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Toda a minha ficgdo é poesia. No teatro, em tudo, é sempre o texto
poético, sempre.

Hilda Hilst



RESUMO

Esta pesquisa examina configuragdes liricas do teatro de Hilda Hilst (1930-2004) por
meio da analise das pegas 4 empresa ou A possessa, O rato no muro, O visitante, Auto
da barca de Camiri ou Estoria, muito notoria, de uma acdo declaratoria e As aves da
noite, escritas entre os anos de 1967 e 1968, e publicadas no Teatro completo (2008).
Entende-se que o lirismo dessas pecas, caracteristico de uma poeta que escreve teatro e
paradigmatico de uma tendéncia do teatro moderno, também esta ligado a um contexto
nacional de opressao politica e cerceamento da liberdade, ainda que o transcenda. Nesse
sentido, conforme uma tese aventada pela propria autora, primeira critica de si mesma, o
lirismo ¢ a expressdo por exceléncia do sujeito colocado em uma situagdo extrema. Nas
pecas examinadas, verifica-se que o poético reflete um sujeito reprimido por instituigdes
variadas, que cerceiam a individualidade. O poeta ou o artista, nelas representado, esta
sempre presente e entoa seu canto de liberdade, resistindo a um tempo que lhe ¢ hostil e
opressor. Representando uma situacdo extrema, as personagens dramaticas de Hilda
Hilst ndo apresentam um contorno nitido, vivem situagdes em que a a¢ao exterior €
secundaria, compondo um nucleo fabular esgarcado, suas falas, eclodindo
frequentemente por meio de imagens, possuem antes o andamento melddico da poesia
que o desenvolvimento logico da prosa. Esses elementos compdem algumas das
configuragdes liricas do teatro hilstiano. Para o seu desenvolvimento, esta pesquisa se
estrutura em trés capitulos. No primeiro, ¢ feita uma revisdo da recepgdo critica da
dramaturgia de HH, procurando situar esta pesquisa em relacdo a esse material critico
existente e tentando entender a acanhada recepgdo critica do teatro hilstiano em
detrimento do numero alentado de trabalhos sobre a poesia ¢ a ficcdo da autora. No
segundo capitulo, ¢ realizado um breve itinerario pela dramaturgia ocidental, tentando
situar a escritora em uma tendéncia antirrealista do teatro ocidental. Ainda nesse
capitulo, pensa-se a dramaturgia hilstiana em um momento especifico do teatro
brasileiro, contextualizando-a numa cena do teatro nacional. No terceiro capitulo,
finalmente, procura-se cartografar elementos liricos do teatro hilstiano.



ABSTRACT

This research examines the lyrical settings on the plays written by Hilda Hilst (1930-
2004). We analyze these plays: A empresa ou A possessa, O rato no muro, O visitante,
Auto da barca de Camiri or Estoria, muito notdria, de uma acéo declaratdria and As
aves da noite. These plays were written between the years 1967 and 1968 and they were
published in Teatro completo (2008). It is understood that the lyricism of these plays,
characteristic of a poet who writes theater and paradigmatic of a modern theater trend, is
also linked to a national context of political oppression and restriction of freedom,
although the plays transcends that. Accordingly, as a thesis suggested by the author
herself, first complaint itself, the lyricism is the expression par excellence of the subject
placed in an extreme situation. In the plays examined, we see that the poetic reflects a
subjectivity repressed by various institutions that curtail individuality. The poet or artist,
represented in them, is always present and sings its song of freedom, resisting a time
which is hostile and oppressive. Representing an extreme situation, the dramatic
character of Hilda Hilst do not have a sharp boundary, living situations in which the
external action is secondary, forming a core fable frayed, his lines, often erupting in
images possess the melodic rhythm poetry than the logical development of prose. These
elements make up some of the lyrical settings of the Hilda Hilst’s plays. For its
development, this research is divided into three chapters. In the first, there is a review of
the critical reception of the dramaturgy of Hilda Hilst, trying to situate this research in
relation to this critical material existing and trying to understand the shy critical
reception of hilstian theater encouraged over the number of papers on poetry and fiction
author. The second chapter is a brief itinerary conducted by Western drama, trying to
locate the writer in an antirealist trend of the western theater. Also in this chapter, it is
thought the hilstian drama at a specific time of Brazilian theater, contextualizing it in a
national theater scene. In the third chapter, finally looking up mapping lyrical elements
in the hilstian theather.
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PALAVRAS INICIAIS

Minha relagdo com o teatro ¢ anterior a faculdade, comegando na Primeira Fase
do Ensino Fundamental. Eu me lembro de fazer a Maria ou a Maria Madalena na Paixao
de Cristo e de outras personagens para o Dia das Maes e Natal, na Escola Castro Alves.
Em outras festividades, o que havia nas apresentacdes da escola era a declamacgdo de
poemas. Em um olhar perverso, os poemas eram textos curtos ¢ que rendiam menos
esfor¢o e ensaios, restando aos alunos o trabalho de apenas decorar e apresentar. Por
isso a recorréncia deles em detrimento das pegas. Recitei muitos poemas no Ensino
Fundamental ¢ no Ensino Médio. Os professores de Literatura promoviam saraus,
recitais de poesia e apresentagdes itinerantes nas salas de aula com poemas de Ferreira
Gullar, Drummond, José Paulo Paes, Manoel de Barros, Alvares de Azevedo, entre
muitos outros. Faziamos pecas inteiras com seleta de poemas de varios autores. Enfim,
minha vida escolar foi proficua, teatralmente, € a poesia sempre acompanhou essas
movimentagoes culturais.

Ha sete anos, ap6s ingressar na Faculdade de Letras/UFG, formei um grupo de
teatro, em parceria com meu entdo namorado e atual esposo, Rafael Martins, o qual
acabava de concluir seu curso em Artes Cénicas, na Universidade Federal de Goias. Sua
monografia de final de curso foi resultado de uma pesquisa sobre o desenvolvimento
cultural em nossa cidade natal, intitulada: Teatro: manifestacdao cultural na historia de
Inhumas (2005). A pesquisa contemplava um levantamento historico de todas as
contribui¢des culturais da cidade, em especial o teatro, analisando seu auge e posterior
declinio.

