e pernas desligados do
tronco; aquele tronco! Deus! Impossivel saber se aqueles eram mesmo pedagos
de minha filha. De mim!

Luciana alterna cenas como essa, que retomam o espetaculo Bonecas Quebradas, com

falas diretas ao publico, em uma dimensdo autobiografica e performativa. A performatividade

beneficiados por cargas tarifarias quase nulas; baixos custos de transporte devido a sua localizagdo na fronteira
dos Estados Unidos; normas ambientais débeis; custo trabalhista minimo devido a utilizacdo de segmentos da forga
de trabalho nacionalmente mais explorados, como o feminino — que nos primeiros quinze anos chegou a constituir
em média 80% dos assalariados”. Fonte: http://latinoamericana.wiki.br/verbetes/m/maquiladoras-mexicanas.

63 Em 1998, a antropdloga da Universidade Nacional Auténoma do México (UNAM), Marcela Lagarde y de Los
Rios, usou pela primeira vez na América Latina o termo "feminicidio" para descrever esses assassinatos em Ciudad
Juarez. Fonte: https://www.bbc.com/portuguese/internacional-38183545.
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desconstréi a representacdo teatral convencional e apresenta uma cena fragmentada, que
materializa testemunhos reais, ora colocados atraves da fala da atriz, ora na apresentagdo de
documentos. Abaixo um trecho do texto da desmontagem em que a fala adquire carater

estritamente documental.

As vitimas de Juarez sdo mogas pobres, na maioria de ascendéncia indigena,
trabalhadoras nas maquilas, no comércio ou em casas de familia, jovens
anonimas. “Vitimas de baixo risco”, como se diz tecnicamente nos manuais de
criminologia.

[...] os assassinos escolhem suas vitimas, as perseguem por dias, semanas, as
matam e guardam delas verdadeiros troféus de caca. Devem ser homens muito
ricos e poderosos, afinal, seguem impunes até hoje, corrompendo as
autoridades que tentam mascarar a identidade dos verdadeiros culpados. No
lugar deles, gangues de rua, estrangeiros, gente pobre e até mesmo os parentes
das vitimas acabam se tornando bodes expiatérios de crimes que ndo
cometeram.

E nos trechos a seguir encontramos uma construcdo textual que recria dramas de
personagens reais, ainda assim, dentro da estrutura apresentada na desmontagem. Nao ha
manutencdo linear de uma acdo dramatica, a cena se apresenta e se encerra fragmentada, e

conserva seu propdésito documental.

Era dia 14 de fevereiro de 2001, dia dos namorados, quando me sequestraram.
Eu estava muito feliz naquele dia porque eu tinha feito quase 200 pesos depois
de trabalhar por 16 horas. Fui encontrada morta 7 dias depois.

Como o Sr. ndo quer que eu fique nervosa? A menina desaparece e 0s senhores
me dizem que s6 podem procura-la depois de 72 horas! Mas ja se passaram
cinco dias, estdo me ouvindo? Cinco dias! A menina desaparece de repente,
quem sabe esta morta.... Morta, estdo me ouvindo? Jogada em qualquer lugar.
E os senhores ficam ai sentados, me fazendo perguntas idiotas, insinuando
coisas! Eu quero minha filha! Estdo me ouvindo? Procurem minha filha! E sua
obrigacéo!

Luciana afirmou que uma das condic¢des que lleana Diéguez colocou para colaborar com
0 projeto, foi que o documental ndo fosse dramatizado, teatralizado, pois acreditava ndo haver
forma que sustentasse representar o horror. 1sso a principio pode parecer limitador para um
grupo de mulheres que desejava construir um espetaculo, na ocasido do Bonecas Quebradas,
mas ao assistir a desmontagem e ao espetaculo, algo do que preconiza Diéguez esta em disputa,

o formato que Luciana encontra na desmontagem, atende a uma cena mais performativa, em
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que o publico ndo é distraido do propdsito maior: a denlncia, exposicdo dos fatos e

humanizagdo das vitimas.

FIGURA 3: Desmontando bonecas quebradas. Atriz Luciana Mitkiewicz

Foto: Daniel Dias da Silva

A desmontagem ganha em sua sintese e Luciana frui na construgdo do discurso,
articulando sua expressividade como atriz e como agenciadora dos dramas reais. Luciana afirma
que "A ideia de deixar a metéafora e partir para os documentos, tem a ver com isso, com uma
decisdo ética. Eu entendi que a Unica coisa que eu posso fazer com esse espetaculo € a

denuncia."%

64 trecho contido na desmontagem de Luciana Mitkiewicz. (22:44). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=wbdhiLzXeRc&Iist=PL1iP5y5 FcUen32IT8pBZnDRsTIF84CzC&index=1
3&t=5s
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3.4 Méarcia Limma

Levanta mulher, levanta mulher levanta. Com o patriarcado é assim. Se
conseguir mulher, converse, se ndo der: mate.®®

Marcia Limma € atriz, pesquisadora, cantora, performer e fundadora do Grupo Vilavox,
coletivo (BA) criado ha 17 anos a partir de oficinas do Teatro Vila Velha. Mestre em Artes
Cénicas pelo Programa de P6s Graduacdo da Universidade Federal da Bahia com a dissertacao
MEDEIA NEGRA: o enegrecimento de uma personagem classica a partir da vivéncia com
mulheres em situacdo de encarceramento na criacio de um solo de teatro.5®

O espetaculo Medeia Negra € um solo de Marcia Limma e uma criacdo do Grupo
Vilavox, que estreou em 02/09/2018 no FILTE - Festival Latino Americano de Teatro da Bahia,
em Salvador.

Listado como um dos espetaculos nacionais mais importantes de 2018 pela revista
Bravo, “Medeia Negra” recria a tragédia grega de Euripides (480 a.C. - 406 a.C.) para
0s contornos reais da voz, do corpo e do pensamento de uma mulher negra. No
espetaculo, Marcia Limma traz a interculturalidade e referéncias afro-diaspéricas, por
meio dos titds e arquétipos das divindades como Nand, lansa, Exu e Omolu. A narrativa
expde as opressdes sofridas pela mulher negra em diferentes lugares de fala e tempos
histdricos.5”

A video-desmontagem de Medeia Negra escolhe dar voz a grande e diversa equipe que
compde o espetaculo, deste modo, evidencia os depoimentos e falas das pessoas envolvidas no
projeto, explicitando escolhas e envolvimentos coletivos no processo de criacao, tais conteddos
serdo tratados ao longo deste texto.

A partir de 2016, Marcia passa a integrar o coletivo: Corpos Inddceis, mentes livres, um
grupo de mulheres negras que atuam no Complexo Penal Feminino da cidade de Salvador.
Segundo Antdnio Pita, assessor de imprensa do projeto, em relato contido no video-
desmontagem de Medeia Negra: "92% das presas sdo mulheres negras, geralmente indiciadas

por questdes de trafico de drogas, relacionadas aos seus companheiros ou ndo" (46:06).

85 Texto final do espetaculo Medeia Negra.

66 Sobre essa questdo da pesquisa na academia, eu acho que a gente esta vivendo um momento muito importante,
de um perfil de pesquisadoras que tomaram a academia nos Gltimos anos. Querem falar sobre feminismo, querem
falar sobre racismo, querem falar sobre construcgdes teatrais que tratam e que falam desses temas também e eu acho
gue isso é uma ocupacdo de espago muito importante, porque o teatro, como tudo na nossa cultura, é heranca,
reflexo, e continua repetindo um monte de praticas, machistas, racistas, um monte de diretores, um monte de
tedricos e quase todos eles sdo homens brancos herdeiros desse lugar. (Camila Guilera pesquisadora integrante do
espetaculo Medeia Negra).

67 Espetaculo Medeia Negra disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ZbaAHwWYdY2w&t=1877s
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Trabalhos como Corpos Indoceis sdo de extrema relevancia para mulheres encarceradas,
primeiramente em uma perspectiva de amparo e acolhimento, depois porque o envolvimento

em atividades socio educativas por parte delas pode diminuir suas penas.

Dentro dessa proposta de Medeia Negra de expor as violéncias e violagdes que
as mulheres negras estdo sujeitas dentro da sociedade, a gente enfrentou isso
ndo sé no discurso, mas em todas as etapas de construcdo do projeto, desde as
atividades dentro do Complexo Penitenciario, que sofria ali pressdes do
Sistema Carceréario, do Sistema de Seguranca Publica do Estado, para com
aquelas mulheres e para com as atividades que tentam levar dignidade para
essas mulheres. (PITA, 2021, 46:06)%

Marcia Limma inicia sua aproximacao com as mulheres em situacao de carcere através
de atividades de leitura, escrita literaria e contacdo de historias, e no percurso passou a trabalhar
com o mito de Medeia. Marcia prop6s um exercicio criativo a elas, em que cada uma escrevesse

uma carta para a personagem Medéia, foram sete cartas ao todo.

"Eu ndo consigo imaginar o que vocé fez, mas quem sou eu pra te julgar, eu sei
gue vocé teve um motivo".
"N&o ha oésis na aridez da culpa".

"Nasci negra e morro negra todos os dias".

Trechos como esses acima, contidos nas cartas, foram incorporados na dramaturgia de
Medeia Negra, especialmente em uma cena, segundo Marcia. "a cena da carta para mim é uma
das mais emocionantes do espetaculo e tem a ver com essa relagdo que eu fui construindo no
complexo penal”, relacdo essa que segundo Denise Carrascosa, coordenadora do projeto, afirma
que foi feita de forma extremamente ética e empatica.

Maéarcia afirma que dessa relacdo com as mulheres, passa a criar 0 que chama de
enegrecimento do mito, na intencdo de desconstruir uma Medeia infanticida e colocé-la no
centro da cena como corpo negro feminino, politico e pensante, descolonizando narrativas
sexistas que contam Medeia ao longo dos séculos. "Eu trabalhei o mito de Medeia com o intuito
de gerar nesses corpos encarcerados a sensacdo de romper o padrdo machista que nos é imposto”
(LIMA, 2020, 5:58)%

O projeto é interrompido por um periodo e Mércia leva a ideia das cartas para Acupe/

Santo Amaro da Purificacdo - BA, criando uma performance para se apresentar em seguida a

68 Desmontagem Medeia Negra disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=IPj5VtV81jE
69 Marcia Limma em entrevista ao Sesc. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Ria5gWBJFoY
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manifestacdo do Nego Fugido. Caracterizada por intensa expressividade, Nego Fugido encena
0 periodo escravocrata brasileiro e a vitoria da Bahia sobre os portugueses, em simulacdo de
perseguicOes e possessdes, aos quais prioritariamente meninos e homens negros assumem
papéis como cacador, escravizados e capitdo do mato. As figuras pintam o rosto com uma
mistura de carvéo e 6leo de cozinha, a boca escorre o vermelho do corante que figura o sangue,
ha um deslocamento frenético dos brincantes ao som do atabaque e toadas. (PINTO, 2017).7°
Marcia em sua performance itinerante caminha pela cidade lendo as cartas e contando
aos passantes sobre o0 processo que viveu no Complexo Penal Feminino. Ali nasceria a primeira
célula de Medeia Negra. Nego Fugido também inspirou a construcdo do figurino de Medeia,

no cortejo a figura do cagador veste uma saia volumosa feita com folhas secas de bananeira.

FIGURA 4 : Espetaculo Medéia Negra. Atriz Marcia Limma

Foto: Adeloya Magnoni.

A estrutura do espetdculo Medeia Negra ndo € linear, sem intencdo de prender-se a

fabulagdo do mito, como fala Marcio Marciano, um dos colaboradores na dramaturgia,

70 Monilson dos Santos Pinto é nascido em Acupe/BA, brincante do Nego Fugido e doutor em Artes Cénicas pela
Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade Estadual de S&o Paulo. Texto de referéncia:
https://www.revistas.usp.br/aspas/article/view/131464/133556
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construida em uma polifonia de escritas e vozes. "era importante um corpo a corpo com o mito,
entdo ndo era necessario se prender a fabulagdo, mas dar o testemunho das implicagdes que o
mito produzia nas relagdes sociais e na relacdo com o poder, com o divino" (29:48). Para Daniel
Arcades, o texto buscou "afro referenciar o mito de Medeia" (35:28). A dramaturgia é assinada
por ambos, Daniel e Méarcio, com colaboragdo da atriz Marcia, da diretora Tania Farias e das
mulheres do Complexo Penitenciario.

No espetaculo Medeia Negra o publico é separado, de um lado se acomodam os homens,
do outro as mulheres, as cadeiras estdo postas frente a frente e o palco-corredor é o meio onde
figura Medeia. O musico Roberto Brito estd em cena e compde a trilha do espetéculo, criando
uma grande partitura musical. Marcia é cantora, e seu canto ecoa como palavra, grito e voz. Os
elementos de composicdo da cena como sonoridades e vocalidades, gestualidade, figurino,
evocam a presenca africana e afro-brasileira e evidenciam o proposito de enegrecimento do
mito."

Como jéa dito, a video-desmontagem escolhe dar voz a grande e diversa equipe que
compde o espetaculo, evidenciando depoimentos e falas de homens e mulheres, negras/os e ndo
negras/os. "Eu ndo podia fazer esse processo somente com pessoas negras, era importante para
que a gente pudesse ampliar a discussao sobre o racismo, sobre 0 sexismo, sobre 0 machismo,
nesses espacos artisticos" (LIMA, 2021, 49:08)

Maonica Santana, mulher negra e assessora de imprensa do projeto, diz da capacidade de
agenciamento e confluéncia de forcas de Marcia em relacdo a essa escolha, que para Ménica,
ndo acredita que tenha um peso maior um dramaturgo branco, sobre a forga de vozes e escrita
das mulheres negras que Marcia evocou (SANTANA, 2021, 45:15). Fernanda Onisajé,
pesquisadora integrante da equipe, afirma que "este espetaculo abarcou a experiéncia de
validagdo identitaria das mulheres negras, entdo ter acompanhado esse processo me instigou
muito, como mulher preta, como encenadora, como pessoa, como cidada"” (42:51).

O video possui duas cenas mais experimentais em sua composi¢do que carregam forte
sentido poético e, a0 mesmo tempo, comunicam a ética que rege as escolhas dentro e fora da
cena. Elas sdo construidas com imagens de gravacdo do espetdculo Medeia Negra e uma
sobreposicao de voz em off de Marcia Lima, com textos que diferem do que esta sendo dito na

cena.

1 *Nan4 nunca se dobrou as l6gicas do mundo dos homens, nem exerceu a maternidade de modo convencional.
Entre as designacgdes de lansd, estd a capacidade da mulher negra de se camuflar, fugir da violéncia, usar a magia
como forga motriz e libertar a si e a seu povo. Ambos 0s orixas femininos do candomblé embasam a pesquisa e a
criacdo do solo. Sinopse de Medeia Negra para o Fit 2019.
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Os textos narrados por Marcia nesses dois momentos sdo cartas, uma do figurinista Rino
Carvalho e a outra é a carta resposta de Medeia/ Méarcia Limma, as mulheres do complexo
penitenciario. Em ambas as cenas, percebo ali o sentido da desmontagem como um processo
que articula materiais pré-existentes que ao serem colocados em um novo contexto, adquirem
forte teor pedagogico, pois realocam os sentidos primeiros e abrem a cena para seu desvendar,
revelar, destecer, o que inevitavelmente gera uma nova cena, que neste caso, extrapola o proprio

teatro e cria uma nova plasticidade imprimindo o cinematogréfico.

3.5 Renata Carvalho

Renata Carvalho’® é atriz, diretora, dramaturga e graduanda em ciéncias sociais,
fundadora do MONART - Movimento Nacional de Artistas Trans que visa a incluséo,
permanéncia, profissionalizagdo e representatividade de artistas TRANS nos espacgos de
atuacao e criacdo de arte, e pede uma pausa na pratica do transfake (quando artistas cisgéneros
interpretam personagens trans ou travestis). O artista pode ser tudo mas essa liberdade cénica
ndo chega a determinados corpos [...] ndo é esperado gque esses corpos estejam em lugar de
desejo e prestigio social.""

E fundadora do Manifesto Representatividade Trans e do Coletivo T, que é o primeiro
coletivo artistico formado integralmente por artistas trans. Renata se apresenta também como
transpdloga, uma antropodloga trans que estuda o corpo travesti e trans desde 2007. A
transpologia praticada por Renata questiona as construcdes sociais midiaticas criminais,
hipersexualizantes, patoldgicas, religiosas e morais que permeiam 0s corpos trans e travestis, e
reflete também sobre a arte e consequentemente os artistas que também foram e ainda séo
responsaveis pela construcdo desse imaginarios do senso comum. A artista coloca seu corpo
travesti como sujeito e objeto de pesquisa, debatendo e denunciando a auséncia desses corpos
nos espagcos da arte.”

As performances de Renata nos ultimos anos vem sofrendo diversas formas de censura
e violéncia. Desde o inicio do Governo Bolsonaro, em 2018, tem se tornado frequente ataques

e impedimentos neste sentido, em que a postura do presidente endossa a violéncia de seus

2 Fonte das informagcdes do curriculo, disponiveis em: https://www.youtube.com/watch?v=4Yy7sO40fW0

"3 Frase dita por Renata Carvalho durante participagdo na mesa tematica Género, Espécie e os Limites do
Humanismo nas Artes Cénicas, no XI Congresso da Abrace 2021, sendo a primeira mesa da historia da Abrace
composta exclusivamente por artistas trans. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=PWYgCnJBp3w&t=5081s

4 Informacdes disponiveis em: https://www.youtube.com/watch?v=4Yy7s040fW0
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eleitores e apoiadores, e avoluma a onda conservadora que ja vinha se instaurando politicamente

em nosso pais.

Um episddio que deixou marcada a descortinacao dos preconceitos com relacao
a sexualidade e/ou identidade de género, e a exaltacdo das discriminacdes
exacerbadas pelo atual presidente, ocorreu no metrd de Sdo Paulo, quando
homens comecaram a gritar incansavelmente a seguinte frase “Bicharada, toma
cuidado! O Bolsonaro vai matar viado!”. (SERRANO apud NOGUEIRA,
2020, p.198)"

Em julho de 2018, o espetaculo O Evangelho Segundo Jesus, Rainha do Céu, de Renata
Carvalho é retirado as pressas da programacéo do Festival de Inverno de Garanhuns/ PE, depois
de exigéncia do prefeito da cidade, Izaias Régis (PTB), que se mostrou contrario a apresentacao.
"A peca € um mondlogo e traz historias biblicas sob a perspectiva contemporanea. O texto € de
Jo Clifford, traduzido e dirigido por Natalia Mallo, e foi encenado no Recife, dentro do Trema!
Festival." 7

O espetaculo desmontado por Renata € Manifesto Transpofagico, que estreou em 2018
na MITsp - Mostra Internacional de Sdo Paulo, nele a atriz narra o corpo travesti na perspectiva
da sua prépria historia e da transpologia, com dramaturgia e interpretacdo sua e direcdo de Luiz
Fernando Marques.

No espetaculo Renata coloca seu corpo travesti em primeiro plano, no centro do palco,
com uma luz que nos direciona ao ventre da atriz, seu corpo € o foco, o rosto esta na penumbra,
ela fala e parece que é seu ventre quem se comunica, como uma boca corpo falante, os seios
estdo nus. "O que tanto olham? O que tanto comentam? O que pretendem saciar?". Renata vai
tratar do corpo marginalizado, violentado, dissidente e o faz a partir de sua histéria pessoal, em
testemunho que narra a sua expulsdo de casa pelo pai e rejeicdo de amigos, conhecidos e
familiares. "Travestis sdo expulsas de casa entre 12 e 13 anos, isso acontece com 90% delas".
77

Ela diz: "somos o pais campedo na procura por travestis e similares na internet”, assim
como, "em 2020, o Brasil assegurou para si 0 1° lugar no ranking dos assassinatos de pessoas

trans no mundo", segundo Dossié Assassinatos e Violéncia Contra Travestis e Transexuais

S Pperiddicus, Salvador, n. 12, v.1, nov.2019-abr.2020 — Revista de estudos indisciplinares em géneros e
sexualidades Publicagdo periddica vinculada ao Nucleo de Pesquisa NuCusS, da Universidade Federal da Bahia —
UFBA ISSN: 2358-0844 — Enderego: http://www.portalseer.ufba.br/index.php/revistaperiodicus
"https://www.diariodepernambuco.com.br/noticia/viver/2018/07/espetaculo-o-evangelho-segundo-jesus-rainha-
do-ceu-sera-apresentado-n.html

"7 Trechos em aspas referem-se ao texto do espetaculo, em links ja disponibilizados.
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Brasileiras em 202078, "Corpo como fetiche, corpo objeto, corpo pornd"”, 90% das travestis se
prostituem. Renata instala seu corpo como plataforma, narra a matanca as travestis que
aconteceu no Brasil com a chegada da Aids, nos anos 80, "Corpo patologizado, contaminado,
doente, grupo de risco, Aids™, com isso contextualiza historicamente as raizes da violéncia ainda

presente. "Corpo matavel, corpo criminalizado, corpo violento™.