Eramos uma dupla de jovens idealistas que pretendia reiniciar um ciclo cultural
para a formagdo de apreciadores de teatro no interior de Goids. Nessa época, ndao havia
nenhum grupo organizado na cidade e o poder publico ndo possuia qualquer tipo de
programa dessa natureza. Contamos com nossos proprios recursos para a montagem de
nossa primeira tragédia: Bodas de sangue, de Garcia Lorca. Ensaiamos durante um ano
e fizemos duas apresentacdes na cidade. Na estreia, o publico lotou o auditorio - unico
espago local que se aproximava da estrutura de um teatro - mesmo depois de uma forte

chuva de janeiro. Entdo percebemos que havia ali uma latente e incompressivel
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necessidade de fazer e consumir arte, € continuamos nosso trabalho. Como primeira
recompensa, em 2007, nossa entdo Cia. de Teatro Imagem ganhava cinco prémios das
sete indicacdes para IV Festival de Cenas Curtas e IX Festival de Poesia Encenada,
promovido pela Federagdo de Teatro de Goias.

O trabalho do grupo era pautado na direg¢ao coletiva, com contribui¢cdes de cada
membro, cuja experiéncia amadora de teatro era semelhante & minha. As montagens que
se seguiram baseavam-se em textos de autores locais, ndo publicados, em sua maioria
comédias. Apresentdvamos esquetes em escolas, ruas, asilos, festas da cidade, festas
religiosas, forrds, shows, comunidades, morros e chegamos a fazer radio-teatro, com
recitais de poemas e trechos de textos dramaticos ao vivo.

Uma de minhas fung¢des no grupo era pesquisar textos para montagem. Em 2009,
procurando publicagdes recentes, encontrei a obra Teatro completo (2008), de Hilda
Hilst, a venda no site de uma grande livraria. Da autora, eu conhecia apenas o livro
Cantares (2004). O interesse pela obra ndo poderia ser menor, ¢ s6 agora tenho
consciéncia de que poesia e palco me acompanharam até ali. Hilda Hilst era e ainda ¢
desconhecida como dramaturga. Eu ndo tinha conhecimento de nenhuma pesquisa
publicada sobre essa dramaturgia e entdo resolvi ingressar no mestrado tendo como
estudo a obra dramatica da autora, para somente depois fazer a montagem das pecas.

Previstas pelo cronograma de atividades do projeto de pesquisa, realizei duas
visitas: uma ao Centro de Documentagdao Alexandre Euladlio — CEDAE, sediado na
Universidade Estadual Campinas, e outra ao Instituto Hilda Hilst, antiga Casa do Sol,
em que Hilda Hilst viveu desde os anos de 1960 até sua morte. A visita ocorreu entre 0s
dias 20 e 22 de junho de 2012.

No CEDAE, percorri a publicacdo de artigos de jornais e entrevistas, bem como
cartas pessoais e fotos, no Fundo Hilda Hilst. Os artigos criticos eram publicados
concomitantemente a época de estreia das pecas. Neles encontrei a critica de Anatol
Rosenfeld, no Suplemento Literario, do Jornal O Estado de Sao Paulo, e matérias sobre
diretores, grupos montadores das pecas, participacdo em festivais, prémios e outras
criticas favoraveis e desfavordveis a dramaturgia da autora. A critica rosenfeldiana
consiste em uma primeira andlise das pegas de Hilda Hilst, reconhecendo o valor
literario desses textos.

O Instituto Hilda Hilst localiza-se no Parque Xangrild, a trinta minutos da
Unicamp. Em um almogo, conversei com Olga Bilenky, artista plastica moradora da

casa desde a época de Hilda Hilst, que me relatou muitas historias sobre sua amiga.
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Olga Bilenky ¢ vitva do escritor Mora Fuentes, amigo da dramaturga que cuidou da
casa até a morte, em junho de 2009. Relato a seguir, de maneira pessoal, alguns resgates
de memoria desse dia.

O taxista que me levou a chacara perguntou: “E a chacara da dona Hilda? O que
¢ 14 hoje?” Depois que respondi que se tratava de uma pesquisa de mestrado e que 1a
agora era um instituto, entdo ele se lembrou de quando levava jornalistas para
entrevistarem a autora.

Quando cheguei ao condominio, buscando informagdes, o porteiro perguntou se
se tratava da chacara da "falecida." Entramos. Assim que o taxista me deixou na porta,
olhei para aquele corredor comprido, formado por arvores e muito verde. Chovia muito
e meus pés estavam encharcados. A chicara me pareceu comum, como tantas outras de
Goias. Essa impressdo, juntamente com o "Dona Hilda", a “senhora falecida" e outros
acontecimentos ali vivenciados, conferiram um ar de familiaridade a famosa escritora.
Dona Olga, viava do escritor Mora Fuentes, recebeu-me gentilmente.

Ainda que eu soubesse algumas das varias histérias que contava, sentia uma
proximidade maior da escritora ao ouvir a senhora Olga, que deixou clara a lembranca
de uma grande amiga. Almocamos uma comida bem caseira: frango, abodbora amassada,
arroz, feijao e salada de tomate e alface. A casa ¢ fascinante, recheada de imagens
misticas de varias crengas.

O Instituto ¢ dirigido por Daniel Fuentes, filho de Mora Fuentes. Ele mora em
Sdo Paulo e esta trabalhando nos projetos do instituto, inclusive foi indicagdo dele a
insercdo da obra Exercicios (2012) na colecdo Folha Literatura Ibero-Americana, da
Folha de Sao Paulo.

Senti patente na senhora Olga a tristeza da morte. Ela perdeu Hilda Hilst,
Fuentes e sua mae nesses Ultimos oito anos e o que percebi foi uma saudade e uma
soliddo profundas. E interessante como ela fala dos dois, com carinho e admiragdo. O
clima era de muita saudade, mediado por um discurso intimista. Ela ndo discorria sobre

uma grande escritora, mas sobre uma eterna amiga. Fiquei emocionada.
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INTRODUCAO

Hilda Hilst (1930-2004) apareceu e se consolidou na literatura brasileira como
poeta por meio de uma fértil e diversificada obra. Em sua primeira década como autora
literaria, langou as obras liricas Pressagio (1950), Balada do festival (1955) e Trovas de
muito amor para um amado senhor (1959). Sua vida literaria seria acompanhada de
popularidade, irreveréncia e polémica no ambito social.

A autora dedicou-se ao teatro entre os anos de 1967 a 1969 e nunca mais
escreveu para os palcos. Motivada por uma época de intensa movimentacao politica e
teatral, debrugou-se sobre o teatro. Em resposta a pergunta “Por que teatro?”” de Regina

Helena, para o Correio Popular (1969), Hilda Hilst responde:

Nos vivemos em um mundo em que as pessoas querem se comunicar
de uma forma urgente e terrivel. Comigo aconteceu também isso. SO
poesia ja ndo me bastava. A poesia sofre um desgaste terrivel. A gente
diz as coisas, mas as edi¢des além de serem pequenas, vendem pouco.
Entdo procurei o teatro. (HELENA, 1969, p. 10)

Acreditava a autora que o que tinha para dizer chegaria ao publico de maneira mais
imediata pelo teatro. A poeta, que produziu dramaturgia num periodo que antecedia sua
experimentacdo ficcional, escreveu oito pegas cujo lirismo patente foi tdo notado quanto
incompreendido pelos encenadores. Esses demonstraram mais coragem de levar os
romances € os poemas hilstianos para o palco do que propriamente as pegas.

O mesmo ocorre com a fortuna critica da autora. Os estudos da obra de Hilda
Hilst concentram-se em sua produgdo lirica e ficcional. As Ultimas publica¢des da obra
hilstiana, pela editora Globo, trazem, ao final de cada volume, uma relagdao de teses,
dissertacdes e artigos publicados sobre Hilda Hilst. Entre dezenas de escritos, alguns
poucos elegem como tema sua obra dramatica.

Esta dissertacdo objetiva examinar as configuracdes liricas dessa escrita
dramatica cuja centralidade poética foi declarada pela autora e por varios outros leitores
de sua dramaturgia. Em entrevista a oitava edi¢ao de Cadernos de Literatura (1999, p.
39), Hilst afirmou: “Toda a minha fic¢do € poesia. No teatro, em tudo, € sempre o texto
poético, sempre (1999, p. 39)”. Anatol Rosenfeld (1969), no artigo “O teatro de Hilda
Hilst”, comenta que “como era de supor-se, seu teatro tem elevado teor poético”. Em

estudo da obra de dramaturgas, Elza Vincenzo, a respeito da de Hilda Hilst, assim
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afirma: “Poético por exceléncia, talvez dificil de modo geral, porque ‘diferente
(VINCENZO, 1992, p. 34). Renata Pallottini também assevera que “Estamos agora
falando de um teatro real, concreto, e de cunho predominantemente lirico”
(PALLOTINI, 2008, p.497-98) e Alva Martinez Teixeiro, que escreveu a primeira
dissertacao de mestrado sobre a autora, comenta que “o teatro de Hilda Hilst ¢ sempre
poético, por se constituir num hibrido ‘teatro-poesia’” (TEIXEIRO, 2009, p. 81).

Compoem a fase de escrita dramatica da autora as seguintes pecas: A empresa, a
principio chamada de 4 possessa (1967), O rato no muro (1967), O visitante (1968),
Auto da barca de Camiri ou Estoria, muito notoria, de uma ag¢do declaratoria (1968),
As aves da noite (1968), O novo sistema (1968), O verdugo (1969) e A morte do
patriarca (1969). O corpus desta dissertacdo ¢ formado pelas primeiras cinco pegas,
publicadas no volume Teatro completo (2008). O recorte se deu por essas obras
apresentarem maior incidéncia de elementos da lirica, conforme a esteira teodrica
explicitada a seguir.

Para a andlise das pegas em questdo, recorreremos a fundamentagdo dos
pressupostos tedricos de Hegel (1997) e Staiger (1975), para entender como se
configuram o estilo lirico e o dramatico e verificar em que medida os textos em estudo
apresentam elementos desses dois géneros, firmando-se como dramas poéticos.
Buscaremos também a fundamentacdo de Ana Balakian (2007) e Edmund Wilson
(2004) a fim de entender o processo poético de escrita dramatica propagada pela estética
simbolista. Percorremos a formacao do drama desde a Poética de Aristoteles, tomada
como inicio da teorizagdo da tragédia e da comédia. Essas duas espécies dramaticas
foram fundidas por Victor Hugo, na consolidagdo da nova arte que surgia no
Romantismo, cuja proposta era unir o sublime ao grotesco, o belo ao feio, o comico ao
tragico, na formacao da arte moderna.

No primeiro capitulo, apresentaremos a produgdo literaria de Hilda Hilst,
entrelacada a uma vida de prémios e reconhecimentos, contradizendo as reiteradas
reclamacgdes da autora de que sua obra ndo possuia o acolhimento merecido. Notaremos
a disparidade entre sua obra dramatica e ficcional quanto a adaptacdo para os palcos. A
quantidade de montagens da obra dramatica hisltiana ¢ consideravelmente menor do que
a de seus romances. Tal fato reflete a consequente e paradoxal falta de estudos sobre sua
dramaturgia. Também nesse capitulo realizaremos um resgate critico dos parcos, porém

significativos, estudos realizados sobre a dramaturgia de Hilda Hilst. Percorreremos
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sinteticamente as analises de Anatol Rosenfeld (1969), Elza Cunha Vincenzo (1992) e
Alva Martinez Teixeiro (2009).

Realizaremos, no segundo capitulo, um percurso tedrico e historico do género
dramaético. Tal capitulo pretende situar a producdo hilstiana na cena literaria moderna
bem como no contexto historico e literario brasileiro. O teatro hilstiano se filia a uma
tendéncia artistica iniciada no final do século XIX, que reagia ao realismo dominante na
Europa. Dramaturgos realistas como Ibsen e Tchecov comegam a escrever pegas
antirrealistas, sob um espirito decadente que refutava a apreensdo impessoal e concreta
da realidade. Maeterlink, em seu livro Le trésor des humbles (1996), chega a falar em
“drama estatico”, sob o argumento de que as grandes tragédias se encontravam, ndo no
mundo em volta, mas no interior humano. E a poesia se apresenta como linguagem
oficial da agdo subjetiva. O teatro simbolista desviou as convencdes dramadticas
vigentes, fertilizando as primeiras células do teatro moderno consolidado no século XX
por Samuel Beckett. No Brasil, o teatro do oprimido desenvolvido por Augusto Boal e
Gianfresco Guarnieri propunham uma abordagem diferente da de Hilda Hilst, cuja linha
foi filiada por Rosenfeld a James Joyce, Eliot e Beckett. No Brasil, por se tratar de uma
nova voz dessa dramaturgia, Hilda Hilst ndo possui precedente tampouco seguidores.

No terceiro capitulo, realizaremos uma analise da presenca lirica no corpus deste
trabalho, identificando uma postura comum aos poetas que escrevem teatro no fim do
século XIX e XX e que aparentemente ndo se voltam para o mundo exterior.
Percorreremos as pecas selecionadas da autora, na tentativa de constatar seu lirismo, ao

mesmo tempo em que realizaremos uma apresentacao geral desses dramas.
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1. HILDA HILST: UMA ESCRITORA PROFICUA

Neste capitulo apresentaremos de maneira panoramica a obra literaria de Hilda
Hilst (1930-2004), acrescida de acontecimentos biograficos. Traremos o levantamento
de prémios, reconhecimentos e participagdes da autora em outras instancias artisticas,
como na musica popular brasileira e em festivais de musica erudita, bem como
apresentaremos dados sobre a adaptacdo da obra ndo dramatica aos palcos. Essas
noticias biobibliograficas pretendem apresentar a autora em estudo e sua reconhecida
producado literaria.