O Brasil naturalizou um projeto de marginalizacéo das travestis. A maior parte
da populacdo Trans no pais vive em condi¢des de miséria e exclusdo social,
sem acesso a educacdo, saude, qualificacdo profissional, oportunidade de
inclusdo no mercado de trabalho formal e politicas publicas que considerem
suas demandas especificas. Mas ndo so: o que era ruim piorou ainda mais neste
ano, com a eleicdo de um governo que € explicitamente transfébico por
ideologia. (BENEVIDES; NOGUEIRA, 2019)™

FIGURA 5 : Foto divulgacdo. Atriz Renata Carvalho.

Foto: Eduardo Knapp.

78 https://antrabrasil.files.wordpress.com/2021/01/dossie-trans-2021-29jan2021.pdf
" idem
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Corpo: sua autobiografia® é o titulo do trabalho que desmonta o Manifesto
Transpofégico, video produzido para o projeto #Desmontagem a convite do Sesc, que teve
estreia no canal dia 11/09/2020, com direcéo de Cibele Appes.

Na video-desmontagem, Renata explora através da linguagem audiovisual a relacdo de
um corpo proibido que deve ser escondido: o corpo da travesti j& vive o isolamento a que todas
e todos estivemos submetidos nesta pandemia. A cena revela espacos de sua intimidade, quase
todo o filme se da dentro de sua casa, conhecemos sua cozinha, sua sala, seu colega que divide
0 apartamento. Assim como no inicio da peca Manifesto Transpofagico, em Corpo: sua

autobiografia, Renata apresenta antes de mais nada, o corpo.

Ele sempre chega antes, na frente, ele € um muro, um outdoor, um letreiro
piscante, eu quero Ihes apresentar a historia do meu corpo (...) talvez pela minha
v0z VOCés até ja tenham me descoberto, minha voz é reconhecivel, ela também
me entrega, essa VOz-COrpo: eu sou uma travesti.®

O que foi um convite para o exercicio de desmontagem, a fim de revisitar uma obra de
antes, assume um tratado de denuncia urgente em evocar vidas e corpos trans. O video é um
dos mais acessados do projeto #Desmontagem, tendo atingido a margem de mais de oito mil
visualizagdes, e com ele Renata ganhou um prémio internacional para realizar futuramente um
longa metragem. 82

O abandono parental é um dos temas que a video-desmontagem resgata da peca teatral.
"O desprezo e a rejeicdo do meu pai, a culpa e vergonha da minha mae". Sdo os lares das
familias os primeiros espacos de criminalizacdo destes corpos: "Quem ama a crianca travesti?".
Renata apresenta durante a desmontagem suas referéncias, como ela diz, sua travesteca, uma
biblioteca com mais de duzentos livros sobre tematicas trans e travestis.

Participa do video a deputada Erika Malunguinho (Psol/SP), mulher transgénera, negra,
artista, educadora, pernambucana, mestra em estética e historia da arte pela Universidade de
Séo Paulo e criadora do Quilombo Urbano: Aparelha Luzia. Em 2018 ¢ eleita deputada estadual
por Sdo Paulo, sendo a primeira mulher transexual da Assembleia Legislativa de S&o Paulo.®

A cena em que Erika e Renata aparecem juntas € um encontro na feira, em meio aos passantes

80 Corpo sua autobiografia também foi contemplado com o Prémio Aldir Blanc para a cidade de Sdo Paulo em
2021.

81 Corpo: sua autobiografia esta disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=nEx6s7b4a9U

82 0 Prémio foi concedido pela AFIELD, no qual sdo escolhidas/os 3 artistas no mundo todo para ganhar um
suporte  financeiro para  continuidade de  seus projetos. https://g1.globo.com/sp/santos-
regiao/naticia/2021/03/15/atriz-brasileira-e-selecionada-para-bolsa-internacional-por-projeto-sobre-corpos-
trans.ghtml

8 https://www.alsp.gov.br/deputado/?matricula=300625
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e feirantes, na rua, luz do dia, elas refletem sobre o acolhimento de pessoas trans em espacos
como aquele, ali especificamente elas sentem-se acolhidas, outras mulheres trans também, o
que ndo acontece em outras feiras e em muitos outros espacos da cidade.

Durante todo o video vemos um corpo clivado, que ndo se mostra por inteiro, vemos
através de seus olhos, mas pouco se Vvé da atriz. Renata nos conta que quando conhece alguém
e passa a conviver com essa pessoa, a convida para que assista seu trabalho de atriz no teatro,
para que possam enxerga-la atraves dele.

Na ultima cena da video-desmontagem, finalmente vemos Renata, ela nos recebe, a nos
espectadoras/es, conhecidos que a vimos através de seu teatro, ela entdo abre a porta da sua
casa, senta-se e olha diretamente para a cAmera, assim vemos pela primeira vez seu rosto por
inteiro, aproximado, de frente, ao que ela diz: "A arte transforma, muda esses olhares, me olhem

agora por inteira nos olhos".

3.6 Tania Farias

Tania Farias, atriz integrante da tribo de atuadores Oi Nois Aqui Traveiz®, de Porto
Alegre - PR, apresenta desde 2013 sua desmontagem Evocando os Mortos - Poéticas da
Experiéncia, em que a atriz desmonta quatro personagens de espetaculos do grupo. Ofélia de
Hamlet Maquina 1999, Kassandra de Aos que virdo depois de nds - Kassandra in Process,
2002, Sasportas de A Missdo - Lembranca de uma revolucdo 2006, Sophia de Vilvas -

performance sobre a auséncia, 2011.

No momento em que a maternidade, ou melhor a auséncia dela, comegou a
pesar no meu espirito, como um chamamento ancestral a que eu tinha recusado
até entao, comega a nascer em mim o desejo de organizar a experiéncia que eu
vinha criando junto ao Oi Noéis para compartilhar com parceiros fazedores e
aprendizes de teatro. [...] Gostaria de dividir meus segredos, ja ndo podia
guarda-los s6 para mim, os meus mais secretos estimulos de criacao e minha
fragilidade. (FARIAS, 2014, p.33)

Em 2010 o Oi Ndiz organizou o Seminario Teatro, Performance e Politica a fim de
estreitar lacos com atuantes do teatro latino-americano, nele convidam lleana Diéguez e o

Grupo Yuyachkani; nessa ocasido, a atriz Teresa Ralli ja havia criado a desmontagem de

84 Tribo de Atuadores Oi N6is Aqui Traveiz criada em 1978, Porto Alegre-PR, afirma a realizaco de um teatro
como resisténcia, a servico da arte e da politica, que ndo se enquadra nos padrdes da ética e da estética de mercado
(www.oinoisaquitraveiz.com.br)
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Antigona. Tania afirma que a partir deste encontro, entra em contato com a ideia de
desmontagem como "poéticas da experiéncia” (DIEGUEZ), ja que segundo Ténia "a ideia de
uma demonstragao técnica de trabalho nao dava conta do que gostaria de fazer" (2014, p.33).
Tania sempre que se refere a Tribo de Atuadores Oi Noiz Aqui Traveiz o faz com
dimensédo de pertencimento e participacdo plena, como atuadora, atriz, mulher e criadora de
espetaculos, dentro de um coletivo em que acredita e trabalha para que cada atuador/a possa se
desenvolver dentro do seu desejo, em uma dimenséo de que todas e todos sdo coautores de uma

obra.

A desmontagem no fica s6 no individual, ela trata do coletivo. O Oi Nois é o
protagonista da desmontagem, ¢ a Tania do Oi Nis, ¢ a trajetoria do Oi Nois,
é o discurso do Oi Ndis, € a preocupagdo de discutir e refletir do Oi Nois,
colocados a partir da primeira pessoa de uma atuadora. (SANTOS In
DIEGUEZ; LEAL, 2018, p.99)

Ainda assim, Tania afirma que a desmontagem tomou em sua vida uma dimensao
revolucionéria, e que tanto para as outras parceiras de grupo quanto no encontro de mulheres
fora da cena, foi de absoluta relevancia debrucar-se nesta criacao, também como referéncia de
atuacdo autdbnoma feminina no teatro. Em entrevista a Mara Leal, Narciso Telles e Rubia
Bernasci na live Desmontando com a atuadora Tania Farias em 16/09/2020, Tania abre sua
fala:

Falar sobre desmontagem é sempre algo que me instiga, que me movimenta. O
processo de construcdo da minha desmontagem foi bastante revelador para mim
sobre 0 meu lugar de artista, meu lugar de mulher na cena, e também para a
possibilidade de refletir: para que serve reivindicar esse espaco de narrativa?
Entéo dizer: eu tenho algo a dizer e quem s6 pode dizer isso sou eu.®

Com essa fala inicial, Tania anuncia o pressuposto da criacdo em desmontagem, algo
gue s6 pode ser dito por aquela/e que o fez, realizou. Somente Tania tem a propriedade de falar
das personagens que atravessaram seu corpo na criacdo, que a afetaram em discussoes
conceituais, éticas, estéticas, que certamente envolviam um contexto coletivo de criagdo, mas

que sobre 0 seu processo, intimo e pessoal, s6 cabe a ela responder.

A desmontagem me interessa como atriz, mas também como militante,
mulher, feminista (...) A forma como entendo que minha militancia pode ser
mais eficaz nao ¢ escrevendo tratados, nao é colocando o dedo na cara de gente
fascista e machista: ¢ contando minha historia.®

8 Tania Farias em live disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=dbBOV9gv1jw&t=140s
86 (PRIKLADNICKI, 2018, p.110)
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Assim, através de sua desmontagem, Tania Farias encontra outras mulheres, encontra a
si e 0 que a feriu dentro de uma sociedade violenta e sexista como a nossa, e fala pela primeira

vez em cena, através da desmontagem, sobre o estupro que sofreu.

Na desmontagem, eu conto que era dificil ensaiar Hamlet Maquina pela
maneira forte como o Heiner Miiller trata o fato de a mulher ser usada, tratada
como objeto sexual, escrava doméstica. I1sso me remetia o tempo inteiro a
experiéncia de ter sido violada por quatro caras. Ai, conto que houve um
momento em um ensaio geral no qual descobri um ponto de vibragao em uma
das pernas. Entao, eu podia fazer outras coisas e manter esse ponto de apoio,
gue a perna seguia vibrando. Podia parecer um ponto de descontrole do corpo,
como se a perninha fosse um membro inconveniente, o que poderia ser
relacionado a loucura da Ofélia, minha personagem. Mas comecei a pensar
que a perninha podia ser meu corpo se revoltando, dizendo: “Vocé nao tem
culpa!”. Estou revoltada, ndo estou conivente. N&do havia o que fazer, eu tive
medo de morrer. E ¢ justo ter medo de morrer.®’

FIGURA 6: Desmontagem: Evocando 0s mortos: poeticas da experiéncia. Atriz Tania Farias

Fotografia: Alessandro Carvalho

Tania entende que é responsavel pela difusdo do conceito de desmontagem no Brasil,
"Pensar e difundir a desmontagem tem sido uma questdo muito importante pra mim, e
tranquilamente posso dizer que sou a artista que mais difunde isso no Brasil, mesmo do lado de

fora da academia, mas em dialogo sempre". A primeira vez que apresentou Evocando os

87 (PRIKLADNICKI, 2018, p.108)
88 Tania Farias em troca de mensagem com a autora em 24/01/2021.
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Mortos - Poéticas da Experiéncia foi a convite de Mara Leal e Narciso Telles, na ocasido do
Il Interfaces Internacional - Intercambio em Artes Cénicas 2013, organizado pelo Geac® do
PPGArtes da UFU - Uberlandia, seminario dedicado ao tema da desmontagem. Desde entéo,
Tania Farias apresentou sua desmontagem em diversas cidades brasileiras, além dos paises
Argentina, Cuba e Portugal.

Cada uma dessas desmontagens aqui tratadas langam olhar em perspectiva feminina,
sdo mulheres que em primeira pessoa falam de si, seus processos e atravessamentos
autobiograficos, e em uma atitude performativa, agenciam historia, tempo e materialidades
vividas. Aproximar essas desmontagens da pesquisa foi um convite/ inspiracdo que me
provocou em sua forca e poténcia da palavra, para que também eu possa experimentar a
coragem de dizer que presenciei nesses trabalhos, a coragem de ndo mais representar a

personagem que nos € muitas vezes imposta, seja na vida ou no teatro.

89 Geac - Grupo de estudos que retne pesquisadores do Programa de P6s Graduacdo em Artes Cénicas da
Universidade Federal de Uberlandia.
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4 DESMONTANDO A PALAVRA: AGDA E HILDA HILST

E por que desmontar o espetaculo Agda® 18 anos depois? Eu que o apresentei no
maximo seis vezes. Esta ndo é, portanto, uma desmontagem que contextualiza préticas
continuadas de pesquisa de grupo ou que desmonta uma trajetoria no teatro. Ainda que eu venha
de uma experiéncia de 12 anos dedicados ao teatro de grupo na cidade de S&o Paulo junto a
Companhia Teatro Balagan, ndo escolho desmontar um espetaculo ali criado, que estaria mais
fresco na memdria, mas ao contrério, traco um plano de fuga que me leva de volta para Bardo
Geraldo, recém formada no curso de Artes Cénicas da Unicamp.

Essa atmosfera universitaria me lembra que conheci Hilda através de Agda e que depois
disso, ndo larguei mais sua palavra como resposta poética frente ao mundo, claro que muitas
vezes a escondi no fundo do armario, para que Hilda ndo ditasse tdo ferozmente meus sentidos.
Meu retorno a Agda e a Hilda, € portanto, uma tentativa de resgate de uma atriz criadora
entusiasmada que sabia (sem saber) o que queria ha quase 20 anos atras, e que hoje aos 41 anos,
depois de muito teatro de pesquisa profissional, precisa refrescar sua alma- pensamento, e
procurar 0 caminho de volta, que a devolva a si mesma. Para tanto a desmontagem em sua
poténcia autoral e performativa, conduz esse deslocamento vertiginoso, mistura de soliddo e
extrema liberdade, a fim de reencontrar um material anteriormente criado, para poder hoje
desmonté-lo.

Busco na sessdo Agda em Kadosh: a mistica, o erotismo e o obsceno, localizar o texto
Agda dentro do livro Kadosh tecendo algumas conexdes aos demais contos presentes no livro,
na perspectiva do mistico, erético e obsceno, bem como a tematica do sacrificio e a busca por
conhecimento através de Deus, para na sessdo seguinte Agda desmontada, desmontar a figura
de Agda em Alquimica, Deusa Corpo, Bruxa e Proscrita, com o intuito de reencontrar outros
materiais que ampliam possibilidades de leitura desta personagem, e que intencionam

aproximar as matérias tedricas levantadas, a pratica da desmontagem cénica de Agda.

9 Como j4 dito anteriormente, o espetaculo Agda foi criado por Aldiane Dala Costa, Gisele Petty e San Pestana
junto ao diretor Moacir Ferraz, sendo uma adaptacéo levada ao teatro do conto Agda de Hilda Hilst, publicado em
1973 junto ao livro Kadosh. Estreamos o espetaculo Agda em 4 de dezembro de 2004 no Espaco Utero de Vénus
em Campinas, Bardo Geraldo.
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4.1 Agda em Kadosh: a mistica, o erotismo e o0 obsceno

- Escave! O que vé?

- Homens e aves, 4guas e pedras!

- Escave mais! O que vé?

- ldeias e sonhos, lampejos e apari¢coes!

- Escave mais! O que vé?

- Néo vejo nada! E noite silenciosa, densa como a morte. Deve ser a
morte.

- Escave mais!

(Ascese, Nikos Kazantzakis)®*

Folha - E qual (dos seus livros) o que vocé tem mais prazer em reler?

Hilst - Gosto tanto de quase todos que é dificil escolher um particular, mas eu
acho que talvez eu diria o "Qadés"®. Parece que todo mundo achou esse livro
chato. O brasileiro ndo Ié nada, picas (2002)%

Nelly Coelho no texto Fluxo-floema e Qadds: a busca e a espera identifica que ha na
prosa inaugural de Hilda ao menos "trés forcas criadoras importantes™: da destruicdo da iluséo
romanesca, ou seja, a cisdo deliberada com a linguagem do romance que pressupde linearidade
e psicologizacdo de suas personagens; da filosofia religiosa arcaica, e por fim, "da linha
ocultista da cabala

(pressentida em certas reagdes dos personagens e em alguns de seus nomes,
como os dos amantes de Agda segunda: Orto, Kalau e Celdnio que, segundo a
cabala, sdo trés sacerdotes da terra)" (1999, p. 213)

O primeiro apontamento de Nelly sobre a supresséo da ilusdo na prosa hilstiana, diz
respeito ao que Hilda adota como paradigmas de linguagem: a anarquia dos géneros literarios
e o fluxo, ou seja, uma escrita que atravessa a poesia, 0 teatro, a prosa, a crénica, sem hierarquia
entre elas, tendo o fluxo como forma, que ndo expressa uma voz Unica narrativa, mas pelo
contréario, revela uma profusdo de diferentes vozes que se interpelam entre si. "Dada a
impossibilidade de deter o fluxo do tempo, resta o fluxo rapido e desordenado de um
pensamento atrelado ao provisério "tempo do corpo”, ao qual a escrita convulsiva de Hilda Hilst
se abandona” (MORAES, 1999, p.122)

O debrucar de Hilda no ocultismo da Cabala, a que se refere Nelly Coelho, e o interesse
de Hilda por religides arcaicas, me levaram a buscar pistas nas figuras femininas tratadas na

Cabala e no Livro judaico Zohar: Eva, Shekinah e especialmente Lilith, com as quais pude criar

91 KAZANTZAKIS, 2017, p.21
92 A grafia original de Qadés para Kadosh foi escolha pessoal da autora Hilda Hilst.
93 Entrevista concedida & FSP em 2020: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq1201200207.htm



58

analogias para a figura de Agda®*. Nas palavras de Hilda: "Eu gosto muito de ler ensaios sobre
religiGes primitivas, sobre comportamento. Gosto muito de textos hebraicos. (...) Por exemplo,
0 nome, Qados. Na verdade, escreve-se Kadoz. E quer dizer "O Iniciado™ (...) uma pessoa
alcancando a santidade™ (1989)"%

A mistica envolvia a propria vida de Hilda e seu desejo de Deus, ela dizia que queria ter
sido freira, quando crianca estudou por oito anos no internato do Colégio Santa Marcelina, em
Sdo Paulo. Neste periodo leu muito, decorou dicionarios inteiros e também passou muitas horas
sozinha na capela: "Eu queria demais me aproximar da ideia de um Deus, de um Deus que tenha
sido executor de tudo, entende?"%

A mistica também se faz presente na construcdo da casa corpo morada de Hilda. A
autora constrdi a Casa do Sol®” inspirada nos mosteiros de freiras carmelitas, na busca de viver
seu sacerddcio da escrita, claro que acompanhada de amigos e amigas que a visitavam ou
passavam a morar na casa, em reunides que ndo eram exatamente eclesiésticas. Na casa ha
também uma figueira centenéria a que lhe é atribuido o poder de realizar desejos, sem contar
na busca pelas vozes de pessoas mortas que Hilda experimentou captar por |4, e das visitas que
recebia de seres do infra mundo e até de outras galaxias.®

Agda, Kadosh, Agda e O Oco s&o 0s contos que integram, nesta ordem, o livro Kadosh®
(1973) de Hilda Hilst, sua segunda publica¢do em prosa. Os textos tém em comum um lugar de
via crucis de corpos em pergunta, que cavam um cavar de si, no falar que é falar-se e se da no
vazio. O termo kadosh, originado no Antigo Testamento, refere-se aos sacrificios de renovacéao
entre o Senhor e 0 povo de Israel. De fato, todos os contos do livro parecem narrar uma travessia

em sacrificio.

9 Nelly Novaes Coelho menciona uma lista de eleitos em que Hilda teria como referéncia para sua escrita: "Cristo,
Buda, a cabala, Nietzsche, soror Juana Inés de la Cruz, Ernest Becker, Otto Rank, Rilke, Camdes, Fernando Pessoa,
Lora e Kazantzakis" (1993, p.99)

% DINIZ, 2013, p.121

% DINIZ, 2013, p.86

97 Em 1963, aos 33 anos de idade, Hilda passa a viver na fazenda S0 José, propriedade da sua mée, |4 desenha e
constroi a Casa do Sol, local que reside até sua morte em 2004, que passa a ser o Instituto Hilda Hilst, abrigo de
parte do acervo pessoal de Hilda, moveis, objetos e 0s cachorros, sob cuidados de Olga Bilenky, amiga de Hilda e
companheira de José Mora Fuentes, poeta, escritor, amigo fiel de Hilda e herdeiro de sua obra, também ja falecido.
www.hildahilst.com.br.