Também nesta secdo, faremos um resgate e uma revisdo da recepgdo critica da
obra dramatica de Hilda Hilst, numa tentativa de situar esta dissertacdo em relacao aos

trabalhos existentes sobre essa dramaturgia.

1.1  Noticias biobibliograficas'

Hilda Hilst estreou na cena literaria brasileira com a publicacao, em 1950, da obra
lirica Pressdgio, dois anos antes de concluir seu curso de Direito, na Faculdade do
Largo de Sao Francisco, em Sao Paulo. Desde sua entrada no curso superior, Hilda Hilst
foi vista pela sociedade em que vivia como mulher polémica e de comportamento
avangado para sua época. Conhecida como uma das mais belas de sua geracao,
despertou paixdes em andonimos e se relacionou com artistas famosos, como Vinicius de
Moraes.

Sua veia literaria procedeu de seu pai, Apolonio de Almeida Prado Hilst, poeta,
jornalista e ensaista. Apolonio Hilst sofria de esquizofrenia e foi internado em um
sanatdrio em Campinas, tendo falecido com o agravamento dos disturbios psicoldgicos.
Tal fato impressionou bastante a filha, que se viu confundida com a mae pelo pai em um

fim de semana em que foi ter com ele na fazenda, aos dezesseis anos.

'Recorremos basicamente aos Cadernos de Literatura Brasileira (1999) e as notas da edicfo de Teatro

completo (2008) para fundamentarmos esse subcapitulo.



16

Nessa década de 1950, Hilda Hilst iniciou sua escrita poética, publicando Balada
de Alzira (1951), Balada do festival (1955) e, em 1959, lancou Roteiro do siléncio e
Trovas de muito amor para um amado senhor. Nos anos de 1960, publicou as obras
Ode fragmentaria (1961) e Sete cantos do poeta para o anjo (1962).

Influenciada pela leitura de Carta a el Greco, do escritor grego Nikos
Kazantzakis, a poeta decidiu dedicar-se integralmente a literatura. Em 1963, muda-se
para a Fazenda Sao José, de propriedade de sua mae, Bedecilda Vaz Cardoso, situada a
onze quilometros de Campinas. A casa construida pela autora na fazenda foi batizada,
em 1966, como “Casa do Sol”, tornando-se, depois de sua morte, o que hoje ¢ o
Instituto Hilda Hilst.

Nessa casa, a autora dedicou-se a prosa dramatica e ficcional, a estudos
sobrenaturais e ainda produziu mais poesia. A Casa do Sol era bastante frequentada por
artistas, intelectuais e cientistas, entre eles Caio Fernando Abreu, Leo Gilson Ribeiro e
José Mora Fuentes. A artista plastica Olga Bilenky e os escritores Edson Costa Duarte,
Mora Fuentes, Caio Fernando e Yuri Santos foram inclusive moradores da Casa.
Atualmente o Instituto Casa do Sol possui um programa de residéncia para artistas e
pesquisadores.

O teatro hilstiano foi produzido em uma fase intermediaria entre a poesia ja
consolidada e a prosa de ficcdo que comegaria a ser publicada a partir dos anos de 1970,
sendo constituido pelos seguintes titulos: A empresa ou A possessa: estoria de
austeridade e exce¢do (1967); O rato no muro (1967); O visitante (1968); Auto da
barca de Camiri ou Estoria, muito notoria, de uma agdo declaratoria (1968); As aves
da noite (1968); O novo sistema (1968); O verdugo (1968) e A morte do patriarca
(1969). A prosa ficcional foi inaugurada pela publica¢do, em 1970, de Fluxo-floema,
continuada pelo livro Qadds (1973) e por Ficgoes (1977). Em 1974, a autora voltou a
publicar poesia, com Jubilo, memoria, noviciado da paixdo, considerada por Claudio
Willer “um estagio mais avancado de criagdo literaria” (2007, p. 363).

Na década de 1980, a obra hilstiana oscila entre prosa e poesia. Em 1980 reuniu
sua producdo poética dos anos de 1959 a 1979, no livro Poesia, langou Da morte. Odes
minimas e publicou a obra ficcional Tu ndo te moves de ti. Em 1982 chegou as livrarias
a obra A obscena senhora D. Ainda na década de 1980 langou Poemas malditos,
gozosos e devotos (1984), as obras poéticas Sobre a tua grande face (1986), Amavisse

(1989) e também a prosa Com meus olhos de cdo e outras novelas (1986).
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Depois de uma intensa, popular e transgressora vida social, Hilda Hilst foi centro
de muitas entrevistas e reportagens nos jornais de Sdo Paulo, especialmente depois do
langcamento de sua fase “ndo séria”. Protestando contra a incompreensao e pouca leitura
de sua obra, a escritora consolidou, na década de 1990, uma literatura considerada
“pornografica”, com a publicagdo de uma tetralogia, iniciada antes com A obscena
Senhora D (1982) e que seria motivo de repudio nos anos noventa com O caderno rosa
de Lory Lamby, Cartas de um sedutor (1991) e Contos d’escarnio/textos grotescos
(1992), década também em que sua literatura comegou a ser traduzida para outras
linguas®.

O editor Caio Graco Prado se recusou a publicar O caderno rosa de Lory Lamby,
o artista plastico Wesley Duke Lee considerou a obra “um lixo” e amigos e criticos
demonstraram indignacdo e espanto. Alva Martinez Teixeiro, em sua tese 4 obra
literaria de Hilda Hilst e a categoria do obsceno (entre a convengdo e a transgressdo: o
erotico-pornografico, o social e o espiritual) (2010, p. 23), acredita ser adequada a
categoria “obsceno” em vez de “pornografico”, por considerar esta uma categoria de
analise extrinseca. A critica faz uma revisdo da divisdo da obra hilstiana em séria e
pornografica e considera a fase obscena como sendo aquela que mantém as mesmas
claves estéticas recorrentes em toda a obra hilstiana. A estudiosa diz ser aparente a
contradicdo entre a nova escrita hilstiana e as obras anteriores. Adverte que a recusa
dessa escrita ¢ devida a uma critica pudica e hostil a representagdo da sexualidade na

arte:

A Optica da obscenidade hilstiana ¢ a comprazida e irreverente visao
do declinio do mundo burgués, o retrato da subtil mutacdo do homem
sem qualidades de Musil no homem sem ética. Nasce assim a
reprovacdo, que ¢, em verdade, uma resposta ao desejo cru, irracional
e abusivo de desmistificar tudo, de evidenciar a desumana natureza
metafisica da cultura burguesa, contrariando cada simbolo hipdcrita da
ordem estabelecida. (TEIXEIRO, 2009, p. 22)

Em 1992 saiu Do desejo, livro de poemas, e Bufdlicas, livro de poesias obscenas.
Além da reedi¢ao de A obscena senhora D e Qados, Hilda Hilst publicou Rutilo nada,
que recebeu o Prémio Jabuti. Em 1995 foi langado o livro de poesia Cantares do sem

nome e de partidas e, em 1997, Estar sendo. Ter sido. O livro Cascos e caricias:

?As notas bibliograficas da autora, registradas na edicdo do Teatro completo (2008), registram traducdes
para o francés, italiano, espanhol, inglés e alemédo, totalizando vinte e duas obras em lingua estrangeira.

Outros trabalhos de tradugdo foram feitos apds esses registros.
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cronicas reunidas, de 1998, ¢ composto pelas cronicas que a autora escreveu para o
jornal Correio Popular entre os anos de 1992 e 1995. E, por tltimo, uma nova antologia
poética ¢ langada em 1999, com o titulo Do amor.

Em 2000, Hilst viu langado seu Teatro reunido, que contemplava as pecas A4
Empresa, O rato no muro, O visitante € Auto da barca de Camiri. A publicagdo das oito
pecas de Hilda Hilst apenas se efetivaria postumamente em 2008, com o Teatro
completo. Essa publicagdo reflete um importante acesso a dramaturgia hilstiana, uma
vez que se tratava da primeira vez que seu teatro circulou efetivamente no cenario
nacional.

A poesia hilstiana também foi musicalizada. O compositor Jos¢ Antonio Almeida
Prado compds, em 1960, a “Cang¢do para soprano e piano” ¢ “Pequenos funerais
cantantes” e, em 1969, conquistou o primeiro lugar no “I Festival de Musica da
Guanabara”, com a cantata Pequenos funerais cantantes para coro, solistas e orquestra,
todos inspirados em poemas da autora. Em 1996, com a musicalizagdo de Cantares do
sem nome e de partidas, o maestro obteve o 1° prémio no IX Concurso de Composi¢ao
Francesc Civil, na cidade de Gironda, na Espanha. Adoniran Barbosa compds, em
parceria com a autora, “Quando te achei” e “S6 tenho a ti”, Gilberto Mendes também
compds Trovas I, em 1961, e Zeca Baleiro langou, em 2006, o disco Ode descontinua e
remota para flauta e oboé: de Ariana para Dionisio, formado por dez poemas
musicados de Jubilo, memoria e noviciado da paixdo.

Os palcos também receberam adaptacdes da ficcdo hilstiana. Além das montagens
das pecas dramaticas, que comentaremos mais adiante, foram levadas ao palco as obras
Maria matamoros, do livto Tu ndo te moves de ti (1991), dirigida pela poeta,
compositora e atriz Maria Alice e estreada em Sdo Paulo. Também foram adaptadas as
obras A obscena senhora D (1993), no Rio de Janeiro, e Cartas de um sedutor (1995),
em S3o Paulo. Essas duas ndo possuem dados de dire¢do na cronologia do Teatro
completo (2008), em que sdo citadas. Em 1997, trechos da obra Estar sendo. Ter sido
recebeu leitura dramatica no Teatro Oficina em S3ao Paulo. Bete Coelho assinou a
direcdo de O caderno rosa de Lori Lamby, que foi adaptado em 1999. Em 2000, Cartas
de um sedutor obteve versao cénica de William Ferreira, em Brasilia, ficando em cartaz
também no Rio de Janeiro. Nesse mesmo ano, foi lancado, no Rio de Janeiro, o
espetaculo HH informe-se, uma peca baseada em coletdnea de textos da autora sob a
direcdo de Ana Kfouri. A mesma diretora estreiou, em 2002, o espetaculo Fluxo,

baseado na obra Fluxo-floema. Outras muitas adaptagdes foram levadas ao palco depois
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de sua morte, como Hilda Hilst in claustro, estreada em Porto Alegre, no Hospital
Psiquiatrico Sao Pedro, quatro meses depois do falecimento da autora, sob a direcdo de
Roberto Oliveira e, no ano seguinte, foi apresentada no Festival de Teatro de Porto
Alegre uma adaptagdo do conto “Agda”, com a diregdo de Moacir Ferraz. As ultimas
adaptagdes para os palcos encontradas por esta pesquisa sdo o espetaculo de danga Tu
ndo te moves de ti, em 2008, pelo Grupo Margaridas de Danca, 4 obscena senhora D,
pelo Grupo Circo do Siléncio, de Sdo Paulo, em 2010, de Suzan Damasceno, ¢ Cartas
de um sedutor (2011), em Curitiba, pelo Coletivo Cultural Filosofia de Boteco, dirigido
por Rafael Camargo.

Hilst ¢ detentora de uma obra vasta, com reconhecimentos e premiagdes. O livro
Cantares de perda e predilegdo (1983) recebeu os prémios Jabuti e Cassiano Ricardo,
este do Clube de Poesia de Sdo Paulo. Pela publicagdo da obra Sete cantos do poeta
para o anjo, Hilda Hilst ganhou o prémio Pen Clube de Sao Paulo, em 1962. Sete anos
depois, conquistou o Prémio Anchieta de Teatro, pela peca O Verdugo. A Associagdo
Paulista dos Criticos de Arte premiou a autora, em 1977, pelo livro Ficgoes, em 1981,
pelo conjunto de sua obra e, em 2002, foi condecorada pela mesma associacdo com
Grande Prémio da Critica, pela reedicdo de sua obra via Editora Globo. No ano
seguinte, em 1982, participou do programa Artista Residente da Universidade Estadual
de Campinas, permanecendo até 2001. Em 1985, o Clube de Poesia de Sdao Paulo
concedeuo Prémio Cassiano Ricardo ao livro Poemas malditos, gozosos e devotos. O
centro de Documentacido Alexandre Euldlio da Unicamp adquiriu parte de seu arquivo
pessoal em 1995 e, em 2003, a outra parte, estando esse acervo, disponivel para os
pesquisadores.