9 “provar que os mortos conseguem comunicar-se de forma inteligente significa provar que a inteligéncia
permanece apés o desaparecimento do corpo. Vocé pode imaginar o que isso significa em termos de eliminagdo
de tanta angustia quanto ao problema da morte?" (DESTRI; FOLGUEIRA, 2018, p.123).

9 "primeiramente foi escrito O Oco, com varias versdes, no ano de 1970. Em seguida foi redigido o primeiro
Agda, escrito de um félego so entre 15 e 24 de margo, de 1971, em terceiro Kadosh, datado entre 23 de junho de
1971 e 24 de margo de 1972, e por ultimo, o segundo Agda, escrito entre 7 de julho de 1972 e 19 de agosto do
mesmo ano". (CARNEIRO, 2009, p.39, grifo do autor)
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A "existéncia humana parca e ridicula,"'® como afirma Pécora sobre as personagens do
livro Kadosh, faz interpelar um Deus ausente e oco. "(...) Espinhaco de fogo sobre o dorso, esse
gue me incendeia é que me tem? Quem me incendeia, Cara Cavada? E me pGes fogo em todos
os lados, sou isto e aquilo, ndo sou isto nem nada, em nenhum lugar estou” (HILST, 2002, p.65).
Aqui Kadosh reclama ao "Cara Cavada", um dos nomes atribuidos ao Deus, em ode & carne
instavel dos desejos, sua blasfémia diante dos acoites e provacdes que é submetido em sua
trajetdria sacrificial.

No livro Kadosh temos dois contos com o mesmo titulo. Agda, objeto deste trabalho é
0 segundo, que chamarei de Agda Il. Para tratar do primeiro Agda, chamarei de Agda I. A
relacdo entre ambos poderé ser indicada ao longo deste texto, mas ndo é o foco da pesquisa,
Agda | é velha e estd mais aproximada da morte, seu discurso reflete a finitude da vida e o corpo
perecivel, Agda Il ainda pulsa com a vida e o desejo. Para a autora ha uma relacéo estreita entre
as personagens Kadosh, Agda | e Agda Il, que pode-se verificar em um manuscrito a seguir,
contido nos arquivos de Hilda Hilst no CEDAE!, Unicamp.

Em Qados - uma vontade compulséria
de lutar.
Agda (1) Apressar a Aventura de

morrer, tentando
convencer-se de que na
morte ha um “vir a ser”
sucessivas “Aventuras”
eu diria AVENTURA
aconteci/os venturosos
vida —ventura dentro
da morte ? E isso?

Agda Il Também € luta — vontade
de eternidade é o que
move Agda no discursivo
“As Miltiplas Sedugdes”
alonga-las na vida
dilata-la
Medo do eterno - estatico
sem as seducgoes. Dialogo

c/o

(H.H. 11. 1V. 2.00004, p.44)

100, "trata-se efetivamente de testar o sentido possivel do sagrado na existéncia humana, parca e ridicula"”.
(PECORA In: HILST, 2002, p.13)
101 Centro de Documentagdo Alexandre Eulélio. https://cedae.iel.unicamp.br/
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De acordo com esse manuscrito, Agda | agarra-se a ideia de que a morte pode revelar
um mais além que a contemple. Ela portanto, "apressa" a chegada da morte: "Vai, Agda, mais
para o fundo” (HILST, 2002, p.30). Cavar o mais fundo pode liberta-la das agonias do corpo
perecivel, "o grande gozo que é afundar a carne amarela e velha nesse lodo e nunca mais
ninguém me TOCAR" (idem). Agda Il, corpo jovem que desloca a vida em desejo, possui trés
amantes e ainda negocia com Deus um lugar na eternidade, "¢ luta," assim como Kadosh, que
na sua "vontade compulséria de lutar”, desiste de Deus e escolhe a vida.

Ja o conto O Oco que encerra o livro, trata de um velho chagoso que levita, nele,
diferente de Agda Il e da personagem Kadosh, ja ndo ha "luta", sé a materialidade do corpo
putrefato de um humano em suposta ascese. A Orbita mistica destas figuras Velho, Agda |, Agda
Il e Kadosh, é continuar cavando, e se perguntando até o abismo inesgotavel, em "suplica sem
resposta”.

Para Hilda, portanto, Agda Il e Kadosh possuem uma relagdo estreita no que se refere a
luta ardente pela vida, e na forte carga erotizante no discurso de ambos com Deus. No trecho
abaixo, o narrador Kadosh menciona a poeta Santa Tereza D'avila, freira carmelita, mistica e

santa catdlica, referéncia expressiva na obra de Hilda Hilst.

e 0 bico de Kadosh vai afundando, pura escatologia é o que das aqueles que te
buscam e devo repetir como dona Tereza Cepeda y Ahumada que te via homem
e ela mulher e por isso contigo conversava: tens tdo poucos amigos, meu
senhor. (HILST, 2002, p.84)

Assim como a referida Tereza Cepeda y Ahumada, Agda também relaciona-se de forma
erética com Deus e com ele se vé mulher, deseja paternidade do divino™ e dirige-se ao Deus em

"trova de amor e impaciéncia”.

A barriga de Agda vai crescer, alianca encantada tu e eu, a garganta de Agda
vai cantar brandura para o teu menino. Te parece arrogancia pedir paternidade
do divino. E de quem mais te pediria esse gozo-contente, esse que deve tomar
0 corpo inteiro e incendiar a mente, de quem mais. J& vés que comeco a trovar
de amor e impaciéncia. (HILST, 2002, p.116-117)

Vivo ya fuera de mi,

después que muero de amor;

porgue vivo en el Sefior,

gue me quiso para si:

cuando el corazon le di

puso en él este letrero,

que muero porgue no muero.’* (Santa Teresa D'avila)

102 Aspiraciones de vida eterna. Poema de Santa Teresa de JesUs. Edicdo digital de Camilo Pino.
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Alcir Pécora confirma que o erotismo em Hilda é construido por "matrizes misticas
tradicionais, como a poesia de Sor Juana Inés, Sdo Juan de La Cruz ou Santa Teresa, (...) nas
quais o amante é tomado como analogo de um desejo de transcendéncia” (2005)!%. Em Agda
I1, o éxtase erotico jubiloso da sua conversa com Deus figura o trajeto de seu martirio: "entéo
Senhor o meu de dentro € teu, pensa com veeméncia tua Agda-lacraia, e isso € muito bonito,
bonito dar a minha viscera para aquele que jejua ha tanto tempo" (HILST, 2002, p.110)

Ja Kadosh preconiza a blasfémia e escracho com a palavra em uma crueza muitas vezes
explicita, traco que se firmara na tetralogia obscena'® de Hilst, escrita quase 20 anos depois.
Sobre as publicacbes de Hilda na dita "fase pornogréfica”, disse Alcir Pécora: "apenas
manifestam, com a crueza do caldo, do sarcasmo, do grafismo pornogréafico ou do bestialdgico,
0 que esta em todos os textos assinados por ela" (2018, p.417). A exemplo disto, segue uma
passagem do livro Kadosh em que a personagem vagueia sobre o0 membro de Deus, ou sobre
como “enfiar o pequeno imbecil no buraco sagrado™; "Sumidouro” e "Sem-Nome" s&o

nomeacdes atribuidas a Deus neste conto.

E a espiga de quem me daria bastante alegria? A Tua em mim, Sumidouro? (...)
De onde te vem essa ideia do grande Sumidouro enfiar o dele no teu, todo
escamoso? (...) ai Kadosh, que pobreza, te eleva ai, Kadosh, (...) das o teu para
esse Sem-Nome e se pensares que de repente enfias 0 pequeno imbecil no
buraco sagrado, tomas de assalto, vasculhas a inteira cintilante imensidéo.
(HILST, 2002, p.77-78)

Ainda que a obscenidade ja estivesse presente em sua obra desde sempre, Hilda nos
anos 90 investe de fato na escrita pronografica, usando do estratagema de que, como nao era
lida em sua literatura "séria", passaria a escrever "bandalheiras", assim venderia livros. De fato,
0 proprio mercado editorial e a declarada insatisfacao de Hilda com editores, distribuidores e o
publico que néo a Ié, torna-se um dos focos tematicos importantes na tetralogia obscena.

Neste sentido Hilda passou a dizer que moveu-se para a escrita pornografica inspirada
em uma prética ritualistica amerindia de nome Potlatch®, que consiste na exposicdo de

riquezas adquiridas (ouro, troféus) e sua consequente destruicdo, "Escrevo ha trinta anos e tenho

103 pECORA In: Hilda Hilst: Call for papers. Agosto. v.1,n.3 (2005)

104 A chamada tetralogia obscena de Hilda Hilst integra os livros: O caderno rosa de Lori Lamby (1990), Contos
d'escarnio/Textos Grotescos (1990), Cartas de um sedutor (1991) e Bufélicas (1992).

105 Hilst afirma que teve conhecimento deste ritual através de um relato do antrop6logo Marcel Mauss, Potlatch

segundo a autora significa "o poder de perder". (DINIZ, 2013, p.157)
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quase trinta livros. Estou continuamente exibindo minhas riquezas, entregando o que tenho de
melhor, mas os outros jogam fora o que Ihes ofereco™ (HILST, 1994)1%

Hilda investe no erotico-pornografico imbricado ao grotesco e a pura filosofia, acabando
por conduzir seu leitor e leitora rumo ao abismo da excitacdo e melancolia, que nos faz lembrar
de nossa condi¢&o perecivel, de um corpo que, pelo prazer, busca enganar a morte. Abaixo uma

passagem de Cartas de um Sedutor na qual se verifica a tematica existencial e carnal integradas.

N&o vou conversar com Eulalia dos meus medos. Entdo chupo-lhe os peitos, 0
buraco das orelhas, as narinas estreitas, passo a lingua nos olhos, lambo-lhe
toda a cara, salivo na sua boca e vou metendo, morrendo, encharcado de luz e
de suor, digo-lhe todos os homes, uns vermelhos polpudos, uns chumbos, e ela
geme e chora fininho, agora passaro, agora cadela, ainda passarinho, neste
exato momento filhote de pantera, e eu olho o fio do horizonte, envesgado,
embacado vou olhando e esporrando [...] e eu tentando apenas inventar
palavras, eu tentando apenas dizer o impossivel. (HILST, 1991, p.98-99)

Nesta pesquisa senti-me chamada a estudar alguns cantos reconditos da obra de Hilda
Hilst até entdo desconhecidos para mim, como o seu teatro, que eu lia pela primeira vez. Entre
os anos de 1967 e 1969, Hilda escreveu oito pecas teatrais'®’, que em sua estrutura tematica,
revelou uma escritora ocupada em tratar histérica e politicamente do periodo que acometia o
Brasil em meio a ditadura militar. Com seu teatro Hilda atravessou dificuldades tanto para
publicar as pecas, quanto para monta-las, ja que seus textos ndo foram muito bem aceitos na
época, o que lhe rendeu a alcunha de unicornio da dramaturgia, talvez pela beleza, espanto e
estranhamento que seu teatro causou.%

Logo apo6s a dedicacdo ao teatro, Hilda comeca a escrever em prosa pela primeira vez,
sendo Fluxo-floema sua primeira publicacdo em 1970, seguida de Kadosh em 1973. Para o
conto Agda, a palavra hilstiana resulta em uma prosa que se faz essencialmente atravessada pela
teatralidade e a lirica poética. Foi na poesia que Hilda estreou em 1950 com o livro Pressagio,
aos 20 anos de idade, linguagem que se dedicou exclusivamente por 17 anos, quando em 1967

comeca entao a escrever suas pecas teatrais.

106 DINIZ, 2013, p.157-158.

107 As oito pecas teatrais de Hilda Hilst sdo: A possessa (1967); O rato no muro (1967); O visitante (1968); Auto
da barca de Camiri (1968); As aves da noite (1968); O novo sistema (1968); O verdugo (1969); A morte do
patriarca (1969)

108 Foi Anatol Rosenfeld quem nomeou Hilda de unicérnio, o critico mantinha uma relagdo préxima com Hilda,
que se verifica através de cartas trocadas entre ambaos, por exemplo, estimulando a autora que comecgasse a escrever
em prosa, o que de fato aconteceu em seguida a experiéncia dramatudrgica. Hilda estreia na prosa com o livro
Fluxo-Floema e nele havia um conto intitulado Unicérnio, de aspiracfes declaradamente kafkianas sobre uma
mulher em desacerto com 0 mundo, que um dia se transforma em um unicérnio. (ARAUJO, 2018, p.16-17)
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Para mim, leitora de Hilda ha também exatos 18 anos - pois tive conhecimento de sua
obra através de Agda - estuda-la nesta pesquisa iluminou lugares de sua vida e trajetoria que eu
ndo sabia, ndo havia olhado, contos que eu ainda nédo havia lido, e especialmente o seu teatro,
que me levou a outras direcdes e prolongamentos para outras pesquisas, € 0 caso do texto As
Aves da Noitel® que desenvolvo um trabalho junto a um grupo de atrizes e atores desde 2020
através de leituras e experimentos em video.

No ANEXO 2 desta dissertacdo esta contida a reflexdo acerca do teatro de Hilda Hilst,
no qual procuro levantar alguns pontos sobre sua producdo no teatro, a partir das tematicas e
contelidos presentes em seus oito textos teatrais, bem como, considerando o contexto politico

no pais neste tempo em que foram produzidas.

4.2 Agda desmontada

O proximo passo deste trabalho é desmontar a figura de Agda, que h& 18 anos atras era
lida de uma certa maneira por mim e que hoje procuro abrir outras frentes de entendimento.
Para tanto dividi as proximas sessdes nos seguintes aspectos do feminino: Alquimica, Deusa
Corpo, Bruxa e Proscrita, este foi um caminho que apontei para a trajetoria que entendo de
Agda como aparicdo da Deusa arcaica: que é corpo, alquimica, serpente, bruxa e renegada frente
a construgdo de um mundo patriarcal.

O que pode parecer demasiado tortuoso eu aviso que deveras é, também eu ndo sabia
que chegaria nesses temas, que me parecem elucidar as relacdes contidas em Agda seus trés
amantes e Deus. Orto Kalau e Celonio sdo os amantes, todas as cenas em que aparecem estao
juntos e tramam sobre ela. Atribuem a Agda uma "coisa sagrada”, "uma coisa-eu™ mas o
resultado desta ordenagdo do masculino, € que homens matam a mulher e inventam razdes que
justifiguem seu ato. "(...) escute, Orto, Celdnio nds trés vamos morrer se essa mulher cadela
continua viva" (HILST, 2002, p.103-104).

Ha portanto neste conto um feminicidio, os trés homens de Agda unem-se para combaté-
la pela violéncia, frente ao feminino arcaico primordial que ela é. Os homens, apesar de
identificarem em Agda uma existéncia mdltipla: sagrada, desconhecida, erética, cadela;

desejam suprimi-la, cumprindo o encargo proprio ao patriarcado, frente ao obscuro feminino.

109 Desde 2020 desenvolvo um projeto de leitura cénica e linguagem de video, com o texto teatral de Hilda Hilst:
As Aves da Noite, junto a Natacha Dias, Ana Chiesa, Ricardo Martins, Antonio Salvador, Kleber Lourenco, Felipe
Bustamante, Mauricio Coronado e Caetano Gotardo.
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Celdnio: vontade sim de matar Agda-lacraia s6 para ver se 0 que vive dentro
dela tem parecencga com coisa de fora, verde-azinhavre, tripa. (HILST, 2002, p.
105)

Kalau: (...) escute, Orto, Celdnio, nds trés vamos morrer se essa mulher cadela
continua viva...escute, Orto, ela é tua quando estas 1a dentro? E tua Cel6nio?
Fala. (HILST, 2002, p. 103-104)

No conto Agda h& a presenca (na auséncia) de Deus, e ele é punitivo e ciumento. Ele
nunca se mostra, mas envia companhia para Agda através de um "placido”, Luzbel, "serafim na
aparéncia e demonio na viscera". O corpo de Agda seré golpeado por esse anjo/deménio toda
vez que se deitar com os amantes e entdo colecionara chagas no meio costas. "e cada vez que
me dou, esse que me mandaste se faz sopro, sopro de fogo e ponta no vdo do meu dorso. Tenho
me dado tdo pouco, e ainda assim esse meio das costas vai virando chaga™ (idem, p.114).

Agda ao mesmo tempo que é ciente de sua morte encomendada por Deus e, caminha em
direcdo ao seu sacrificio em busca da almejada eternidade, oscila e deseja a permanéncia na
vida dos desejos. O Deus de Agda néo é piedoso, ele é seu assassino, a morte escolhida por ele
e executada por Kalau, é a que preserva rosto e coracdo, a morte de "viscera vazada", "tripa
crucificada". "(...) tu, Senhor, ndo me queres deitada. Ndo me queres deitada e a0 mesmo tempo
queres que eu sofra a minha morte de medo, punhal, ponta de faca. Queres tudo de Agda-lacraia.
O mais sofrido no corpo e 0 menor gozo" (ibidem)

Segundo Hubert e Mauss no livro Sobre o sacrificio: "A apoteose sacrificial ndo é outra
coisa sendo o renascimento da vitima" (2017, p.65). Assim, um dos sentidos simbolicos para a
leitura da morte e sacrificio de Agda, pode ser de "divinizagdo" resultante do caminho
percorrido em sua via crucis. "Sua divinizagdo é um caso especial e uma forma superior de
santificacdo e de separacdo™ (idem). No caso de Agda, uma divinizacdo que pode ter sido
conduzida tanto por lobos como por santos. (HILST, 2002, p.121).

Agda deseja a paternidade do divino e portanto identifica-se com ele atraves da matéria
sexual de seu corpo/mulher. Segundo Campbell *Na nossa tradi¢do qualquer um que diga "O
pai e eu somos um" é crucificado. Jesus foi crucificado por dizer isso (...) alegar identidade com
o divino é uma blasfémia no nosso mundo™ (2015, p. 266).

Agda vivencia em seu desfecho a elevacdo do espirito duplamente representada nela e

em seu filho que carrega na barriga, também morto em sacrificio, "a vitima sempre tem algo de
divino que o sacrificio liberta" (HUBERT; MAUSS, 2017 p.63.) Aqui temos uma prostituta

santificada, a incorporacdo de uma Maria de carne e sexo, atravessada de Eva, Lilith, e toda a

torrente de Deusas extirpadas de seus lugares.
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4.2.1 Alquimica

"(...) onde ¢ que estas, vento, devo jogar essa farinha ao ar para que ela se transforme
em alimento, vento” (HILST, 2002, p. 105). Agda espalha a farinha, ou seja o trigo, a fertilidade
na semeadura da terra e anuncia a sua magia, dada pelo poder da transformacéo, e com isso
estabelece sua intimidade com os fendmenos e ciclos vitais, associando-se a uma divindade
ligada & terra. Segundo Joseph Campbell, o trigo*'® simboliza "o alimento de nossa vida
espiritual, a comida espiritual que vence a morte™. (2020, p. 248).

O rito da missa catélica € a elevacdo de um grdo de trigo, ele representa a propria vida
divina. "Esse é o sentido da comunh&o na igreja catdlica, onde o que se come é Deus-Jesus, que
deu sua vida para que nos tenhamos vida". para Henri Hubert e Marcel Mauss "a imaginagéo
crista se erigiu sobre planos antigos™ (2017, p.74), ou seja, ha varios indicios de que o ritual
catolico seja uma construcao simbolica, baseada em praticas rituais e sacrificiais das sociedades
agrarias da Europa Antiga, que tinham como religiosidade o culto a Grande Deusa.

"(...) vento, devo te alimentar, minha méo pequenina, mao de Agda-daninha no ventre
escurecido de Kalau, na garganta de Orto, no coragdo de Cel6nio” (idem). A narrativa de
enunciacdo dos seus homens amantes é carregada de um tom cerimonial simbolico. Agda separa
as partes do corpo de cada um com suas méos, honrando uma triade pai- filho- espirito santo.
O ventre escurecido esta em Kalau, ele que € o mais agressivo e obscuro dos trés, executor da
morte de Agda. A garganta em Orto, 0 que mais articula e negocia através da fala e corresponde
a um meio-termo de temperamento entre 0s outros dois, e o coracdo de Celdnio, que é dos trés,
0 mais brando e emocional. Eles possuem a nomeacéo de “cavalo-trés”, um so cavalo em trés,
ou trés aparigdes do masculino. Ela também se autodenomina lacraia e daninha, em afirmacéo

de uma natureza erratica do feminino: instavel, sexual, insatisfeita, impaciente, ardilosa.

Potente Implacavel Senhor que me fez assim, de tranca, azougue, mansidao,
altiva e muito muito instavel, desejando de dia umas singelissimas alegrias e de
noite um bojo de batalhas, a coxa aberta e suada nesse leito de palha que me
deste, tenho o outro sim, o de madeira lavrada, e diminutas fileiras de rubis,
mas para quem, Senhor, para quem? Orto, Kalau, Celonio, o cavalo-trés de
Agda-lacraia ¢é apenas trés homens, em quase tudo iguais, trés com trés credos,
os dois peitos de Agda e o do meio das pernas. E para quem devo tocar a minha
harpa? (HILST, 2002, p.105-106)

110 para os povos amazonicos, por exemplo, o alimento com simbologia analoga é o milho.
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Agda apresenta os amantes e ali estabelece um marco de separacdo: "para quem devo
tocar a minha harpa?". Ela pergunta para qué ou para quem o leito de rubis? Afinal sdo apenas
homens, em quase tudo iguais, para qual a riqueza de um leito suntuoso ndo deveria ser
desperdicada. Agda se apresenta como mulher sexual, "muito instavel™, que de noite deseja um
bojo de batalhas, "a coxa aberta e suada”. N&o se trata portanto de acender uma vela e rezar
para Deus, € uma mulher que exprime e declara seus desejos, o seu devir volUpia de ter o leito
ocupado pelo proprio Deus. Sexo e espirito estdo nela integrados.

Deus € o seu unico interlocutor, ao longo do conto veremos o percal¢o feminino em
busca da elevacdo que sera atravessada pela carne. Seu existir é de cobra, "escapa, nunca esta
inteira", ou de quem persegue o que quer com veeméncia. Obedecendo a via crucis que lhe é
imposta pelo Deus, ela executara tarefas, uma delas sera construir espirais, para isso roubara o

ouro das casas pela vizinhanca.

Agda, constroi infinitas espirais de metal, que sejam muito maleéaveis, que
apenas com teu sopro se fagca 0 movimento, e has de ver que o de cima vai para
baixo e o de baixo volta a superficie, e entenderas tudo se entenderes isso. Ando
tentando. Entender nunca. Ando tentando fazé-las muito muito bonitas, e
quando a lua esta limpa, os cordeiros da nuvem no outro extremo, entro nas
casas para roubar o ouro, depois derreto tudo no meu forno, mais de cem
espirais tdo delicadas que até o meu passo de fada faz vibrar. (HILST, 2002,
p.106-107)

O que Agda diz ndo entender racionalmente, "Ando tentando. Entender nunca", ela
compreende através de seu existir no corpo, mas parece nao legitimar esse saber diante dos
comandos de um Deus racional e incorpéreo. Rachel Pollack em O Corpo da Deusa dira que a
espiral € uma "forma fundamental da natureza™ (1999, p.35), presente em multiplos aspectos:
nas conchas, galéxias, no enrolar das cobras, nos movimentos do sol e da lua, e também em
esculturas e templos da Deusa, "possivelmente como simbolos de nascimento, morte e
renascimento” (idem). Pollack também afirma que nos acessamos esta integridade espiralada
do universo, em nosso corpo, através da danca e dos estados meditativos, em que comumente
evocamos estas formas. (idem, p.128).

Para Campbell o processo de criar ouro a partir da matéria grosseira, na versao
alquimica, representa "o surgimento da vida espiritual no animal humano (...) o despertar de um
senso de objetivo espiritual para nossa vida". (2015, p.221). Agda derrete o ouro e constroi

espirais, com isso manipula a poténcia de transformacéo e integracdo de ciéncia e espirito, "a
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propria espiral € um exemplo da mistura de conhecimento cientifico e simbolismo espiritual™.
(POLLACK, 1998, p.127)

Algumas miticas indigenas de povos amazonicos utilizam imagens de espirais,
escadarias, cordas celestes, para explicar a criacdo da vida. Os ashaninka falam de uma "corda
celeste™; para os taulipang trata-se de uma "liana". "Através de uma corda ou de uma escada
(como também de um cipd, uma ponte, uma cadeia de flechas etc), os deuses descem a terra e
os homens ascendem ao céu" (NARBY, 2018, p.70). Estas imagens espiraladas significam a
via de acesso ao conhecimento xamanico, estabelecendo uma ponte entre o céu e a terra, e sdo
vistas atraves de processos alucinatdrios para os aprendizados de magia. A "escada xamanica"
liga os diferentes niveis do cosmos, comumente representada nos mitos de criacdo sob a forma
de uma arvore.

No sistema Indiano, a Kundalini, palavra em sanscrito que significa "enrolada em
espiral” ou "serpente ignea"”, € a Deusa Serpente adormecida na base da coluna vertebral.
"Naturalmente, a Kundalini passou a ser considerada uma deusa, uma energia divina que,
iniciando-se na base da espinha, remodelava o cérebro para um estado superior de consciéncia"
(KRISHNA, p.106;109;110). Espirais e serpentes sio materialidades relacionadas ao aspecto
feminino arcaico, ambas presentes nas acdes e caracteristicas atribuidas a Agda.

"A Kundalini é a guardiad da evolu¢do humana. "é conhecida como Durga, a criadora,
Chandi, a feroz, sedenta de sangue, e Kali, a destruidora. E, também, Bhajangi, a serpente”
(idem, p.22). Na medida que acessamos esta energia, ela acorda e percorre a coluna vertebral
da base ao topo da cabega, ativando os chakras!'!. A espiritualidade esta no corpo, o acesso se
da pelo despertar de uma Deusa adormecida dentro de nos, que é feminina e multipla: criadora,

feroz, sedenta, destruidora, serpente.

4.2.2 A Deusa Corpo - uma serpente nas costas de Agda

No principio 0 mundo néo existia. As trevas cobriam tudo. Enquanto ndo havia
nada, apareceu uma mulher por si mesma. Isso aconteceu no meio das trevas.
(KEHIRI, 1995, p.19)

A mulher que "apareceu por si mesma" é Yeba Buro, a “Avo do Mundo” ou “Avo da

111 Os chakras sdo sete pontos energéticos localizados ao longo da nossa coluna vertebral. Os chakras bases sd0
muladhara (sacro: sobrevivéncia,) svadhisthana (sexo, criatividade, tabu, &nimo pela vida) e manipura (plexo
solar: ego, digestdo, poder pessoal). A serpente Kundalini acordada se desloca em direcdo ascendente, passando
pelo chakra anahata: (cardiaco: amor e perddo), e vishuda (laringeo: comunicacao e verdade), até atingir os
chakras do terceiro olho (ajna) e topo da cabeca ou coronario (sahasrara), que ja anunciam a conexdo com a

intuicdo e espiritualidade. Consultar em: https://portalhealing.com.br/2019/11/06/default/
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Terra”, pertencente a mitologia do povo Desana!2. "Comeu ipadu, fumou o cigarro e se pos a
pensar como deveria ser o mundo" (idem). Yebéa Burd tudo ensinara ao seu Bisneto, o Deus da
Terra, que ela também criou com seu sopro. O Deus Terra guiara uma imensa cobra canoa
tripulada por gente-peixe, para povoar 0 mundo. "Uma serpente cosmica trouxe a vida para a
Terra. Foi o transporte de informagoes, instrugdes para a propria travessia e para as
transformagoes que viriam no percurso” (KRENAK, 2021, p.14)

A existéncia de Agda presentifica ao meu ver este Grande Feminino primordial,
alquimico, gerador da vida e da transformacao, quem a aparta de sua existéncia é o patriarcado,
uma vez que a invencdo de Deus é a propria legitimacao do poder masculino em cisdo: o corpo
separado do espirito, a ciéncia apartada da alquimia e religido. "Com o advento do patriarcado,
0 poder de vida e morte tornou-se uma prerrogativa do Deus masculino, enquanto a sexualidade

e a magica foram separadas da procriacdo e da maternidade” (KOLTUV, 2017, p.27).

Enquanto isso, Yeba Buro tirou do seio esquerdo sementes de tabaco,
graozinhos minasculos, e o0s espalhou em cima dos paris. Depois tirou leite,
também do seio esquerdo, que ela derramou por cima dessas esteiras. A
semente de tabaco era para formar a terra, e o leite, para aduba-la. (KEHIRI,
1995, p.25)

A serpente, simbolo mistico e mitico que atravessa diversas culturas ao redor do mundo,
na mitologia Desana esta atrelada a um feminino gerador de tudo, do mundo, dos oceanos, que
com seu sopro fez surgir o Deus da Terra e uma gente-peixe que navegou por séculos em uma
imensa canoa cobra no fundo do oceano. Cobra, serpente, lacraia, sdo animais que aparecem
intimamente associados ao feminino de Agda, como qualidades andlogas da mulher que escapa,
é dissimulada e nunca se entrega por inteiro. Os amantes também atribuem o sagrado que ha
em Agda ao seu existir da serpente, que provoca repulsa e "medo de tocar": "(...) Sagrada...sei

la. Uma coisa que dava medo de tocar, serpente que tu descobres 1a dentro, contigo, um lado

112 Os Desana ou Umii komahsa, “Gente do Universo”, sio povos habitantes da regido do Rio Negro (Brasil), que
somam em aproximadamente mil pessoas distribuidas em 50 comunidades.”" A regido do Rio Negro é o habitat
tradicional de dezoito povos indigenas, oriundos de trés familias lingtisticas (Arawak, Tukano oriental e Maku),
somando cerca de 23 mil pessoas que vivem em uns 400 povoados.” (KEHIRI, 1995, p.8)



69

escondido da gente...serpente com escama de ouro, viva, 14 no fundo, rodeada de agua"
(HILST, 2002, p. 109;111). Por fim acreditam que Agda carrega uma serpente escondida no

meio das costas, que mora em um vazio entre as omoplatas.

Orto: Uma serpente nas costas de Agda.

Celbnio: Por que?

Orto: Dizem que as bruxas tém um oco entre as omoplatas.

Kalau: Um vazio nas costas?

Orto: Um vazio coalhado de sapos e serpentes. (HILST, 2002, p.112)

Nas culturas matrifocais da Europa antiga!3, a serpente acompanha a Deusa e torna-se
um de seus fortes simbolos associado a propria magia feminina de transformacéo. "Em toda
parte onde a natureza é venerada como animada em si propria, ou seja, inerentemente divina, a
serpente é reverenciada como seu simbolo" (NARBY apud CAMPBELL, 2018, p. 72)

A nocéo do feminino gerador da vida e integrado a natureza, de um corpo encarnado
com o espirito, que carrega em si a sabedoria magica da transformacdo, esta presente nas
sociedades centralizadas no feminino, também chamadas de matriciais ou matrifocais!,
civilizacdes estas que acreditam na forca criadora da Grande Deusa, Grande Mae ou Grande
Feminino. "As forcas da sexualidade, do nascimento, da vida e da morte, do magico ciclo da
vida eram, originalmente, governadas pela Deusa" (KOLTUV, 2017, p.27).

Na mitologia ioruba'®® a orixa Eua, chamada de a Senhora das Possibilidades, é
associada a transformacdo e a serpente, "animal sobre o qual exerce poder e fascinio"”
(MARTINS, 2006, p.44). Em uma de suas mitologias, Eua protege a filha de santo chamada
Marco, dos abusos e violéncia por parte do marido. Um dia Marcé pede que Eua a liberte da

vida de maus-tratos, e a orixa aparece em uma visao. Como uma cobra amarela, preta e dourada,

113 Na arte da Antiga Idade da Pedra, no periodo das cavernas do sul da Franca e norte da Espanha pintadas no
Paleolitico, de 30.000 a 10.000 a.C., o feminino estd representado naquelas pequenas estatuetas chamadas de
"Veénus", agora bem conhecidas, e que mostra uma figura nua. Seu corpo é sua magia (...) A magia feminina é,
portanto, basica e natural. (CAMPBELL, 2015, p. 18)

114 sociedades "matrifocal” ou "matristica” sdo termos referentes & uma sociedade centralizada na mulher e ndo
governada pela mulher. Literalmente matrifocal significa "centralizado na mée", e patriarcado "lideranca dos pais".
(POLLACK, 1998, p.136)

115 »Os iorubas, iorubas, iorubanos ou nagds constituem um dos maiores grupos étnico-linguisticos da Africa
Ocidental, com mais de 30 milhGes de pessoas em toda a regido. Queto, ebas, ebadods e Sabé sdo alguns dos
segmentos nag0ds que vieram para a Bahia provenientes da grande area ioruba que compreende sul e centro da atual
Republica de Benim, ex-Daomé; parte da Republica do Togo: e todo sudoeste da Nigéria (...) Para entender o
predominio da etnia ioruba-nagé na Bahia, é necessario recordar que, nas Gltimas décadas do trafico negreiro, um
enorme contingente de escravos dessa regido foi trazido para Salvador. Nesse momento, 0s nlcleos familiares
também néo foram tdo desmembrados como no inicio da escravatura, permitindo uma maior manutencéo da cultura
e dos costumes." Fonte:https://pt.wikipedia.org/wiki/lorub%C3%Als
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em cima de uma pedra de rio, Eud avisa que intercedera em favor de Marco, e que ela beba um
pouco de agua do rio. No dia seguinte 0 marido tem uma surpresa, 0 cinto de sua cintura se
transforma em cobra, o cinto que ele retira para bater na mulher, se transforma em cobra e corre
atras dele, e volta a ser cinto, e depois cobra, e avisa: "se ele tivesse amor a prépria vida e ndo
quisesse ficar louco, cego, surdo ou mudo, deveria passar a tratar a esposa com todo o respeito
e consideracdo que ela, uma filha de Eud, merecia" (idem, p.136)

Aqui nesta mitica afro-brasileira a serpente é incorporada ao feminino que zela, protege,
transmuta, encanta, amedronta quem deve ser amedrontado. Nesta e em outras tantas apari¢es
ao longo das miticas ndo cristas, a serpente é um atributo da Deusa/ Orix4, ja a construcédo de
uma serpente que carrega 0 mal, camplice de um feminino maldito, é forjada pela religido
judaico cristd, como sabemos.

"E uma mudanca peculiar da nossa tradigdo biblica que a serpente tenha sido condenada
junto com as mulheres e a natureza” (CAMPBELL, 2015, p.75). Justamente por ser um atributo
comum a Deusa, a serpente sera construido um lugar de sordidez no patriarcado, ela seré junto

da mulher, o feminino maldito que carrega o pecado.

4.2.3 Bruxa

"foi precisamente nas camaras de tortura e nas fogueiras onde se forjaram 0s
ideiais burgueses de feminilidade e domesticidade” (FEDERICI, 2017, p.334).

Aprendemos que a Renascenca foi um periodo de luz do conhecimento que se acendeu
sobre a ignorancia das trevas Medievais. Recentemente, através dos estudos levantados por
historiadoras feministas, evidéncias mostraram que para as mulheres o Renascimento foi um
retrocesso em termos de direitos econémicos e participacdo social, principalmente por ser o
periodo em que se matou centenas de milhares de mulheres queimadas e enforcadas por mais
de dois séculos nas diferentes cidades europeias.

Foi na Renascenca que a medicina se definiu como profissdo exclusiva aos homens, e
ndo € coincidéncia o fato de que a grande maioria das mulheres perseguidas e mortas fossem
parteiras e curandeiras. "(...) para extirpar o poder de cura das mulheres, a sociedade passou a
chamar as curandeiras de adoradoras de Satd, supostamente usando seus corpos em sexo ritual
com demonios” (POLLACK, p. 160).

Embora a caca as bruxas estivesse dirigida a uma ampla variedade de préticas
femininas, foi principalmente devido a essas capacidades - como feiticeiras,
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curandeiras, encantadoras ou adivinhas - que as mulheres foram perseguidas,
pois, ao recorrerem ao poder da magia, debilitavam o poder das autoridades e
do Estado, dando confianca aos pobres em sua capacidade para manipular o
ambiente natural e social e, possivelmente, para subverter a ordem constituida.
(FEDERICI, 2017, p. 314)1¢

Segundo Silvia Federici "A caca as bruxas alcancou seu apice entre 1580 e 1630, ou
seja, numa época em que as relagdes feudais ja estavam dando lugar as instituicGes econémicas
e politicas tipicas do capitalismo mercantil. (2017, p. 297). Federici defende que, de acordo
com o contexto historico, de género e classe social, a caca as bruxas na Europa foi um levante
do Estado mercantilista junto a Igreja, contra mulheres pobres resistentes as relagdes capitalistas
impostas na transi¢do para um novo sistema. Um dos fatos que reforca esse pensamento € de
que os principais detratores dessas mulheres eram seus proprios empregadores e senhores de
terra.

As acusacOes contra as mulheres eram impossiveis de se quer serem julgadas, tais como:
pacto com o deménio, assassinato de criancas por meios magicos, impoténcia e castracdo
magica aos membros masculinos, perda de colheita e gado através de mau-olhado, dentre
outras. Agda é também a bruxa que tem sua casa invadida na qual a vizinhanca decide atear

fogo por considerar ali um lugar demoniaco.

(...) que todos nos da aldeia concluimos que a moga que se chama Agda tem
muito a ver com danacdo e sombra (...) Que de coracdo descompassado,
assombrados, resolvemos atear fogo a casa. E assim o fizemos. (HILST, 2002,
p. 117).

A dominacéo de sociedades centralizadas na Deusa e na natureza, por sociedades
bélicas, patriarcais, escravocratas, catequéticas, € também um projeto masculino de tomada de
poder sobre o corpo e simbolos femininos. Para Federici, "Deveria parecer significativo o fato
de a caca as bruxas ter sido contemporanea ao processo de colonizagdo e exterminio das
populacbes do Novo Mundo™ (2017, p. 292), bem como ao inicio do trafico de escravos. O
projeto politico de "guinada capitalista™ fortalece a figura de um patriarca, seja Deus, seja 0
homem branco centralizador do poder, assassino de mulheres, indigenas, negras/os e da
natureza.

A demonizacédo de mulheres serve para que atraves do exemplo, refor¢ado por doutrinas,

lendas, salmos, citacBes, se afirme a conduta esperada das mulheres em uma sociedade

116 Em outras palavras, a caga as bruxas chegou ao fim, no final do século XVII, porque a classe dominante, nesse periodo,

desfrutava de uma crescente sensacdo de seguranga com relagdo ao seu poder - e ndo porque uma visdo mais ilustrada do mundo
tivesse surgido”. (FEDERICI, 2017, p.365)
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organizada pelo patriarcado. O corpo e desejos femininos retesados, a imposicdo da
monogamia, a endemonizagdo, sdo imaginarios ciclicos que o masculino acessa ao longo de

centenas de milhares de anos para sobrepujar mulheres.

A mulher-enquanto-bruxa, sustenta Merchant!'’, foi perseguida como a
encarnacdo do "lado selvagem" da natureza, de tudo aquilo que na natureza
parecia desordenado, incontrolavel e, portanto, antag6nico ao projeto assumido
pela nova ciéncia. (FEDERICI, 2017, p.366).

Essa sentenca de Federici a partir de Carolyn Merchant, vai ao encontro do caminho
que fiz ao localizar nas civilizagdes arcaicas, o feminino de Agda. Ela, que é "encarnacdo do
lado selvagem da natureza”, "fémea crepuscular muito desordenada”, e ndo se pode controlar,
incorpora em seu existir no mundo os atributos da Grande Deusa na integracdo com a natureza
e espiritualidade. A forma como € julgada pelos amantes e pela aldeia onde vive faz de Agda
um feminino marginalizado, banido, faz de Agda, Lilith: a Deusa mais interdita do feminino
universal: "a bruxa, a proscrita e a sombra sedutoras.” Lilith, "a encarnagdo dos aspectos
negligenciados e rejeitados da Grande Deusa” (KOLTUV, 2017, 166-167).

4.2.4 Proscrita

E Deus criou os grandes monstros marinhos. Estes sao Leviata e sua fémea. E
toda criatura viva que rasteja. Essa é a alma de toda criatura que rasteja para o0s
guatro cantos do mundo, a saber, Lilith. Com o que as aguas se infestam, com
0 seu tipo. S&o as aguas que os nutrem. (O Zohar)**®

A pesquisadora Luciana Borges!!® no artigo “Girasséis para a mulher-menina”: corpo
e género em “Agda’, de Hilda Hilst, afirma que "Mais do que a virgem Maria ou Eva, Agda se

assemelha a Lilith, a primeira mulher de Adao na tradigao apocrifa” (2014, p.60)

(...) é Lilith o correlato das forgas sombrias, a macular o homem em sua
divindade primordial, com impureza e insubordinagao. Diferentemente de Eva,
colocada como instrumento passivo do Mal, Lilith ¢ a prépria insurgéncia do

117 Silvia Federici refere-se & Carolyn Merchant, autora do livro The Death of Nature: Women, Ecology and the
Scientific Revolution (1980)

118 SPERLING; SIMON; LEVERTOFF, apud ANDRADE, 2011, p.36

119 Doutora em Estudos Literarios pela UFG. Professora Adjunta de Literatura Brasileira na Universidade Federal
de Goias — Regional Cataldo. Integrante do grupo de pesquisa “Dialogus” (UFG) e do GT A mulher na literatura
(Anpoll).