No recital Le féminin du feu, os textos de Hilda Hilst foram recitados, juntamente
com os de Safo, Gabriela Mistral, Marguerite Yourcenar e outras, nas comemoragdes do
Dia Internacional da Mulher, em Quebec, Canada, no ano de 1997. Em 2000, a arquiteta
Gisela Magalhdes organizou, em Sao Paulo, a Exposi¢do Hilda Hilst 70 anos. Somente
em 2001, uma editora de vasta circulagdo nacional, a editora Globo, comegou a publicar
as obras de Hilda Hilst, popularizando uma escrita reconhecida por criticos como
Anatol Rosenfeld e Nely Novaes Coelho, mas pouco apreciada pelo grande publico. Ao
todo, foram vinte e uma obras da escritora publicadas pela referida editora. Por essa
reedicdo das obras, a Fundacdo Bunge concedeu a Hilda Hilst, em 2002, o Prémio

Moinho Santista, pelo conjunto de sua obra poética.
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Hilst costumava reclamar que sua obra nao era lida. Através de entrevistas
concedidas aos jornais paulistas, ela se configurou como propagandista oficial de sua
propria obra: “Nao adianta: eu sei que o meu teatro, como tudo o que escrevi, ¢ lindo
demais” (HILST, 1999, p. 36). O fato de se tratar de uma autora ¢ de uma pessoa
polémica, tida como subversiva, Hilda Hilst se tornou uma figura lendaria, ja que em
muitos aspectos apresentava um comportamento singular.

Na literatura, sua obra ndo foi facilmente enquadrada em algum estilo restrito.
Alfredo Bosi (1989, p. 541) localizou a poeta entre um quadro de escritores — entre eles
Renata Pallottini, Carlos Nejar, Gilberto Mendonga Teles, Adélia Prado, e outros - que
escreveram independentemente das vanguardas concretista e pds-concretista.

Na vida, depois de aparecer constantemente em convivios sociais, isolou-se para
uma dedicacdo sacerdotal a literatura, além de empenhar mais de seis anos a estudar a
imortalidade a partir de escutas radiofonicas de vozes de seres invisiveis. Depois
encerrou sua carreira literaria, alegando que tudo que tinha para dizer ja havia sido dito
(HILST, 1999, p. 32). De acordo com Olga Bilenky, em conversa quando de nossa
visita a Casa do Sol, Hilda Hilst faleceu satisfeita e feliz. No entanto, a poeta padeceu
em um hospital publico, vitima de um agravamento de uma ferida no fémur, ocorrido
em uma queda doméstica. Paulo Franchetti (2010), em seu livio Memoria futura,

apresenta outra mirada sobre a morte de Hilda Hilst:

HH

Como vira? Ingloria:

O fémur partido,

Dor andnima, rosto de incuria.

Vira,
Lamina sob lamina,
Na luz crua.

O cérebro opaco
Nadando no vacuo
Do amanhecer.

Vira sem encanto,

Sem gravidade.

Vira como aos caes, aos insetos
Que habitam as plantas.

Vira assim: sem amor,

Sem mistério ou elegancia

De ultimas palavras,

Desprovida de glamour e de deus,
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Num hospital publico.
(FRANCHETTI, 2010, p. 49)

Hilst deixou sua obra para as geragdes futuras a sua época, as quais, segundo a

autora (VIANA, 29 abril, 1973), estariam prontas para sua obra.

1.2  Fortuna critica: uma promessa

A inexpressiva intimidade com o estilo de teatro moderno no Brasil e a acanhada
quantidade de montagens das pecgas parecem ter concorrido para marginalizar o teatro
de Hilda Hilst. Em compensacdo, ha uma linha de pensamento comum entre os poucos
que se pronunciaram sobre a autora: o teatro de Hilda Hilst é uma nova voz da
dramaturgia brasileira.

Esses poucos textos existentes sobre a obra dramatica de Hilst sdo formados por
capitulos de livros, artigos de jornais ou rapidas pinceladas em ensaios. Anatol
Rosenfeld assina trés trabalhos sobre o teatro hilstiano: o artigo “O teatro de Hilda
Hilst”, publicado no suplemento literario do jornal O Estado de Sao Paulo, em 1969,
época em que a autora era premiada pela pega O verdugo; o capitulo “O teatro brasileiro
atual”, presente no livro Prismas do teatro, de 1993, em que o critico cita Hilst no
panorama do teatro brasileiro na década de 60; e o prefacio de Fluxo- floema, “Hilda
Hilst: poeta, narradora e dramaturga”, de 1970. Claudio Willer também publicou, em
1969, no jornal O Estado de Sdo Paulo, um artigo intitulado “O teatro de Hilda Hilst”, o
qual ndo tivemos acesso.

Anatol Rosenfeld, em tom de reveréncia e profecia, declarou, por mais de uma
vez, certo acolhimento que as pecgas de Hilda Hilst ainda receberiam das companhias
teatrais, destacando e antecipando seu valor para a dramaturgia do Brasil. Em texto
publicado em 1969, sob o titulo “O teatro brasileiro atual”, o autor faz um breve
comentario sobre as tematicas e os estilos abordados nos dramas hilstianos, destacando-
Ihes a qualidade literaria, bem como apostando nas montagens que viriam a ocorrer a

partir da década de mil novecentos e setenta:

Embora pecas suas ja tenham sido encenadas com éxito por grupos
amadores (O rato no muro, O visitante, O novo sistema), uma delas na
Col6mbia, por ocasido de um festival, sua obra ainda ndo encontrou o
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acolhimento das companhias profissionais. Estas certamente se
interessardo mais pela sua dramaturgia depois de ela ter sido
distinguida com o Prémio Anchieta de 1969, pela sua pega O
Verdugo, focalizacdo dramética de problemas religiosos, morais e
politicos do nosso e de todos os tempos. (ROSENFELD, 2000, p. 168)

Prefaciando a primeira edicdo em prosa de Hilda Hilst, Fluxo-Floema, publicada
um ano apos a escrita da Gltima peca, Anatol Rosenfeld retoma o valor da obra

dramética da autora e a crenga na recep¢do dos profissionais de teatro:

Mais cedo ou mais tarde, [0 teatro profissional] descubra o valor desta
obra cénica, marcante pela qualidade literaria por introduzir uma voz
inteiramente nova e original na dramaturgia brasileira moderna,
raramente beneficiada pela colaboracdo criativa dos poetas.
(ROSENFELD, 1970, p. 11)

No artigo “O teatro de Hilda Hilst”, publicado no jornal O Estado de Sdo Paulo,
Rosenfeld manifesta-se otimista em relacdo as montagens da dramaturgia hilstiana.
Analisando as sete pecas, ele as divide em dois grupos. As primeiras pecas — A empresa,
O rato no muro, O visitante e Auto da Barca de Camiri - pertencem ao grupo que ele
considera de comunicacdo ndo muito facil, enquanto que atingem a um publico mais
amplo as obras As aves da noite, O verdugo e O novo sistema. A peca A morte do

patriarca ndo aparece em sua analise. Sobre o teatro de Hilda Hilst, o critico afirma que