73

Mal no paraiso. Assim como Lilith, Agda ¢ supostamente habitada por sapos e
serpentes, indicando seu parentesco com as sombras. (BORGES, 2014, p.61)

Em O Zohar '?°, "obra cabalistica do século XIII que, na esséncia, ¢ uma meditagio
sobre o Velho Testamento” (KOLTUV, 2017, p. 16), o primeiro homem, Ad&o ou Adamah'??,
é apresentado como uma figura andrdgina, metade homem, metade mulher, sendo Lilith sua
parte feminina. "Lilith € um aspecto instintivo e terreno do feminino, a personificagéo
vivificante dos desejos sexuais de Adao" (idem, p. 16;17). Nesta mitica, depois que é separada
de Addo, Lilith torna-se sua primeira mulher e deseja ser tratada como igual, inclusive na
relacdo sexual. Vendo que ali ndo haveria equidade, Lilith foge e voa em direcdo aos portdes
dos céus. Deus entdo a expulsa definitivamente, banida, Lilith é langada para o fundo das &guas,
tornando-se geratriz de milhares de demonios.

Lilith esta envolvida na mitica que possivelmente é a "mais importante da estruturacao

da psique da humanidade ocidental", a "Queda do Homem, no Jardim do Eden, por meio da
mulher" (MCLEAN, 2020, p. 112)'22, Em termos de reflexo na psique feminina, ela personifica

a mulher instintiva que nao se subjuga. "Para crescer e se desenvolver psicologicamente, uma
mulher precisa integrar as qualidades de liberdade, movimento e instintividade de Lilith"
(KOLTUV, 2017, p. 44).

Agda tal como Lilith, ndo se subjuga aos homens, pelo contrario, em todas as suas
aparicOes, se apresenta como uma mulher dona de seu corpo, que Vvive sua sexualidade com
liberdade, e escolhe a maneira como quer ser amada. Agda deseja a integracdo entre espirito e
matéria e quer seu lugar na eternidade.

"Do mesmo modo que Lilith, Eva mantinha relagfes sexuais com a serpente e tornou-

se também a mée de geracdes de demdnios (Zohar Il 760b)*2%". Lilith é associada a outras

120 g zohar é composto por um conjunto de livros nos quais foram registradas discussoes rabinicas cujos temas

estao presentes na Tora. Sao consideradas reflexdes misticas, tendo sido, originalmente, escritas em aramaico e
hebraico medieval. A compreensio do texto do “Zohar" é considerada de extrema dificuldade, ja que sua escrita
tem como base um sistema codificado, com imagens simbdlicas, além de uma estruturacdo particular. A primeira
parte do volume | dessa obra ¢ dedicada a analise do Bereshit e dos diversos acontecimentos presentes nesse livro,
havendo mengoes diretas a Lilith, assim como momentos em que isso ocorre de modo figurado”. (ANDRADE,
2011, p.34)

121 »adamah, a palavra hebraica feminina que significa terra ou ch&o. Tanto o homem como a mulher provém da
Mé&e Terra, moldados por Deus". (KOLTUV, 2017, p. 29)

122 Encontramos Lilith nas obras Zohar, onde é mais citada, no Talmud do séc. V, em Alfabeto de Ben Sira, do
séc. VII, e na Cabala, em torno de 1600.

123 KOLTUV, 2017, p.10.
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mulheres em Zohar igualmente culpabilizadas: Eva e Shekinah!?*, esta segunda é a esposa de
Deus: "Conta-se que apds a destruicdo do templo, Shekinah desceu para seguir as pegadas de
seu rebanho, e Lilith, sua criada, subiu para tornar-se esposa de Deus” (KOLTUV, 2017, p.24).
Sobre este episddio, é relevante citar que a "destruicdo do templo™ se deu devido a
desobediéncia do filho de Shekinah, Israel, o qual a m&e é punida pelo pecado da incontinéncia,
ou seja, o filho a vé nua e ambos séo banidos em punicéo. Segundo o Zohar "esta incontinéncia
é Lilith, a mae da "multid4o misturada" (ANDRADE, 2011, p.39).1%

Na passagem em que Shekinah é destituida, interessa ressaltar que Lilith torna-se esposa
de Deus, ela que era consorte do demonio Samael, restaura seu lugar de Deusa que outrora teve

sua luz diminuida.12®

De acordo com o Zohar, uma obra Cabalistica do século XII1, Deus criou duas luzes,
ambas acenderam juntas com a mesma grandeza. As duas forcas luminosas, A Lua
(associada ao feminino) e O Sol (associado ao masculino) logo entraram em disputa,
“"cada um se sentia mortificado pelo outro". Para dar um fim a desavenca, Deus provoca
uma separacao, e obriga a Lua a tornar-se menor, a privando de sua forca. "Depois que
a luz primordial foi afastada, criou-se, ali, uma "membrana para a polpa", uma k'lifah
ou casca, e esta k'lifah expandiu-se e produziu uma outra, que foi Lilith." (Zohar |
19b)127

Uma das tradugdes para k'lifah é "casca do mal". Lilith é um feminino banido e
ressentido, afastada de Deus por Deus, uma Deusa primordial privada de sua luz em detrimento
da magnitude solar masculina. Ela é renegada as fileiras menos importantes, e sua luz
gradativamente se apaga. No entanto, Lilith se fortalece na sombra, se refaz como consorte do
demodnio Samael tornando-se geratriz de milhares de demdonios.

Aproximando o feminino de Agda em direcdo a sombra que habita Lilith, revejo uma
Agda ardente, dissimulada e selvagem. Se sua esséncia é jamais ser subjugada, o sacrificio a
que se destina, ndo seria somente para estar junto de Deus na eternidade, mas para restaurar o
que sempre foi seu e reaver o seu lugar como Deusa, tal como Lilith em relacdo a sua luz
diminuida. Deste modo, afasto a representagdo de uma Agda suplicante e aterrorizada pela

morte que conclama pelo Deus, e vou ao encontro de sua brutal forga feminina. A pega assim

124 segundo o diagrama quartenio do casamento, que fundamenta varios mitos cabalisticos sobre as origens de
Lilith, existem dois pares, um de natureza divina e elevada que comp8e Deus e seu aspecto feminino Shekinah, e
abaixo, outro de natureza bestial que configura Samael, o Diabo e sua parte feminina Lilith.

125 Uma das passagens do Zohar trata disso: ""Por vossos pecados, vossa mée foi repudiada. (Is. 50:1), isto ¢, pelo
pecado da incontinéncia Israel foi enviado para o cativeiro, bem como Shekinah, e isto ¢ a descoberta de Shekinah.
Esta incontinéncia é Lilith, a mae da "multidao misturada”. (ANDRADE, 2011, p.39)

126 Em Zohar, assim como na maioria das "mitologias de orientagdo masculina" (CAMPBELL, 2015, p. 77), o sol
é masculino e a lua feminina, refletido no aspecto dual do feminino como instavel, lunar e emocional, e 0 masculino
como solar, numinoso e racional.

12T KOLTUV, 2017, p. 16;17
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como o conto chama-se Agda, um nome de mulher, fémea, um trago, aquela que deseja restaurar
o seu lugar - que é também Lilith: "prostituta e esta ligada a Terra. Sua sexualidade pertence a
si mesma e a Deusa” (KOLTUV, 2017, p.171-172)
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5 A CENA DE AGDA DESMONTAGEM

5.1 Quando morei em Casa Branca distrito de Brumadinho, MG, e cursava as primeiras
disciplinas online da pés graduacédo, reservei alguns dias para entrar em uma sala de trabalho,
no estudio da Dudude Herrmann, vizinho de onde eu morava com minha filha e o pai dela,
foragidos da pandemia, recém chegados de S&o Paulo, sem ter conseguido alugar uma casa em
Belo Horizonte devido ao fechamento de tudo, inclusive das imobiliarias, em marco de 2020.

O primeiro dia em que ensaiei a desmontagem foi assim. Entrei na sala da Dudude, toda
revestida de vidro no meio da mata e caminhei. Fui lembrando partes do texto enquanto
caminhava, ouvindo musicas aleatérias do spotify e muita musica flamenca. E a parte do texto
gue é xingamento sobre Agda comecou a vir repetidamente: "Agda lacraia, Agda
daninha...uma serpente nas costas de Agda". Fui repetindo essas frases e tentando me lembrar
da cena de Agda que eu fazia na peca.

"E tu que te moves a minha frente, de onde vens?" assim comecava a cena, e para me
preparar antes de entrar nela eu agia como se estivesse sendo perseguida, induzia uma
respiracdo ofegante, para me alcar em um estado de desespero ja de inicio, e lembro que eu
mantinha esse tom durante toda a cena. "Queres tudo de Agda lacraia, o0 mais sofrido no corpo
e 0 menor gozo™, isso a personagem diz para Deus, em revolta.

Entdo nesse dia na sala de ensaio da Dudude eu disse 0 que eu lembrava do texto de
uma forma limpa, narrativa, em que eu pontuei as acbes e movimentos mas nao me deixei levar
pela emocdo. A emocao da cena de antes, que eu acessava no espetaculo, estava ha anos luz do
que eu fazia ali. O exercicio de lembrar fazendo, encontrando os pontos fortes da memodria,
presentificando um texto de 18 anos atras, deixava pistas de onde estava a forca narrativa da
cena.

Agda natureza, e eu ali na sala instalada no meio da mata me fez lembrar, em um outro
dia de ensaio, do caso de Maria Gloria, bailarina e capoeirista, estuprada e morta, que desejou
acampar na cachoeira, mas nem sequer conseguiu chegar ali com suas coisas, porque no
caminho foi perseguida, estuprada e morta. ?8A narrativa deste acontecimento atravessou o que

eu dizia sobre Agda, e quando percebi, meu discurso de improviso no ensaio havia tragado um

128 Maria Gléria Poltronieri Borges tinha 25 anos e foi encontrada morta no dia 26 de janeiro de 2020 em uma
chacara em Mandaguari, no norte do Parand. Ela foi ao local para acampar e passar o fim de semana. O corpo foi
encontrado perto de uma cachoeira com vérias marcas de que teria lutado com alguém. Exames do Instituto
Médico-Legal (IML) comprovaram que ela sofreu violéncia sexual e foi asfixiada. O réu, estuprador e assassino
de Maria Gléria, Flavio Campana, esta preso desde 28 de fevereiro de 2020 e ainda responde ao processo. Fonte:
https://g1.globo.com/pr/norte-noroeste/noticia/2020/01/30/bailarina-de-maringa-morreu-apos-ser-estrangulada-
diz-delegado.ghtml


https://g1.globo.com/pr/norte-noroeste/noticia/2020/01/27/bailarina-e-encontrada-morta-perto-de-cachoeira-com-sinais-de-violencia-sexual-diz-policia.ghtml
https://g1.globo.com/pr/norte-noroeste/noticia/2020/01/27/bailarina-e-encontrada-morta-perto-de-cachoeira-com-sinais-de-violencia-sexual-diz-policia.ghtml
https://g1.globo.com/pr/norte-noroeste/noticia/2020/01/30/bailarina-de-maringa-morreu-apos-ser-estrangulada-diz-delegado.ghtml
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paralelo forte com Maria Gloria, que assim como Agda, era um corpo de mulher livre cerceado
pela brutalidade masculina.

Os homens de Agda a matam no final e estdo excitados, Hilda Hilst constréi uma
narrativa de estupro e morte para o desfecho de Agda. "queria muito deita-la sobre a pedra e
uma vez mais gozar o do meio das pernas de Agda-lacraia..Ai Agda maravilha..." (HILST,
2002, p. 122). Estes homens enquanto cravam "quatro vezes o punhal™ desejam penetrar mais
uma vez o corpo morto da mulher. Nao estou ignorando o erotismo imbricado nesta narrativa
construida por Hilda, que perturba ao evocar sacrificio, sexo e morte, eu estou me perguntando
sobre o que escolhemos reforcar nesta cena quando a construimos em 2004. No trecho abaixo
do artigo Destecer e rever-se: A violéncia contra a mulher na desmontagem de Agda de Hilda
Hilst, reflito sobre a cena final de Agda (2004).

O conto Agda de Hilda Hilst narra um feminicidio, a mulher é morta pelos
amantes. Sua morte é ofertada em sacrificio a Deus, e executada por Kalau (...)
Com um punhal, ponta de faca, Kalau atravessa o ventre gravido de Agda. Para
a montagem de 2004 optamos por narrar em off essa passagem, com as vozes
gravadas das atrizes sobrepondo suas presencas na Ultima cena da peca. As trés
atrizes estavam sob uma luz indireta, com os quadris nus para cima e as saias
de seus figurinos Ihes cobrindo a cabeca. Havia a construgcdo de um corpo
animalizado em resposta a imagem do poema “Sobre a Tua Grande face” (Hilst,
2004, p.113). Neste poema Hilda constr6i uma mulher “égua fantasmagorica”
iludida com a presenca de Deus. (...) A meia-luz, o figurino, a beleza e
fragilidade construidas na nudez feminina, a voz off, estes recursos teatrais
reforcaram uma dimens&o onirica, mitica, para a morte de Agda e o fechamento
do espetaculo. Hoje escolho desmontar a morte de Agda e tratar explicitamente
do feminicidio contido nela. AGDA me leva de encontro a violéncia que cerceia
o corpo feminino historicamente em meu pais. E através desta narrativa que
quero destecer o mundo que vivo, para que eu possa rever, redescobrir e
reconstruir estes temas em mim. Desmontar AGDA é reelaborar materiais e
modos de composicao no teatro, para que o exercicio da liberdade como atriz
esteja indissociavel do exercicio da liberdade da mulher.(PETTY, 2021, p.4-5)

Agda se oferece em sacrificio mas em algum momento deseja parar, voltar atras, ja ndo
estad mais segura, sente medo da morte, sé que a ela ndo havia permissao de voltar. "Por que é

preciso morrer morte maldita™? Hilda faz lembrar do desejo atrelado a vida em Agda, em um
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manuscrito*?®seu: "vontade de eternidade ¢ o que a move, "também é luta"..."multiplas
seducgBes"...medo do eterno estatico sem as sedugdes”. 13

O eterno estatico € a morte, Agda tem vontade de eternidade mas teme a morte, € ligada
a vida, as "maultiplas sedugdes” e "também ¢é luta”. Talvez a imagem que nos atrizes e diretor
construimos para o fim do espetaculo em 2004, de uma Agda cega cavando a propria morte,
buscando resposta no escuro, tenha reduzido a possibilidade de imaginarmos uma Agda que
depois de morta foi “carregada por lobos ou por santos” como o proprio texto indica. Abaixo,

segue uma anotacao que fiz depois de um ensaio da desmontagem, e que reflete sobre este tema:

Eu gostaria agora...ndo sei se eu vou conseguir, mas eu gostaria...diante do que eu estudei,
diante do que eu preciso agora com 41 anos, € materializar essa morte, eu ndo posso aceitar
que essa mulher Deusa, corporea, com todos os atributos de uma Deusa: ela é mistica, €
transformacéo..é alquimica, € bruxa, parteira, mexe com a terra, eu ndo posso acreditar que a
morte dessa mulher é imaterial...essa morte ¢ material..no minimo...entdo eu vou tentar trazer
a materialidade dessa morte para finalizar essa desmontagem....

5.2 Hoje, fevereiro de 2022, ja no ano que a parte escrita da minha dissertacao, eu sinto, ja esta
mais pronta, e que o foco maior seria de criar a desmontagem préatica, ainda me sinto como ha
dois anos atrés, entrando na sala de trabalho sem fixar muita coisa.

Claro que eu ja comeco a desenhar uma estrutura de desmontagem de Agda, assuntos
que se repetem. Ao término do ensaio tento registrar o que fiz, contando pro gravador, ou
escrevo, e com isso acumulo muitas paginas de caderno com narrativas que me contam o que
eu falei e como falei sobre os temas.

Mas o roteiro ndo consegue se fixar em palavras construidas que serdo decoradas
posteriormente, e eu ndo sei se isso vai acontecer algum dia. Porque me parece, e como ja dito
anteriormente, a desmontagem deixa clara sua afeicdo pelo performativo, pela ndo condugéo
do material artistico pela via do texto, e pela afinidade com o inacabado, com a despretensdo
de dar conta do que é ou foi a estrutura do espetaculo.

Cada ensaio da desmontagem eu tento friccionar na cena assuntos estudados no campo
teorico, que eu desejo que estejam ali presentes. Existe uma tensdo em escolher o que vai ser

dito, o0 que ndo pode faltar, o que vai estar em aberto, e principalmente eleger como estes temas

129 No CEDAE - Centro de Documentagéo Cultural Alexandre Eulalio, IEL, Unicamp, Campinas, SP, consta um
acervo de Hilda Hilst com "3.257 manuscritos/datiloscritos e 1.321 impressos; Iconograficos: 246 fotografias,
150 desenhos, 3 pinturas, 4 cartazes e 10 cartGes-postais; Tridimensional: 1 objeto." Fonte:
https://cedae.iel.unicamp.br/guia.php?view=list

130 (H.H.11.1V.2.00004-p.44).
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serdo tratados em cena. Como trazer os assuntos tedricos para um corpo que so quer, na maioria

das vezes, dangar.

Me deparo com o Gbvio: ndo possuo grandes memorias de Agda'®/ minha motivacio em
desmonta-la é de retornar a mim mesma: a temas que quero enfrentar como mulher e atriz -
Agarrar o touro a unha; vestir o meu capuz de (...) e vestir os chifres arrancados.

O que me salta nessa anotagdo de 2020 é a referéncia aos chifres e capuz, que eu nao
chego a definir com precisdo a imagem: "vestir o meu capuz de (...) e vestir os chifres
arrancados™, mas que ao encontra-la, me remeteu a um ensaio recente da desmontagem. Para
experimentar a cena do sacrificio de Agda, eu escolhi uma musica de boi do Maranh&o cantada
por Tido Carvalho, e me imaginei com a cabeca coberta e uma mascara com chifres, e quando
cheguei em casa pesquisei uma mascara gue vestisse como um capuz, como aquelas dos que
serao mortos, torturados, degolados, e cheguei no referencial das caretas de festas brasileiras.

A imagem que tive foi de uma mulher sangrando, nua, dangando a batida do boi, com
um capuz-mascara cobrindo o rosto e uma cabeca que remete a chifres. Achei curiosa a
correspondéncia desta imagem com uma anotacdo de dois anos antes. Naquele momento do
ensaio, imaginar uma morte material de Agda para mim, sugeria bestialidade e grotesco, o corpo

feminino exposto, mas cru, balancando, ferido, desenfreado, dancando sua Ultima danca.

5.3 Uma obra que gera documento. A desmontagem é um exercicio de construgdo de um
pensamento na historia, na materialidade de tratar de um documento vivo, de uma matéria que
existiu e foi vista, ainda que por um grupo pequeno de pessoas, foi testemunhada. Eu tenho o
cartaz da peca quando estreamos em 4 de dezembro de 2004, tenho recortes de jornal, uma
calcinha vermelha que foi comprada mas depois optamos por usar uma outra bege, e tenho
minha memdria, que confesso, 0 meu projeto de memdria futura é mais interessante, eu tenho
memoria do que foi ou do que eu fui dentro do espetdculo, mas interessa me langar para frente,
eu tenho ansia de continuar Agda, rever, revisitar, desmontar e recolocar Agda hoje, uma
sensagao de infinito que me passa...um espetaculo que nao se acaba.. ndo acabou pra mim ha

quase 20 anos atras.

131 Em 2020 eu realmente tinha pouca memoéria de Agda 2004, ja no ano seguinte, tive acesso a uma gravagao do
espetaculo Agda atual, e para mim foi fortissimo ver, porque o espetaculo manteve sua estrutura de 18 anos atras,
como o préprio diretor Moacir Ferraz confirmou para mim em uma conversa, entdo foi bastante relevante ter
podido acessar esse material.
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A maneira como Agda tem me atravessado desde o inicio desta pesquisa ho campo
tedrico, se reflete nas escolhas da cena pratica. Eu desmonto na perspectiva da personagem
Agda, quando anuncio as cenas dos homens, ndo estou ocupada em representar 0s personagens,
eu apresento a cena que em sua estrutura € dramatica, teatral, mas a maneira de conducéo
mantém seu distanciamento narrativo.

Parece que o performativo aparece neste agenciamento da atriz com os materiais que
dispde: o deslizar do dentro e fora da cena, as entradas e saidas dos materiais: texto, documento,
um cartaz que é mostrado, um recorte de jornal da época que entra, ou parte de algum texto que
é apresentado teatralmente, ou seja, de quando se reapresenta alguma cena do espetaculo
desmontado.

E o caso da cena que eu fiz na peca em 2004, o terceiro mon6logo de Agda, este eu
quero apresentar na desmontagem, experimentar tracar o caminho corporal de preparacdo que

eu fazia, e friccionar com 0 meu corpo no presente.

Diferenciar as vozes: da atriz/ da narradora

faltou mostrar e mesclar historias proprias e ficcao

Esse foi um dos comentarios que a atriz Ana Correa fez, em relacdo a uma desmontagem
apresentada na oficina que ela conduziu e eu participava. Encontrar essa nota em um caderno,
me faz lembrar do elemento autobiografico que a desmontagem agencia. Abaixo em meu

caderno de ensaio, retiro um fragmento que remete a essa discussao.

Eu ndo quero morrer, apesar de ser infeliz muitas vezes, eu ndo quero morrer, e temo, temo,
sei que posso morrer estrangulada dormindo por um homem fragil, que uma faca de cozinha
pode perfurar meu ventre, ja fui casada e quando quis sair de casa, escondi a faca maior nos
dias seguintes, sim..um namorado, um homem conhecido meu, de todos, preferi esconder a faca

grande da casa...

Ana, naquela observagdo em sua oficina, pontua a importancia de diferenciar a voz da
narradora e a voz da atriz, mesclando historias proprias e historias de ficcdo, dentro da estrutura
da desmontagem. Eu tenho muitas historias pessoais que confrontam a liberdade da mulher e o
temor do masculino que violenta, silencia e mata, estou imbuida destes temas, eu e todas as
mulheres de toda parte. Por isso eu caminhei junto delas, elas estdo aqui, nas referéncias deste

trabalho, nas atrizes que desmontam a cena, na voz de Agda.
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Uma mulher entra no taxi, uma mulher deseja acampar e dormir perto da cachoeira, uma
mulher quer sair do casamento, uma mulher desceu do metr6 e pegou a rua paralela a pé para
casa, uma menina, uma bebé, estuprada, mordida, enterrada viva, enterrada morta, largada,

escamoteada, terreno baldio, mamilo extirpado, uma mulher.

5.4 Estou aqui na Casa do Sol, dancei em frente da figueira e da mesa de pedras construidas
por Hilda. E atras da figueira um banguinho de pedra eu dancei nele também. Cheguei ontem e
percebi minha pressa em falar do meu projeto, quis dizer o que eu entendo das coisas e Vi que
antes de mim que se apresentava ali, tinha o espetaculo Agda que eu fiz e que Olga Bilenky,
com quem eu conversava, tinha assistido, e que sabia muita coisa. Olga em um momento me
interrompeu dizendo que ndo enxergava em Agda uma vitima. Mas de que Agda Olga falava?
A escrita por Hilda ou a que fizemos no teatro?

Entendo quando Olga diz que Agda n&o é vitima, que Hilda ndo a construiu desse jeito,
mas eu me pergunto: e as lamdrias? e o "Ai senhorzinho", e o feminino que construimos para

defender uma Agda: nio violenta, acolhedora, gentil, cuidadosa.'®?

feminino = construcéo

feminino acolhedor e cuidador por exceléncia = Virgem Maria.

Lembro agora da figura de uma estatua da Virgem Maria contida no livro de Barbara
Koltuv!*3. Aos pés da Virgem estdo Eva e Lilith. Eva come uma magca e carrega muitas outras
nos seios, Lilith tem corpo de serpente e cabeca de mulher com longos cabelos soltos. A Virgem
que figura acima das duas, imensa, gentil, acolhedora, cuidadosa, d&4 de mamar ao menino.*3
Sera que sigo uma boa pista.. acho que sim, acho que preciso perseguir um pouco de
brutalidade para afirmar o feminino de Agda como mdultiplo, como Deusa silenciada em sua
sombra, como um feminino que além de acolhedor e cuidador pode ser também aterrorizante,

dilacerador, mortal, para si e para outros, porque pensar que Agda além de assassinada,

132 As qualidades atribuidas & Agda mencionadas na anotac&o acima, tais como: gentil, cuidadosa, ndo violenta,
acolhedora, foram presentes em sinopses e releases da peca tanto ha 18 anos, como hoje, ja que o espetaculo Agda
¢ encenado atualmente com o elenco do Matula Teatro e mesma direcdio de Moacir Ferraz.
https://grupomatulateatro.com/agda/

133 "0 livro de Lilith - o resgate do lado sombrio do feminino universal” (2017).

134 "Na mentalidade medieval, Lilith e Eva estavam de tal modo associadas em sua propens&o para o pecado que
(...) eram frequentemente moldadas em pedestais para estadtuas da Virgem e o Menino, com a Virgem
representando a nova Eva" (KOLTUV, 2017, p. 105)
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também persegue sua morte, que esta decidida a morrer diante de uma estrutura que ndo a

suporta, também pode ser uma outra maneira de olhar.

A reflexdo acima parte de uma anotacdo que fiz enquanto estava na Casa do Sol, em
outubro de 2021, uma curta experiéncia de dormir dois dias na casa de Hilda Hilst. Na mesa,
conversava com Olga, tentando defender meu ponto de vista sobre Agda, sobre o que penso de
Deus e dos homens. Sentada na mesa, no café ou ja no vinho noturno, Olga disse: "ha loucura
em Agda, a loucura da santa™ eu pensei, que 6timo! Isso me fazia feliz, fortalecia a figura de
Agda, fazia dela dona de sua historia, louca e santa ¢ muito melhor que vitima.

Agda € morta, assassinada por trés homens e pelo seu lider masculino méximo sem falo,
que é Deus. Deus sem corpo, mental, que cria o universo sem parto, sem sangue, a mulher na
religido deste Deus é suprimida, ela ndo esta, a poténcia de criacdo da terra, da fenda vaginal
ndo esté presente, o Céu a Terra, todos os animais, 0 homem e a mulher s&o surgidos de uma
ideia, Deus é uma ideia. J& a Deusa é uma mulher que faz nascer e morrer gente, bicho,

mundo.%

Materialidade = Feminino = Deusa Corpo, matéria demoniaca.

Imaterial = Deus sem corpo = mental, idealizado

Ainda que sim Agda seja vitima eu precisava entendé-la primeiro em sua forca, Algo
que € suprimido em sua forca, por um patriarcado temeroso de sua existéncia integrada com a

natureza.

5.5 Espiral

Quando estavamos criando o espetaculo Agda em 2004, levamos o movimento das
espirais para o0 corpo, motivadas/os pela presenca desta imagem no texto. A construcdo das
espirais € uma das tarefas importantes que Deus impde a Agda, e para n6s, em 2004, criamos

uma leitura para seu significado. Entendiamos que a espiral representava corpo/espirito em

135 No patriarcado, o carater de mater do simbolo "matéria” é depreciado, e, com isso, 0 "material” em oposi¢&o
ao ideal - que serd atribuido ao lado masculino paterno - é visto como algo de pouco valor. (...) "matéria” inerte,
demoniaca e negativa, verificada em todas as religiGes gndsticas, desde o cristianismo até o isld, oposta ao aspecto
espiritual divino do masculino. (NEUMANN, 2017, p.62)
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Agda, de uma mulher que atravessa a vida na carne e sexo e busca a conexao com Deus ao
mesmo tempo3,

Como ja dito nasecdo 4.2.1 (Alquimica, p. 66), uma das passagens intrigantes para mim,
hoje, ao reler Agda, é quando ela responde ao Deus que anda "tentando, entender nunca", sobre
as espirais que precisa construir, e constréi. Um dia, em um dos ensaios da desmontagem,
quando comecei a ler no meu quarto, j& um pouco cansada, eu me ouvi com um certo frescor
de blasfémia. O tom da frase "ando tentando, entender nunca™ ficou mais provocativo, irénico,
improprio para uma mulher que "nédo sabe”, ndo compreende.

Entdo eu percebi que em 2004 eu acreditei muito no texto, em tudo que Hilda
escreveu...e deixei de considerar a perversidade da autora, o jocoso, de como ela dizia sempre
que essa busca toda por Deus era pura invencdo, que ela se mijaria de medo se Deus aparecesse
na frente dela, de como ela mesma blasfemou esse Deus em grande parte de sua obra, e por que
acreditamos e respeitamos tanto essa relacdo? Na nossa leitura, Agda sedenta de Deus, implora
por conhecer, saber mais, implora, imploramos demais, quando Hilda escreveu o Deus de Agda

COMO agressor, perverso e assassino.

&

Pagina de caderno pessoal de anota¢des - Agda Desmontagem (2021).

136 "Agda constrdi infinitas espirais de metal, que sejam muito maleaveis, que apenas com teu sopro se faca o
movimento, e has de ver que o de cima vai para baixo e o de baixo volta a superficie, e entenderas tudo se
entenderes isso. Ando tentando. Entender nunca” (HILST, 2002, p. 106).
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A atriz Alice Possani do grupo Matula Teatro, que atua no espetaculo Agda*’desde
2011, fala em uma entrevista*® sobre o tema da espiral. O que Alice diz se assemelha a maneira
que nds atrizes e o diretor Moacir também pensavamos, ao criar Agda alguns anos antes, em
2004.

Tem um tema na obra da Hilda, que atravessa a obra dela como um todo, que é
essa relacdo entre o desejo do espirito e a concretude da carne. Ela tem muito
essa angustia desse transito entre o de baixo e o de cima. Isso a gente tentou
trazer para o corpo, numa ideia de verticalidade, de oposicdes. Desde o cenario,
guando colocamos aqueles panos no fundo, panos vermelhos no fundo
reforcam a ideia de vertical. A saia que cai, que ajuda a criar linhas. E 0S n0ssos
corpos também, sempre trabalhando essa ideia de oposicéo: se eu estou aqui,
desejando o alto, ou se estou no alto desejando o baixo. E uma maneira de a
gente colocar a literatura da Hilda no corpo. Ela tem uma escrita in fluxo, tem
uma ideia de pensamento em espiral, e ela fala muito de espirais, usa imagens
de espiral. Entdo esse também foi um elemento que botamos no corpo. Esse
baixo e cima, o transito é sempre em espiral. Vai subir é através de espiral.
Deslocamentos em que usamos a ideia de espirais. (2017, p.39-40)

Agda rouba o ouro, forja, derrete, transforma, como alquimica que é...mais de cem
espirais muito leves e maledveis, todas se movendo ao menor passo, explicando o fenémeno do
espirito, da carne do corpo, da transformacdo que uma mulher como ela carrega em si, ela
SABE, ela ndo é devota desse Deus, ela quer reaver seu lugar na eternidade, € Deusa encarnada.
Penso que ndo quero mais conduzir Agda pelas oposicoes, pelo transito, ou pela busca de um
Deus onipresente e onipotente que esta fora dela. Agda é a prdpria ciéncia e mistério que

procura, € isso que eu preciso lembrar, por isso vim até aqui.

aqui meu maior propésito foi de ouvir a voz de Agda e deixar com que ela falasse de novo, e
essa voz € corpo, por isso eu dancei, para tentar acessar a espiral de dentro do meu corpo, a
espiral dentro e néo fora.

Essa nota acima, feita em caderno de ensaio, traduz o movimento que fiz de tentar trazer

para 0 corpo a espiral de Agda, a fim de desloca-la do binémio: céu/terra, corpo/espirito, e

137 Segundo o diretor Moacir Ferraz em entrevista a esta autora em 13/04/2021, o espetaculo Agda criado em 2004
e 0 espetaculo atualmente apresentado dentro do repertério do Grupo Matula Teatro, é estruturalmente 0 mesmo.
As atrizes que atualmente encenam Agda sdo Alice Possani, Erika Cunha e Ver6nica Fabrini.
http://grupomatulateatro.com/project/173/

138 Entrevista contida na dissertacdo de mestrado de autoria de Pamela Rodrigues. Agda-conto, Agda-cena, Agda-
Casa do Sol: uma leitura dos transitos entre literatura e cena a partir do conto de Hilda Hilst.
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encarna-la na mulher, para tanto eu recorri a uma experiéncia corporal que tenho com o
flamenco.

Sempre sonhei em dancar flamenco, venho da danca, do ballet, da danca moderna, mas
o flamenco sempre foi um sonho, algo que eu achava impossivel, muito caro, nem sei explicar.
Via os filmes de Carlos Saura e Pedro Almodovar e tudo o que eu queria era estar ali,
evidentemente.

Entdo, ja com uns 30 anos de idade, consegui uma permuta em escola de danca flamenca
em Sao Paulo, e me matriculei no iniciante. Fiz cinco anos de flamenco e parece gue ele ndo
saiu nunca mais do meu corpo. Nao a técnica da danca flamenca, que eu tentava aprender e era
muito dificil: compassos, entradas e saidas do baile, sapateado, inimeras convengdes, mas 0
que de fato parece que se instalou em mim com o flamenco, foi a espiral, que eu posso tentar
traduzir melhor como a sinuosidade - tanto bela quanto grotesca - da danca flamenca.

Minha professora na ocasido, apesar de criar muito bem coreografias para 20 alunas
dancarem, um dia me confessou que o flamenco é uma expresséo intima, Unica e pessoal, que
o0 barato do flamenco é o momento em que a/o bailarina/o esta ali, no palco, sozinha/o em cena,
lidando com seus fantasmas, agenciando morte e vida, em uma experiéncia que pode ser muitas
vezes tenebrosa e abissal, de uma danca altamente complexa, parte indissociavel da musica e
canto que a acompanha. Talvez ndo seja por acaso que Kazuo Ohno se encantou pela bailarina
flamenca La Argentina, a ponto de evocé-la tantas vezes em cena. Também o Butoh, assim
como o flamenco, pode ser essa profusdo de um eu em cena atravessado da pulsdo de vida e
morte, desesperado por encontrar sua voz- corpo de expressao com o0 mundo.

Procurei acessar no corpo desta desmontagem, uma Agda instalada dentro de si mesma,
acompanhada de uma serpente Deusa que mora dentro dela, que é Dela e Ela. E esta maxima
espiralada que ja vinha perseguindo no campo tedrico, evoquei sem perceber (ou percebendo),
no campo pratico, repetidamente através do corpo flamenco.

Dancei na cachoeira, nas pedras, no riacho que passava por de tras de onde morei em
Casa Branca, ensaiei Agda algumas vezes por la, brinquei com aquela existéncia integrada no
corpo da natureza, e quando surgia Agda nestas paisagens, ela vinha quase sempre flamenca,
com seus bracos serpenteados, suas ancas sinuosas, e sua espinha "serpente rodeada de &gua,

viva, la no fundo".
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5.6 Roteiro da Desmontagem

Desmontagem da cena 1 dos homens amantes de Agda: Orto, Kalau, Celdnio - a perspectiva

dos homens sobre Agda. Temas: erotismo, violéncia, negacdo e morte do feminino.

Do corpo aquecido comeco a falar: Agda espetaculo criado em 2004 ha 18 anos.
H& 18 anos eu dizia que Agda é uma mulher que atravessa 0 mundo pela carne, que tem trés
amantes e ao mesmo tempo conversa com Deus, busca resposta. Uma mulher que atravessa o

mundo pelo sexo, as coisas sdo de Agda, as coisas estdo dentro de Agda.

""e quando ela passa a mao no pelo daquele céo idiota, o jeito que ela olha, tu ndo tomas parte,

0 cdo é também uma coisa que esta dentro dela, a planta”.

Faco este texto dos homens, depois conto como essa cena acontecia no espetaculo. Conto
brevemente sobre a encenacdo e o figurino. Digo que esta € uma cena em que oS homens
amantes apresentam Agda a partir de suas perspectivas. E que confabulam sobre ela, criam
varias problemaéticas para essa mulher, o jeito que ela olha a planta, toca no cachorro. Ela € as
coisas e as coisas estdo nela.

Agda brinca, brinca de ser outro, fundir-se, perder-se no sexo, entrega, diluicdo.

Digo que os amantes ndo se encontram com Agda juntos, cada um a encontra em um momento,
quando eles se juntam, falam, confabulam sobre ela, perguntam sobre a roupa que ela usa, como
ela se comporta com cada um deles, cutucando estrume, as costas sempre cobertas, porque
imaginam gue ela é bruxa, e que as bruxas tem um vazio entre as omoplatas, coalhado de sapos
e serpentes. "uma serpente nas costas de Agda". Esses homens matam Agda no final, por que
eles matam Agda? Pelo mesmo motivo que homens sempre mataram mulheres. (digresséo para

casos reais de feminicidio).

Falo que ao término dessa cena iamos todas para o fundo do palco, Aldiane se destacava, e

depois de Agda ter sido apresentada pelos homens € a vez de Agda dizer quem é.

Desmontagem da cena 1 de Agda: apresentacdo de Agda na perspectiva dela mesma. Temas:

Busca por um Deus que esta fora versus: a espiral esta dentro dela.
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Problematizar o trecho do conto que retiramos e ndo esteve contido no espetaculo em 2004,
mas que ao meu ver, hoje, é uma frase guia para defender a Agda como uma for¢a de Deusa da
Terra: "Onde é que estas, vento? devo jogar essa farinha ao ar para que ela se transforme em
alimento, vento?". Esse trecho cortado é uma parte em que Agda traz sua mistica, sua

apropriacdo de Deusa e do ritual de apresentacdo dos trés homens, sacerdotes de seu sacrificio.

Agda rouba o ouro, e constroi cem espirais com muita delicadeza e ciéncia, agenciando
conhecimento cientifico e espiritual.

Espiral nas mitologias indigenas: serpente, escadaria, &rvore do conhecimento.

"Ando tentando, entender, nunca..."

Digo que acreditdvamos que o conhecimento que Agda buscava estava fora dela, em cima, com
Deus, e eu defendo hoje que Agda era o proprio conhecimento, da serpente que transforma,

transmuta, a espiral em si.

Quebra - lirismo tragico do feminino: Uma danga. Danga suplica. Lirismo de Agda. Voz off
de trechos: "Agda cutucando estrume, serpente nas costas de Agda, canto de parede”.

Agda ndo quer mais morrer. Temas: A morte lirica de Agda que conduzimos no espetaculo

de 2004 versus: a busca por uma possibilidade de materialidade de um feminicidio.

Falar sobre a stplica e lugar de sofrimento de Agda na peca que criamos, e do incbmodo motor

para pensar diferente na desmontagem.

Pego um banco e sentada abro o livro na parte do segundo mondélogo de Agda. Ela ndo quer
morrer: "por que é preciso morrer morte maldita™? A cena comeca e Agda esta certa de sua
morte, mas ela tem davida, sente medo. "que é verdade que sei melhor cantar do que morrer".
Pode ser que a davida de Agda seja justamente o que me fez voltar nela, e ouvir, e querer que
aqui, ela pudesse falar de novo.

Uma mulher que atravessa 0 mundo pela carne e busca Deus, entendemos que era isso que ela
queria e buscava: Deus, e entdo ha 18 anos atras nds conduzimos Agda para sua morte na peca
em que fizemos, todo o tempo, éramos jovens aos vinte anos e conduzimos essa morte de forma

bela, a meia luz, nos ofertando a Deus com o seio nd. Ndo teve sangue na morte de Agda que
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fizemos, néo teve tripa vazada, ndo teve feto menino estracalhado na barriga, ndo teve cheiro

de morte.

Construcédo da morte material de Agda

Como materializar a morte de Agda? Passar pelo ultimo mondlogo de Agda, que € o que eu
fazia na peca em 2004, neste trecho em que a violéncia contra o corpo de Agda é explicita.

Ela foi agredida por Deus inumeras vezes, toda vez que se deitava com um amante ela recebia
golpes nas costas por um ser invisivel misto de anjo e deménio, enviado por Deus. "e cada vez

que me dou esse que me mandaste se faz sopro, sopro de fogo e ponta no vao do meu dorso™.

Ouvir a voz de Agda e deixar com que ela fale de novo, e essa voz é corpo, por isso dancar,

para tentar acessar a espiral de dentro do meu corpo, a espiral dentro e nédo fora.

Falar de como tratamos a morte de Agda como algo incorporeo, imaterial, quando tudo que
Agda é, é matéria. Assim pode ser o final da desmontagem, encontrar a morte material de Agda
e expor o feminicidio que sofre. Assassinada pelos amantes, e pela maior construcao simbolica
do patriarcado: Deus.
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6 CONCLUSAO

O caminho que escolhi tracar dentro desta pesquisa teve o propdsito de abrir os temas
que envolvem a trama de uma personagem feminina, Agda. Chegar aqui significa entender o
que precisei pontuar tedrica e praticamente para esse prop6sito. Como a desmontagem é uma
pratica cénica que nasce em determinado contexto, para estuda-la, fez-se necessario
compreender sua localizacao historica, e legitimar este fazer que é latino-americano.

Estudar a EITALC pode ndo ter me trazido respostas objetivas sobre quando surge a
desmontagem, ou como exatamente ela acontecia nos encontros, mas me langou a imaginagéo
desse améalgama de realidades culturais, artisticas e politicas de uma troca de saberes entre
paises latino-americanos. Em algumas poucas imagens disponiveis na internet sobre os talleres
da Escola, vi pessoas fazendo teatro em roda, ao ar livre, nas pracas de Machurrucutu em Cuba,
junto da comunidade. Vi falas de Osvaldo Dragun orquestrando uma intelectualidade do teatro
que se faz na alquimia, na devogdo e na troca. Uma plateia de 200 pessoas e Dragun iniciando
0 encontro: "aqui venimos a hacer lo imposible™ é de arrepiar, mesmo, porque as pessoas
estavam ali de tantas partes do mundo, para falar, pensar e viver o teatro, e isso emociona.