A dramaturgia de Hilda Hilst acrescenta uma nova dimensdo ao teatro
brasileiro [...] Em todas [as pegas], no entanto, se manifesta um talento
cénico inconfundivel, através de uma linguagem intensa, a0 mesmo
tempo forte, delicada e austera, de grande nobreza, e de uma qualidade
literaria extremamente rara no teatro brasileiro. Particularmente
interessante é a pesquisa no campo do verso entremeado de rimas
internas, assonancias e aliteragdes, enquanto a linguagem mantém,
concomitante, quase sempre, surpreendente leveza coloquial.
(ROSENFELD, 25 jan. 1968)

Os anos que se seguiram foram assinalados por estreias das pecas nas regies do
Sudeste e do Sul do pais. Porém as adaptacGes ocorreram entre 1968 até a década de
1990, contrariando, ou pelo menos adiando, a profecia de Anatol Rosenfeld. Conforme
as montagens estreavam, criticas teatrais eram publicadas nos jornais de S&o Paulo. A
obra O verdugo é a pega que mais recebe criticas, jA& que contou com uma boa

circulacdo, advinda do prémio Anchieta.
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Entre os que assinam criticas das pecas estdo Mariangela Lima (25 abr.1973),
Moutinho (25 abr.1973), Sabato Magaldi (4 mai. 1973), Alcione Silva (4 jun. 1973),
Luis Macksen (21 set. 1982), llka Zanato (17 dez.1980) e Laerte Ziggiatti (10 ago.
1991). Como as pecas ndo haviam sido publicadas, essas criticas se baseavam apenas
em sua apresentacdo cénica.

Elza Vincenzo apresenta a fértil producdo dramaturgica feminina dos fins da
década de 1960. As autoras contempladas por seu estudo sdo: Renata Pallottini, Leilah
Assunc¢ao, Consuelo de Castro, Isabel Camara, Maria Adelaide Amaral e Hilda Hilst.
Intitulado “O teatro de Hilda Hilst”, o segundo capitulo de Um teatro da mulher (1992),
consiste em um primeiro debrugar-se critico sobre os dramas hilstianos, ainda
manuscritos, depois da timida recep¢do desde o fim da década de 1960 até meados de
1980. Mesmo com oito pegas escritas, Elza Vincenzo constatou que a autora em estudo
permaneceu na marginalidade do teatro brasileiro.

Vincenzo destaca Hilda Hilst das outras autoras em capitulo precedente, dado o
aspecto especial de sua obra. Um de seus primeiros apontamentos ¢ a marginalizagdo do
teatro hilstiano na producdo dramdtica de seu tempo. A critica justifica o
desconhecimento desse teatro através de fatores como o estranhamento dos encenadores
em relacdo ao carater diferenciado de sua dramaturgia e a ndo imediata referéncia a
tematicas politicas, como o faziam os teatros Arena e Opinido, por exemplo.

A partir da biparti¢do proposta por Anatol Rosenfeld, Elza Vincenzo propde uma
divisdo das pegas em dois grupos: o primeiro ¢ formado por A4 empresa, O rato no
muro, O auto da barca de Camiri, O novo sistema € A morte do patriarca. As pecas
desse grupo possuem uma comunicagdo nao imediata, de menor clareza, porém nao
menos sensivel e artistica. O segundo grupo ¢ formado por pecas de recep¢do publica
ampla, de comunica¢do mais imediata, como ¢ o caso de 4s aves da noite, O Verdugo e
O visitante. A estudiosa diz que nos dramas hilstianos, “formam-se de permeio
auténticos poemas” (1992, p. 36), assinala que, quanto a forma dramatica, algumas
pecas sdo mais consistentes que as outras, equalizando seu grau de dificuldade e afirma
que “h4a em Hilda Hilst uma poderosa imaginagdo cénica. A poesia do texto ndo se
separa das exigéncias de uma grande sensibilidade visual e plastica” (1992, p. 37).

Outra autora a analisar o teatro em questdo foi Renata Pallottini, que escreveu o
posfacio da primeira edi¢do das quatro primeiras pegas pela Nankin, em 2000; texto que
pode ser lido também na edi¢cdo do Teatro completo da autora pela Globo. Buscando o

conceito de “drama”, Palottini resgata o carater empenhado e provedor de conhecimento
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do teatro desde suas bases gregas, bem como lembra sua natureza hibrida, contendo
aspectos épicos e liricos. A opc¢do pelo lirico, segundo a autora, corresponde a
incapacidade de acdo, dando relevo a subjetividade das personagens quando a agdo se
torna inutil. De acordo com Pallotini, a presenga lirica na poética teatral representa,
como heranga do intimo, “a voz do ndo-logico, da sugestdo e do sentimento [...]
Expressdo, talvez, da impossibilidade, finalmente da acdo” (PALLOTINI, 2008, p. 494-
495). A critica se utiliza desse parametro para sua analise das pegas, reconhece o lirismo
nelas presente, reitera a ideia de que ha poucos textos sobre o teatro de Hilst e afirma
que essa dramaturgia ndo quer retratar acontecimentos concretos. Apds um resgate
interpretativo de cada peca, Renata Pallottini diz ser a escrita lirica uma forma de
mostrar personagens cujas falas foram sufocadas.

O organizador do Teatro completo e de toda a reedi¢ao das obras de Hilda Hilst
pela editora Globo, Alcir Pécora, apresenta a referida dramaturgia a partir da subversdo
formal e tematica de suas obras, analisando “pontos de desequilibrio e destempero dos
esteredtipos em jogo” (2008, p. 9). O critico lembra o contexto historico de producao

dessas pegas ¢ assim define sua obra dramatica:

Trata-se de um teatro alegorizante, de feitio genericamente didatico-
doutrinario, cujo assunto basico gira em torno de uma situagdo de
dominagdo, na qual uma instituicdo — o Exército, a Igreja, a Empresa,
a Escola... — aplicava-se a submeter a for¢a o conjunto das gentes.
(PECORA, 2008, p. 8)

A publicacdo mais recente e de maior folego sobre a obra draméatica em questao ¢
de Alva Martinez Teixeiro. O livro ¢ resultado da dissertacdo intitulada O heroi
incomodo: utopia e pessimismo no teatro de Hilda Hilst, defendida na Universidade de
Corufia, em 2009. E curioso o fato de esse primeiro trabalho ter sido defendido fora do
Brasil. A escrita dramatica hilstiana, ainda que possua pares na Europa, conforme
apresentaremos a seguir, ndo teve antecedentes em seu pais de origem. E o estudo até
entdo mais aprofundado desses dramas, também ndo ocorreu em universidades
brasileiras.