Também me esparramei na imensidao da obra de Hilda e desejei falar de tudo o que era
Hilda, o que obviamente foi impossivel. Entdo Hilda Hilst pegou na minha méo e caminhou
junto comigo no jardim-quintal da casa dela. Um cartaz com sua foto em preto branco pregado
na parede do meu quarto, ela sorrindo de casaco de pele com um adesivo de unicérnio dourado
gue minha filha emprestou, por fim me disse: divirta-se.

Levar os temas de Agda para o corpo foi outra histéria, mas nem tdo outra assim, o que
eu havia estudado foi chamado para participar, assim como encontrar as Mulheres que
desmontam a cena, fez perceber que tanto ali quanto na desmontagem de Agda, quase sempre
havia uma mulher de pé, em primeira pessoa, falando de violéncia contra seu corpo.

Vejo tambem que este trabalho apontou para a possibilidade de uma escrita integrada
com o saber do corpo, e isto ndo se trata somente da parte pratica, mas de quando um dos livros
guias desta pesquisa se chama O corpo da deusa’®®, que me faz trilhar um caminho de
reconhecimento de que Agda é uma mulher identificada com um feminino da Deusa, que é
corpo, sua fenda vaginal esteve impressa em pedras, altares, portais de templos, junto de ledes,

lobos e serpentes. Que a Deusa € corpo e seu poder é natural, extensdo do mundo.

139 Referéncia ao Livro " O Corpo da Deusa"de Rachel Pollack.
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O caréter performativo e pedagdgico da prética da desmontagem quando levado para o
ensaio foi visivel, ndo se pdde fugir, ele esteve ali, dizendo que era menos interessante me fixar,
que o caminho da experiéncia era justamente deixar, soltar os contetdos, e experimentar a cada
vez 0 encontro com o material. Confirmando o que diz lleana Diéguez ao colocar a
desmontagem como um acontecimento que esta livre de dar conta de todo material expressivo
de um espetéculo, e que mais se aproxima a "fragmentos de vida, (...) de desejo, restos, rastros
(...) acasos e pequenos descobrimentos" (DIEGUEZ, 2018, p.12).

Termino esta pesquisa com uma versdo de desmontagem cénica para Agda, sabendo que
a cada ensaio o encontro com o material foi vastissimo, oceénico, e que a experiéncia
pedagogica e performativa esteve sempre ali, a frente de um fechamento mais conclusivo.
Assim o roteiro que cheguei com a pesquisa aponta para o caminho seguinte que vird com a
continuidade desta experiéncia, fazendo de Agda uma possibilidade de espetaculo-
desmontagem, conferéncia cénica, que atravessa o teatro de dentro.

Isso me faz pensar nas origens da pratica de desmontagem junto a EITALC, e de como
ela se desenvolveu desde entdo de maneira libertaria para cada um/a que assim deseja se
relacionar com seu material. Realmente as estratégias sdo Unicas, e desenhando um traco na
historia recente dessa pratica, pode-se perceber uma difusdo do termo desmontagem no Brasil
nos altimos dois anos, especialmente no momento de intensidade da pandemia entre 2020 e
2021, no qual muitos coletivos e artistas solos se debrugaram em seus materiais anteriormente
criados, olhando de novo, revendo-se, em um momento de suspensio do teatro.*4

Esta pesquisa aponta para a continuidade espiralada do que sdo os temas que comecei
aqui estudar, com a retomada da aproximacdo com Hilda Hilst e da nova e fresca interagéo
minha com a cena, um abismo do qual ndo se vé o fundo, mas que 14 em baixo estdo as consortes
serpentes, Deusas/Orixas/Yeba Buro6 para confortar a queda e apontar o presente do futuro, que

é da irrevogével transformacao.

140 Destaque para duas iniciativas que fomentaram a pratica e debate em torno das desmontagens no Brasil: 0
Ciclo de Desmontagens com curadoria de Galiana Brasil promovido pelas Oficinas Culturais em S&o Paulo.
https://oficinasculturais.org.br/cgconlinedesmontagens/ e o Projeto #Desmontagem do Sesc Pompéia, SP.
https://www.facebook.com/sescpompeia/posts/3547698968607835.



https://oficinasculturais.org.br/cgconlinedesmontagens/
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ANEXO A: DOCUMENTOS ESPETACULO AGDA (2004)

Cronologia do Espetaculo

Estreia

Local: Espago Utero de Vénus - Bardo Geraldo, Campinas - SP

4 e 5 de dezembro de 2004

Feverestival 2005

Apresentacéo dia 15/02/2005

Local: Hangar Zero Zero - Bardo Geraldo, Campinas - SP

Mostra Fringe - 13° Festival de Teatro de Curitiba - 2005

Apresentacdes dias: 21, 22 e 23 de marco de 2005

Local: Teatro Cultura - Curitiba - PR

Leitura dramética do texto Agda - Projeto: Hilda Hilst: O Espirito da Coisa - 2009

Local: Teatro do Centro da Terra - Sdo Paulo - SP

Estreia do espetaculo Agda. Dezembro de 2004. Aldiane Dala Costa, Gisele Petty e San Pestana. Campinas, SP.
Foto: Jodo Maria.



Estreia do espetaculo Agda. Dezembro de 2004. San Pestana, Gisele Petty e Aldiane Dala Costa. Campinas, SP.
Foto: Jodo Maria.

Estreia do espetaculo Agda. Dezembro de 2004. San Pestana, Gisele Petty e Aldiane Dala Costa. Campinas, SP.
Foto: Jodo Maria.




CanorCantro
Da Agéncia Anhanglera
caricea® roc.com br

Livremente adaptado do conto homéni-
mo de Hilda Hilst (1930-2004), Agda, monta-
gem de estréia do grupo Teatro Transitorio,
de Campinas, representard a cldade duran-
te trés dias no 14° Festival de Teatro de Cu-
ritiba. Adaptacdo e direcdo de Moacir Ferraz,
ator da Boa Companhia que assina pela pri-
meira vez como diretor, o espeticulo serf
apresentado hoje e amanha, no Utero de Vé-
nus, em Bardo Geraldo,

Em cena, as atrizes Aldiane Della Costa,
Gisele Petty e Sandra Pestana, formadas em
Artes Cénicas pela Universidade Estadual de
Campinas (meamp) se revezam em virics

to incluido em 2002 nolivro
| Kadosh pela Editora Globo - que desde 2001 ree-
dita toda a obra da escritora.

Demaneira lirica, mistica e ertica, Agda
narra o drama de uma mulher que se relacio-
naoomtmamamcs Orto, Kalauecehnlo sob
loolhar d un:. Ela
itita pela afirmacdo d singularid
vés da busca do conhecimento e da transcen-
Mdéncia, ¢ tenta entender-se com Deus, sem, con-
tudo, abdicar-se dos prazeres 'nundanos
A 1188 pouo:
dando enfoque no lrabalho i snco das ntrh.es.
Kue tiveram a colaby
pa de Mello. “Agda é um drama el por pouco,
o é uma tragédia, que provocara as sensa-

mcnlos I’I'lultl) X'ﬁ.‘OS para 0 ator h‘ﬂbﬂlh&l" con-

poes do plblico. O texto tem uma estr

matirgica evidente, e isso faciliton muxto a
pdaptacdo para o teatro. Além disso, ¢ uma pro-
ba poética cheia de imagens e isso oferece ele-

1 pelailu:
mimuloesonoplastla.

Agda - Hoje e amannd, as 21h, no Utero

Antes de Curitiba...

GRUPO TEATRO TRANSITORIO APRESENTA O ESPETACULO AGDA HOJE E AMANHA, N0 UTERO DE VENUS, EM BARAO GERALDO

As atrizes Aldlane Della Cuh. Gisele P«ty @ Sandra Pestana em cena de Agda: baseade em texto de Hilda Hilst

de Vénus, sede da Boa Companhia (Rua
Edna de Barros Sanchez, 79, Vila Sonta
Isabel, Bardo Geraldo, reservas pelo fone:
3288-0267). Ingressos: R$ 12 e RS 6 (es-
tudantes),

Aves Sapiens
dos Mangues
estréia hoje

Com texto, diregdo e
atuacdo de Nil Sena, estréia
hoje, no Espago Cultura
Inglesa, em Campinas, o
espeticulo Aves Sapiens dos
Mangues, onde fica em cartaz
até domingo e volta no primeiro
final de semana de abril.

A montagem da
Companhia Cenarte utiliza o
mangue como metafora para
falar da linha ténue que divide
o cidaddo do marginal, o belo
do feio e 0 homem dos outros
biches quando a fome é uma
realidade. Da fertilidade do
IMANEUE, & ESPEranca renasce.
A iluminaggo é de Walter Rhis.
(AAN)

Aves Saplens dos Mangues -
Hoje e amanhd, as 21h, e
domingo, &s 20h, e dias 1%, 2
¢ 3 de abril, no Espago Cultura
Inglesa (Rua Antdnlo da Costa
Carvalho, 480, Cambui, fone:
3255-8656). Ingressos: RS 12,
RS 8 (com bdnus) e RS 6 {estu-
dantes).

Campinas, sexta-feira, 18 de marco de 2005. Caderno C. Jornal Correio Popular. Matéria escrita por: Carlota
Cafiero. Na foto estdo: Aldiane Dala Costa, Gisele Petty e San Pestana.
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Teatro Transitorioss

dapresenta

Aldiane Dala Costa
Gisele Petty

Sandra Pestana

Cartaz de estreia do espetaculo Agda em 04 de dezembro de 2004.



-
Mos Maestrepolitano  do
s ¥ Festival de Curitibo
) D 1 dhos seu municipio
v sisftt @ 11 pegos de
: 8l tegtro, Isso mesmo. Venha
. 8 descobric toda o magio, do §
Festivol de Curitiba 2005 em
espotoculos que w30 mener

@ com vocd e suc fomiiic.

MUNICIPIES PARTICIPANTES

* CAMPO

LARGO
~ AUMIRANTE TAMANDARE
- COLOMEO

- PINHAIS

- PIRAQUARA
~SAO JOSE DOS PINHAIS
CAMPINA GRANDE DO SUL

. fmsra

< LAPA

MISTERIOS DE
UMA MULMER

Entre os autores clissicos que tiveram

suas obxas adapta rsta edicdo do

Fringe, merece destague a paulista Hilda

Hilst, cujo texto "Agda” fica em cartaz até

quarta-feira (23), no Teatro Cultura. A
TR

que, emmeio  relagiio com trés amantes,
aborda questdes sobre a existéncia
humana. Quem assing o espeticulo é o
Teatro Transitério, grupo formado por
atores egressos do Departamento de
Artes Cénicas da Unicamp, em Campinas.
Sob o olhar moraista da sociedade em
que vive, a personagem tenta entender-
se com Deus, sem abdicar dos prazeres
dacarne. “Apesar da fama alcangada pela
‘obscenidade pornogrdfica’ de seus
textos, ender >

humana é o trago mais forte da obra de
Hilda Hilst™, afirma o grupo. A encenacao

pr das atrizes 30
invés ok s
cendrio e figurino.

“Agdy”, Din 218 15 horasi 22 ds 21 harass @
233518 horas. Teatro Cultura 60 minutos.

ik 26 Ages, mastet

Curitiba, 21 de margo de 2005. Diario Fringe. "Mistérios de uma mulher": Matéria sobre o espetaculo Agda.

@ DESTAQUES

Mostra Oficial

m“A Caminho de Casa”, dir. de
Paulo de Moraes, Armazém Cia. (R))
m"Danca Lenta no Local do Crime”,
dir. de Luiz Valcazaras (SP)
m“Arena Conta Danton”, dir. de
Cibele Forjaz, Cia. Livre (SP)

Fringe

m “Agda”, dir. de Moacyr Ferraz (SP)
= “Encontro das Aguas”, dir. de
Alberto Guzik (SP)
="Metamorphosis”, dir. de Edson
Bueno (PR)

m“Chao de Dentro”, dir. Grupo
Gangalho (BA)

m“Cosmogonia”, dir. de Rodolfo
Garcia Vézquez (PR)

m"“Seis Personagens a Procura de
um Autor”, dir. de Hugo Rodas (DF)
m“Peca sobre 0 Amor”, dir. Giovana
Soar (PR)

m“Seis Personagens a Procura de
um Autor”, dir. de Verénica Fabrini
e Marcelo Lazzaratto (SP)

=Quanto: RS 24 (Mostra Ofickal)

& R$22a RS 20 ou geatis {Fringe)

PHo site www. festivaldeteatro.combr

= Patrocinadores: Fiat, Itad, Vivo, Petrobras e
Prefeitura de Curitiba

"Curitiba tragca novos caminhos da dramaturgia”. Matéria de Sérgio Salvia Coelho. Jornal Folha de Séo Paulo,
lHustrada. 22/03/2005. (Espetaculo Agda nos destaques da Mostra Fringe)
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Teatro Transitério

Agda, mulher misteriosa, “fémea
crepuscular, muito desordenada”, quer
compreender & vida, entender-se com
Deus, sem abdicar dos prazeres da came
e do espirito.

Orto, Kalau e Celdnio sd0 os trés
amantes de Agda, a quem a
odeiam e temem a0 mesmo tempo.

O viver da Agda, fora das regras,
atemoriza e exaspera os demais
habitantes da aldeia, que se unem para
julga-ta.

A sorte da mulher é seiada por seus
homens.

Elenco Aldiane Dala Costa, Gisele
Petty e Sandra Pestana direcao,
adaptacdo, sonoplastia Moacir Ferraz
luminacio Daves Otani e Moacir
Ferraz figurino Sandra Pestana e
Moacir Ferraz Coreografia de Tango
Gimena de Mello

dia 15/02 - 23h - Hangar Zero Zero

Feverestival 2005. Programa de divulgacéao espetaculo Agda. Campinas, SP - Bardo Geraldo.

Projeto

"Qéq LLJL{&

o d,ygm%“o(a, Cocia

0 espeticulo teatral HILDA HILST 0 Espirito da Coisa, baseade
na vida e obra desta escritora, estreou no dia 8 de malo de
2009 no Teatro do Centro da Terra e abriu a programagde do
projets heménimo.

Dia 8 de Maio de 2009 — Sexta as 21 horas
Estréia do Espetaculo “Hilda Hilst 0 Espirito da Coisa™

Dia & de Maio de 2009 — Sexta 2s 18 horas
Abertura da Exposigo “Hilda Hilst 0 Espirito da Coisa”

Dia 16 de Maio - Sabado as 18 horas

Ciclo de Palestras “0 Porco no Corpo: A Escrita Ob-
scena de Hilda Hilst”

com Eliane Robert Moraes

Ciclo de Palestras “Hilda Hilst: Uma Poética da Trans
gressio”
com Cléudio Willer

Dia 23 de Maio - Sabado as 18 horas

Ciclo de Palestras “A Poesia Hilstiana: Do Profano ao
Sagrado”

com Nelly Novaes

Dia 30 de Maio - Sdbado as 18 horas - Recital de Mdsica
“Preliidios-intensos para os desmemoriados do amor”
Com o masico e compositor Edson Tobinaga e participa-
¢do da cantora Marina Alves

Material de divulgacdo do Projeto Hilda Hilst o espirito da coisa. Leitura convidada: Agda: com Gisele Petty,

ando me ;nru&tx}‘l(% Faratoo, YV sinietro dna

Camipiin g
Veat so fauzond Kariirer

0 oo langor e

1A LG 0L 'cl‘_S;V g 3o L
= \

T o

2
e p\ da ¢ ligquida.

K‘,N.q.n\/? fu“l

Dia 06 de Junho — Sébado, 2s 18 horas - Cine Hilda

Curta de Ficgdo convidado — “Lori Lamby” de Sung Sfai
Curta Documentério convidado — “Simplesmente, Hilda"
de Ricardo Dias Picchi

Dia 13 de Junho - Sébado as 18 horas - Leitura Dramética
“0 Caderno Rosa de Lori Lamby" com lara Jamra

Dia 20 de Junho - Sabado 2s 18 horas - Leitura Dramética
“Agda” com Gisele Petty, Sandra Pestana e Verdnica
Fabrinni

Dia 25 de Junho - Quinta &s 21horas
Espeticulo Convidado “A Obscena Senhora D" - Com
Susan Damasceno

Dias 27 e 28 de Junho - Sdbado as 18 horas

e Domingo as 17horas

Espetéculo Convidado “Jozu, 0 Encantador de Ratos” ~
Com Carla Tausz

8 de maio a 28 de junho
Teatro Centro da Terra

Rua Piracuama, 19, Sumaré | www.centrodaterra.com.br

San Pestana e Verdnica Fabrini. Local: Teatro Centro da Terra, Sdo Paulo - SP. Junho de 2009.

sofrir
olvido, D(x,;p!&l.‘/ doitadan,

ii-l Eum rol quo nos visita o nos cobro 1o mirva.
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Bﬂ!eipﬂ Gazeta do Cambui 15 :
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o §

proximada-

Peca que abre campanha
de teatro € baseada em
conto de Hilda Hilst

rio atual entre

da arte

Outros dois
poemas ta
escritora se
encaixam na
montagem

segundo elenco de atrizes. Aldiane Dala Costa, Adriana Leme e Bia Frade.

Elenco atual do espetaculo Agda - Grupo Matula Teatro. Alice Possani, Erika Cunha e Verdnica Fabrini. Foto:
Maycon Soldan. (foto retirada da internet: https://grupomatulateatro.com/agda/)



104

ANEXO B: O TEATRO DE HILDA HILST: PALAVRA POESIA INSURGENTE

Entre os anos de 1967 e 1969, durante a ditadura militar brasileira, Hilda escreve oito
pecas teatrais: A possessa (1967); O rato no muro (1967); O visitante (1968); Auto da barca de
Camiri (1968); As aves da noite (1968); O novo sistema (1968); O verdugo (1969); A morte do
patriarca (1969).

O teatro surgiu numa hora de muita emergéncia, em 67, quando havia
repressdo. Eu tinha muita vontade de me comunicar com 0 outro
imediatamente. Como ndo poderia haver comunicacdo cara a cara, entdo fiz
algumas pecas, todas simbdlicas, porque eu ndo tinha vontade nenhuma de ser
presa, nem torturada, nem de que me arrancassem as unhas [...] Fiz oito pecas
e, depois, parei. (HILST, in DINIZ, 2013, p.130)

As tematicas que Hilda ira percorrer em sua dramaturgia, segundo Léo Gilson Ribeiro,
sdo as mesmas que desenvolvera posteriormente na prosa: "Deus, a solidariedade entre 0s seres
humanos, o nojo, a humildade, a vollpia, (...) a miséria dos marginalizados (...) 0 martirio, o
mistério, o terror" (RIBEIRO, 1999, p.80).

Hilda escrevia as pecas e rapidamente distribuia cOpias para as pessoas de teatro que
conhecia, pois assim, acreditava que seus textos chegariam aos palcos sem demora. Em
anotacOes de cadernos pessoais da escritora, figurava uma lista de nomes os quais Hilda teria
enviado 0s textos ou ao menos intencionava enviar, mas que é certo, nao recebeu resposta, 0s
nomes iam de Cacilda Becker, a Gianfrancesco Guarnieri, Ademar Guerra, Augusto Boal, Raul
Cortez, Fauzi Arap dentre outros. (CUNHA, 2013, p.245-246). Uma das pessoas que
finalmente respondeu positivamente foi Alfredo Mesquita, diretor da EAD - Escola de Arte
Dramatica de Sao Paulo, que em 1968 convidou a diretora Teresa Aguiar*! para encenar a peca
O rato no muro de Hilda Hilst, com a turma de exame final da Escola.

Sobre essa experiéncia, conta Teresa Aguiar: "Fui a primeira pessoa que montou as
pecas da Hilda Hilst. Nos ja éramos amigas, eu frequentava a chacara dela quase todas as noites.
Ela ja tinha uma bela produgao, mas ninguém montava. Talvez tivessem medo da obra dela,
que realmente nao ¢ facil. Mas ¢é belissima!". Teresa dirigiu outras duas pecas de Hilda, O
Visitante em 1968, e O Novo Sistema em 1970. "A Hilda estava ansiosissima porque ninguém

nunca tinha feito o teatro dela, e confesso que nos também estavamos” (PORTO, 2007, p.58).

141 Teresa Aguiar (1933) é diretora fundadora do TEC - Teatro de Estudantes de Campinas, SP, e do Grupo
Rotunda da mesma cidade. Trabalhou com grandes nomes do teatro brasileiro como Paschoal Carlos Magno,
Antoénio Abujamra, Paulo Autran, Ney Latorraca, Nicette Bruno, dentre outros.
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O Brasil vivia o estopim da represséo com o Ato Institucional N°5 decretado em 13 de
dezembro de 1968, no qual o teatro, assim como 0s estudantes, operarios, imprensa e qualquer
manifestacdo de oposicdo, se tornaram alvo explicito de perseguicdo militar, opressao, tortura
e morte. A situacdo politica deflagrou um teatro no auge de sua pulséo criativa transgressora, e
fortemente cerceado em sua liberdade.

Anatol Rosenfeld foi o primeiro critico a escrever sobre a dramaturgia de Hilda Hilst
para o jornal O Estado de Sao Paulo em 1969, em decorréncia das pecas recentemente

encenadas de O visitante e O rato no muro pela Escola de Arte Dramatica.

Seu teatro tem acentuado teor poético, além de revelar tendéncias mistico-
religiosas. A primeira vista, este tipo de dramaturgia nio se afigura muito
propicio para provocar o entusiasmo das companhias profissionais.
(ROSENFELD apud CUNHA, 2013, p.243)

Apesar dessa afirmagdo, Anatol manteve uma perspectiva otimista em sua critica, de
que era uma questédo de tempo para que as pecas de Hilda fossem assimiladas em sua diferenca,
e pudessem acrescentar "uma nova dimensdo ao teatro brasileiro," que ao seu ver ndo demoraria
em "descobrir a nova dramaturga”. Nessa ocasido alcunhou Hilda de "espécie de unicornio
dentro da dramaturgia brasileira".

Mas as projecdes de Anatol ndo se concretizaram, ndo houve interesse significativo da
classe teatral em montar os textos e nem das editoras em publica-los. Somente O verdugo,
devido ao prémio Anchieta’*?, teve uma publicacdo em 1970, 0s outros s6 seriam reunidos para
publicagdo no ano 2000. Abaixo a carta dirigida & amiga Clélia Piza'*® em 1968, registra a
atmosfera de insatisfacdo da autora, e de certa forma preconiza a alcunha de escritora nédo lida

que reclamou durante a vida.

Falei com umas dez editoras, mas elas querem novelas... eréticas. Quem sabe
se eu escrever alguma coisa com os seguintes titulos: A Grande Trepada, O Cu
da Mae Joana, etc, terei boas chances. Estou mesmo muito triste. Bossa
depressdo. E muito chato escrever para ninguém. As minhas sete pegas estio
agora definitivamente na gaveta. De vez em quando dou uma espiada e digo
para mim mesma: Hildinha, vocé escreve muito bem, mas s6 vocé ¢ que sabe
disso. E bossa carente, fico alisando as barbas de molho. Sapinho**, por favor,

142 A peca O verdugo recebeu o Prémio Anchieta da Secretaria de Estado da Cultura de Sao Paulo, em 1969, e foi
publicada em 1970. A comissdo do prémio era composta por Antdnio Abujamra, Gianni Ratto e Ivo Zanini.
(DESTRI; FOLGUEIRA, 2018, p.81)

143 Clélia Piza (1931-2017) jornalista brasileira radicada na Franca, foi correspondente do jornal O Estado de S&o
Paulo e responsavel por publicacdes de escritoras brasileiras na Franga, tais como Clarice Lispector e Carolina de
Jesus. Fonte: Jornal Folha de S&o Paulo, 25/08/2017.

144 sapho ou Sapinho era a maneira que a amiga Clélia Piza assinava as cartas que trocava com Hilda Hilst.
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procure saber se custa muito dinheiro para verter para o francés ou o inglés
todas as minhas pegas. Faz isso pra mim. Nao ligue para essa carta tao chata.
Estou horrivel mas daqui a alguns dias devo estar melhor e mais conformada.
Afinal, eu escrevo porque quero, ou melhor, porque ¢ impossivel deixar de
fazé-lo, mas nao posso encostar um revoélver no peito de cada editor (alias, seria
uma otima ideia, e detonar inclusive)

(HILST, 1968, HH 11.V11.1.00038)4

Tornou-se lugar comum dizer que as pecas de Hilda ndo eram suficientemente teatrais
por ndo possuirem acdo dramadtica clara, esse mantra comecou a ser entoado com Sabato
Magaldi, em uma critica feita ao Jornal O Estado de Sdo Paulo na ocasido da montagem de O
verdugo!*® em 1973.

A pega teve diregdo de Rofran Fernandes!*’ e ficou em cartaz no Teatro Oficina por trés
meses, e estava sendo anunciada como a estreia de Hilda nos palcos, por ser de fato a primeira
montagem profissional de um de seus textos. A peca conta a histéria de um carrasco (verdugo)
gue se recusa a matar o homem condenado, um martir revolucionario. A seguir, alguns trechos
da critica feita por Sbato Magaldi: "A peca € original, mas irrita em vez de emocionar. E acusa
Fernandes de carregar na crispacao histérica para compensar a falta de dramaticidade do texto"

(DESTRI; FOLGUEIRA, 2018, p. 82). Mas a critica se torna ainda mais mordaz, atingindo o

texto de Hilda em si:

Hilda Hilst usa um procedimento diverso do qual nao se viu até hoje um
exemplo bem-sucedido: ela parte de uma ideia e procura dar-lhe vida cénica. A
personagem nascida de um sopro artificial ndo chega a sustentar-se de pé no
palco — esta presa o tempo inteiro, sem humanidade propria, aos designios da
autora. A criacdo dramatica moderna tem abolido o conceito tradicional de
personagem e talvez Hilda Hilst pudesse enveredar, com éxito por esse caminho
[...] daria melhor vazao ao seu temperamento poético. O que nio funciona é
esse meio compromisso com muita técnica antiga, fazendo exigéncias que ela
nao consegue cumprir. (MAGALDI, 1973)8

Nessa critica Sabato aconselha Hilda a criar pecas fora da concepcdo tradicional de

personagem, tendéncia do que vinha sendo produzido em termos de “criacdo dramaética

145 CUNHA, 2013, p.250-251

146 0 Verdugo contava com um elenco de 25 atores e atrizes, e ficou em cartaz no Teatro Oficina em S&o Paulo,
entre abril e julho de 1973. Elenco: Geraldo Del Rey, Lourdes de Morais, Osmano Cardoso, Eraldo Rizzo,
Clemente Vascaino, Themilton Tavares, Raul Santos, Maria Vasco, Paula Martins, Roberto Francisco, Cuberos
Neto, Gloria Nascimento, Faria Magalhaes, Amaury Alvares, Hilton Harc, Aldo Bueno, Roberto Morel, Felipe di
Narco, Marco Antonio, Ademar de Souza, Raimundo de Souza, Roberto Nogueira, Angela Falcio, Paulo Roberto
e Rofran Fernandes. Musica: Djalma Melin; cenario, figurinos, aderecos e coreografia: José Tarcisio. Antes da
montagem profissional, O Verdugo foi encenado em 1972 na Universidade Estadual de Londrina com direcdo de
Nitis Jacon e participacdo de Itamar Assumpcdo (CUNHA, 2013).

147 Rofran Fernandes em 1969 havia trabalhado como ator e assistente de direcéo junto ao diretor argentino Victor
Garcia, com a encenagiao emblematica de O balcgo, de Jean Genet, no Teatro Ruth Escobar.

148 CUNHA, 2013, p.490.
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moderna" no Brasil. Na tese de doutorado de Rubens da Cunha intitulada O voo solitario da

dramaturgia de Hilda Hilst o autor tece algumas consideracdes a esse respeito.

Nomes como Antonio Bivar, José Vicente, Consuelo de Castro e Leilah
Assungao implodiram alguns paradigmas que dominavam os palcos até 1968,
e na levada iniciada por Plinio Marcos, conseguiram estabelecer um outro tipo
de dramaturgia fazendo com que o teatro politico mais ferrenho perdesse de vez
0 seu tom racionalista, dando assim espago a uma série de questoes, politicas
certamente, porém marcadas pela subjetividade, pela individualidade. (2014,
p.425)

Na critica de Sébato Magaldi ha um incdmodo evidente em relacdo a vazdo poética
existente nos textos dramatdrgicos de Hilda. Ao empregar expressdes como “artificial”, "sem
humanidade”, "técnica antiga", Sabato sugere que o temperamento criativo de Hilda ndo serve
ao teatro.

A dramaturgia de Hilda Hilst seria entdo somente isso? Uma tentativa frustrada de se
inserir com uma linguagem imperscrutavel ao teatro? N&o acredito nesta afirmac&o, para tanto
debruco-me sobre o0s textos e os leio, para que de alguma forma possa eu me deixar levar pela

porcdo mais desconhecida de sua obra.

Uma sala de teatro deve ser quase como um templo. Todo aquele que se
pergunta em profundidade é um ser religioso. Tentei fazer isso em todas as
minhas pecas. (Hilda Hilst)*°

Hilda imprimiu em seus textos teatrais a visdo de quem encara o horror com extrema
lucidez, a exemplo do texto O novo sistema'®® (1968). A peca conta sobre uma sociedade
distopica em transi¢cdo de um velho sistema para o novo, este regido por leis fisicas distorcidas,
que impde dogmas opressores a educacao das criancas. A atmosfera é de medo e delacéo, onde
todos devem dissimular a presenca dos escudeiros que, uma vez cumprindo ordens, amarram

COorpos mortos nos postes para servirem de exemplo.

149 Entrevista citada no livro Eu e ndo outra - a vida intensa de Hilda Hilst, de Laura Folgueira e Luisa Destri
(2018, p.80).

150 A peca O novo sistema fez temporada teatral de trés meses em S&o Paulo, no Teatro Veredas, sob direcio de
Teresa Aguiar e atuacdo do Grupo GEMA - Grupo de Estudantes da Escola de Engenharia de Maug, tendo
realizado circulacdo por cidades do interior de Sdo Paulo, atingindo publico de 1046 pessoas e repercussdo nos
jornais. (CUNHA, ANO, p.459-462)
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O Menino protagonista da histdria, apesar de ser o primeiro aluno em fisica, e
supostamente estar bem instruido nas regras vigentes do novo sistema, é sensivel, emociona-se
com 0S corpos expostos, afeicoa-se com cachorros e sente saudades do lago e passarinhos.

O texto é de uma tragicidade lapidada, altamente teatral em sua construcao, que nos leva
da atmosfera intima - construida na relagéo entre pai e mée preocupados com o filho - para uma
surpreendente inversdo quando sdo eles os punidos, mortos e levados ao poste em tragico
desfecho. A peca em sua atemporalidade pode ser levada ao teatro hoje, ja que denuncia a
ideologia fascista, que ciclicamente volta a reinar nas sociedades vigentes, inclusive no Brasil.
Hilda encerra este texto sugerindo que os atores e atrizes retornem a cena em um canto entoado
diretamente ao publico, de apelo catartico, evocando a almejada consciéncia dada pela lucidez

coletiva.

Nos temos medo sim.

Nos temos medo 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 fdria!

Ah! Nosso tempo de treva!

(abrindo os bragos para o publico)

D&-me a tua mao. D&-me a tua méo.

(o elenco de méos dadas)

Que 0s nossos homens se deem as maos.

Que a poesia, a filosofia e a ciéncia

Através de uma ldcida alquimia

Nos preparem uma transmutacao:

Asa de amor

Asa de esperanca

Asa de espanto (pequena pausa)

Do conhecimento. (HILST, 2020, p.128-129).

H& nas pecas de Hilda a recorréncia de uma figura martir que carrega em si a
possibilidade de redencdo. Séo eles o Padre Maximilian Kolbe de As Aves da Noite (1968), O
carrasco de O Verdugo (1969), além de Auto da barca de Camiri*®! (1968) que Hilda escreve
para tratar de forma alegorica a morte entéo recente de Ernesto Che Guevara, morto em Camiri

na Bolivia em 1966.

151 Auto da barca de Camiri foi encenada recentemente em 2017 no Fes,tival Latino Americano de Teatro da Bahia
em Salvador, pela Universidade Livre do Teatro de Vila Velha. (ARAUJO, 2018, p.22)
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Ja o texto O visitante'® (1968) volta-se para a intimidade de uma casa e de relagoes
movidas pelo desejo, cilme e incerteza. Aborda um tridngulo amoroso entre mée, filha e genro.
O enredo poderia se encerrar na obviedade de um desfecho tragico, que nao acontece, mas da

lugar a duvida e a propria sugestdo mistica, fazendo supor que a mée, aparentando estar gravida,
pode ter sido possuida por alguma entidade etérea, inexplicavel. A historia é simples: é a

soliddo do nosso amor humano. E um fragmento do nosso corpo afetivo, é 0 nosso
desdobramento em intensa e extensa contradicao” (HILST, in: OESP 10/12/1968, p. 14).1%2

O rato no muro (1967) carrega uma poténcia teatral notéria, como ja dito, teve uma
montagem significativa em 1968>*. O texto possui dialogos curtos e ageis. Enclausuradas no
convento, nove freiras conversam sobre uma aparicdo luminosa, talvez de um anjo, e sobre a
impossibilidade de atravessar ou se quer aproximarem-se do muro, simbolo do impalpavel,

impossivel, projecéo espiritual e de liberdade, onde os ratos alcangam e sdo invejados.

Irma H: Parem! Parem! Vocés nao véem que ela esta tentando nos deixar sem
resposta? Que quando ela fala na culpa nés pensamos no tempo? E que diante
dela nés nos comportamos como um brinquedo de corda? Que estamos fartas
de ficar diante da morte e da renancia?

Irmé G: Olhe o rato.

Superiora: (para a Irma H. Severa) O rato é vocé. (tom crescente, procurando
tensé@o) Que deseja subir e ver.

Irma D: No entanto, no entanto.

Superiora: Ainda que tu subisses...

Irma D: Aquela pedra lisa...

Superiora: E assistisses...

Irma D: Ao mais fundo, ao mais alegre.

Superiora: O mais triste..

Irma D: Ainda que tocasses...

Superiora: Aquela pedra rara...

152 A montagem de O visitante com o Grupo da EAD e direcdo de Teresa Aguiar estreou em 10/12/1968. Elenco:
Mariclaire Brant, Maria Antonieta Penteado, Claudio Luchesi, Oslei Delano (Folder Festival EAD,
HH.11.111.2.00006). (CUNHA, 2014, p.451)

153 CUNHA, 2014, p. 451.

154 0 elenco era composto pelas alunas Mariclaire Brant, Isa Kopelman, Bri Fiocca, Esther Goes, Maria Antonieta
Penteado, Maria Teresinha Fonseca, Anamaria Barreto, Maura Soares Arantes, Celia Olga Benvenutti e Lilita de
Oliveira Lima, na cenografia: Geraldo Jiirgensen e figurino de Claudio Lucchesi.
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Irma D: E deixasses 0 vestigio...

Superiora: De uma mancha...

Irm& D: Escura ou clara...

Superiora e [rma D: Ainda...ainda.

Superiora: Nao seria suficiente...

Irma D: Para o teu desejo de ser mais. (HILST, 2020, p.807)

A montagem de O rato no muro viajou no ano de 1969 para o Il Festival Latino-
Americano de Teatro Universitario em Manizales™s, na Colémbia, apos o retorno, a pega ¢é
remontada com algumas alteracfes do elenco e realiza uma segunda temporada no Teatro
Anchieta, pelo Festival da EAD. Sobre essas apresentacdes, a diretora Teresa Aguiar, rememora

dentre outras coisas, as inquietacdes pulsantes de Hilda Hilst, que valem a leitura:

Na véspera da estréia, varamos a noite ensaiando, montando o cenario do
Geraldo Jurgensen gque era uma cruz completamente torta, cheia de candelabros
esquisitos, com um anjo velho, despedagado, ao fundo. O espetaculo era tao
impactante que quando acabou, o publico se manteve uma fra¢ao de segundos
no mais absoluto siléncio. Ai a Hilda, que era muito louca, disse bem alto: Eu
sabia que ia ser uma merda. Quando ela acabou de falar, o teatro veio abaixo,
as pessoas aplaudiam, gritavam, foi uma loucura esse O Rato no Muro no
Anchieta. Posso dizer que fiz um estagio em minha vida com a Hilda Hilst. Um
estagio de sabedoria e loucura, que marcou fundo, para valer. Outra vez, a santa
loucura que n3o existe mais. (PORTO, 2007, p. 59-60)

Em A morte do patriarca (1969), personagens como o Demonio, Monsenhor e Cardeal,
deflagram uma nova ordem de iniquidade sobre o humano frente a uma sociedade que precisa
ser despertada de sua apatia. "O Demonio seduzird o Cardeal a tomar o lugar do Papa;
posteriormente, o proprio Papa serd morto pelo povo" (ARAUJO, 2020, p.10). A peca segue
um fundamento comum a maior parte dos outros textos, ao refletir sobre a perda da liberdade,
privacdo da poesia e imaginacéo.

No texto As aves da noite (1968) a cena central se dd no campo de concentracdo em
Auschwitz. Em represalia a um prisioneiro que fugiu, quatro deles séo sorteados para morrerem
no porao da fome, o Padre Maximilian Kolbe, também prisioneiro, por compaixao, voluntaria-
se para ocupar o lugar de um dos sorteados. O padre retratado na histdria existiu, e foi de fato
morto em 1941 no campo nazista de Auschwitz e canonizado pelo Papa Jodo Paulo Il em 1982,

155 Sobre esta experiéncia, relata a diretora Teresa Aguiar: "Eu ndo queria fazer o espetaculo num teatro
convencional, entao propus que apresentassemos pelas ruas, até chegar a frente da catedral. E saimos com o elenco
pelas ruas de Manizales, quando comegou a armar uma grande tempestade. E aquelas freiras enlouquecidas pelas
ruas, cantando, gritando e foi juntando gente, parando pessoas...Chegamos ao lado da catedral antiga e
apresentamos o espetaculo sob um céu de fim de tarde, ameagadoramente lindo, com relampagos faiscando.
Quando me lembro, ainda fico arrepiada” (PORTO, 2007, p. 59).
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nesse mesmo ano a peca foi encenada no Rio de Janeiro, com dire¢do de Carlos Murtinho, onde

"mesmo avessa a viagens, Hilda acompanhou durante dois meses os ensaios" (ARAUJO, 2020,

p. 9).

Na trama de As aves da noite os discursos de cada personagem emergem de uma
situacdo limite, estdo todos confinados, sem agua e sem comida e irdo morrer em mais ou menos
tempo. Os personagens Joalheiro, Carcereiro, Poeta, Estudante e Padre recebem a visita de uma
Mulher colocada ali pelo soldado nazista. Através dela se ddo conta do que esta acontecendo
com 0s outros prisioneiros, mortos em camaras de gas. A Mulher judia ajuda na limpeza dos
corpos e trabalha para os nazistas pelo impeto de sobrevivéncia.

Elza Cunha de Vincenzo, aponta o quanto através de As aves da noite, Hilda deu vazéo
ao seu "temperamento poético”, fazendo irromper os temas dominantes do seu teatro e poesia:
"o grito pela liberdade essencial do ser, as perguntas irrespondiveis sobre a existéncia do mal,
sobre o mistério de Deus, sobre o sentido da vida e da morte" (1992, p.59). E uma peca com
dramaticidade e teatralidade de forte intensidade poética, as personagens em um certo
momento, por fome, comegam a delirar, h& um confronto permanente entre o Carcereiro e 0
Padre Maximilian, de um lado um homem que nédo se conforma e do outro, um quase santo em

sacrificio.

Carcereiro (com ironia): Vocé ndo aguentaria sem mim? Eu te fago tudo mais
facil, ndo é? Vocés ouviram? Ele ndo aguentaria sem nos. Ele diz que nédo
aguentaria sem nos. (violento e muito proximo a Maximiliam) Vocé mente!
Vocé aguentaria sua mée apodrecendo na tua frente, e vocé aguentaria sozinho.
(ri) Ndo aguentaria...(voz muito alta, angustiada) Sofre um pouco, homem!
Sofre um pouco, pra que eu te veja, meu irmdo! (mais brando) Olha pra mim,
Maximilian, vamos, olha (muito emocionado) Me abraca, abraca este corpo que
apodrece, porque 0 meu corpo...O meu corpo apodrece. (Maximiliam tenta
abraca-lo, mas a Mulher se coloca entre os dois). (HILST, 2018, p.87)

Em A possessa (1967) Ameérica, uma menina criativa, que muito pensa e pergunta, é
reprimida pela ordem dos dirigentes do internato onde se passa o enredo, no qual a menina
sucumbe diante da impossibilidade de poder ser, ver, sublimar, e projetar o invisivel da poesia
e espiritualidade. Ameérica assim como o Poeta de As aves da noite (1968), o primeiro a morrer
na cela da fome, representa, como aponta Pallottini, "a parabola da liberdade do espirito e da
luta do pensamento contra a coerg¢do” (1999, p. 104). Ambos sdo jovens/poetas e ndo cabem em

um mundo que participa do medo, opresséo e desamor.

Poeta: (tentando acreditar no que diz): Um dia quem sabe a palavra se
transforma em matéria...e tudo o que ela falar vai ficar assim... imagem... viva,
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ISSO mesmo, imagem viva diante dos olhos de todos...e entdo 0s que vierem
serdo obrigados a se lembrar de nés... (HILST, 2018, p.62-63)

Segundo Renata Pallottini os textos teatrais de Hilda em conjunto,

(...) d&-nos o retrato de uma situacéo injusta, de um mundo feito de homens
submetidos a forca, de um mundo ameacado pelo poder absoluto e
despersonalizante, poder que se defende fazendo emudecer as vozes dos artistas
e dos poetas. Seus herois rebeldes sdo esmagados pela forca, seus jovens
inquietos sédo calados. (1999, p.113)