A pesquisa de Teixeiro dedica oito capitulos a andlise das pecas. O primeiro
capitulo intitula-se “A subversiva trajectoria de uma megalomana” e apresenta um
panorama biografico da autora, mesclado aos seus passos bibliograficos. No segundo

capitulo, chamado “As obras dramaticas hilstianas: Quando Eros abandonou Thanatos”,

Teixeiro realiza um resgate interpretativo das pecas, identificando a subversdo da
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estrutura dramadtica e destacando as tematicas sociais e politicas abordadas. No capitulo
“O teatro contra a ditadura: o modo hilstiano como desvio face a mimese”, a autora
apresenta um panorama histérico do teatro na ditadura militar, observando a
discrepancia antirrealista da obra hilstiana em sua época. Em “Uma perturbadora
metafora do mundo: poeticidade e experimentalidade”, analisa a especificidade lirica
das pecas de Hilst, que, comparada a autores como Keats, Eliot, Mallarmé, Jodo Cabral
de Melo Neto e Renata Pallottini, ndo se esqueceu da situagdo social de seu tempo,
ainda que lance mao de instrumentais simbdlicos e poéticos. No capitulo seguinte,
intitulado “O heroi redentor e o desconforto da vontade messianica”, aprofunda o tema
central de sua obra, a questdo do heroi que, em Hilda Hilst, une amor e morte, ja que o

fracasso desse herdi é um fracasso de toda a humanidade:

enquanto na tragédia classica a estrutura circular é fechada, no teatro
hilstiano a necessidade de uma solucdo tragica ndo depende do tipo
particular de conflito, mas do desenvolvimento do processo que opde
o eu da personagem a todas as for¢as alheias: a maldade, a
arbitrariedade ou o despotismo social. Neste desenvolvimento
dramatico, o paradigma de figura tragica hilstiana é a do herdi que
redime os outros — a humanidade — com a propria morte. (TEIXEIRO,
2009, p. 99)

Ao delinear os herois de Hilda Hilst, Alva Martinez Teixeiro (2009, p. 97) conclui
que o individualismo do homem, presente na poesia € na prosa, evoluiu para o heroi
redentor, excluido e repudiado em seu proprio ambiente.

No sexto capitulo, Alva Martinez Teixeiro analisa a particularidade das
personagens hilstianas. Intitulado “O tragico transito das personae dramaticas”, o
referido capitulo aborda a subjetividade elevada das personagens, desligando-as de sua
raiz historica e universalizando-as a partir de uma radical particularizagdo. No sétimo
capitulo, chamado “A antiutopia como uma outra escatologia”, a autora discorre sobre o
divorcio entre o homem e o seu sistema moral, diante da impossibilidade de se
concretizar uma revolugdo. Por fim, Alva Teixeiro finaliza o livro dizendo que o teatro
hilstiano se configura como ‘“exilio do homem no mundo contemporaneo” (2009, p.
186), em que hé um herdi movido por uma vontade suicida, ciente da propria derrota.

Duas pesquisas de mestrado também se debrucam sobre o assunto ultimamente: O
teatro performdtico de Hilda Hilst, de Eder Rodrigues, defendida em 2010, na UFMG.
Esse trabalho estuda a obra dramética da autora a partir da relagdo entre performance e

literatura, sob os pressupostos tedricos de Renato Cohen e Richard Schechner, dentro
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dos estudos da performance como pratica artistica experimental. H4 também a
dissertacdo ainda ndo defendida até entdo, intitulada Fantasmagorias do sujeito no
teatro lirico de Hilda Hilst, de Carlos Eduardo Zago, pela UNESP/Assis.

A partir da década de 90, a obra lirica e narrativa de Hilst comeca a ser levada
para os palcos em quantidade que superou a adaptacdo dramatica. Concomitantemente,
a producdo critica desses dois géneros também se faz intensa nos espagos académicos,
com cerca de noventa dissertacOes e teses, desde 1987, conforme o banco de teses e
dissertacdes da Capes. Basta ver a selecao de titulos dispostos na série de obras de Hilda
Hilst, publicadas pela editora Globo. Com as varias traducGes para outras linguas, a
literatura de Hilda Hilst também acabou atraindo a atencéo de estudiosos estrangeiros.’
Entretanto, sua dramaturgia continuou ndo acompanhando a frequéncia das montagens
baseadas na fic¢do e na poesia.

O palco ndo impde nenhuma exclusividade ao texto dramaético, tanto quanto a
criacdo dramatica ndo obriga sua circulacdo apenas pela montagem cénica. Conforme

atesta Staiger,

O dramatico ndo tem que ser compreendido a partir de sua adaptacéo
ao palco e sim que a instituicdo histérica do palco decorre da esséncia
do estilo dramatico? Um enfoque fenomenoldgico s6 permite esta
interpretacdo. O palco foi, realmente, criado segundo o espirito da
obra dramatica, como Unico instrumento que se adaptava ao novo
género poético. Mas uma vez existente esse mesmo instrumento pode
servir a outras formas de criacdo e tem sido utilizado das maneiras
mais diversas através dos tempos. (STAIGER, 1997, p 119).

Portanto, o tablado mantém sua liberdade de ferramentas e estilos, fato que culmina
em uma infinidade de possibilidades de criagdo da linguagem cénica.

As recentes adaptagdes da obra lirica e narrativa da autora e a intensa
producdo critica sobre essas espécies literarias em detrimento dos estudos dos dramas
levam a conhecida discussdo da relacdo entre producdo literaria, critica especializada e
publico. Haveria relacdes entre as adaptacdes para o palco, o interesse de estudo por
parte de pesquisadores académicos e a apreciagdo do publico?

%0s registros da edi¢io de 2008 indicam as pesquisas de Mechthild Blumberg, que publicou varios artigos
em revistas brasileiras e estrangeiras e defendeu tese sobre a autora na Universidade de Bremen, na
Alemanha; ha artigos como os de Susan Canty Quinlan, publicado em Londres; Benoit Broyard, Mathieu
Lindon, Eric Loret e Michel Riaudel publicam sobre a obra da autora em revistas francesas e Fred Clark
publica artigo nos Estados Unidos. A Revista Hispanica de Cultura y Literatura possui um artigo de Clark
intitulado “Structuresof Power and Enclosure in the Theater of Hilst: O Rato no muro.
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A escassez de bibliografia sobre a obra dramaética hilstiana foi reconhecida
primeiramente por Elza Vincenzo. A autora repara ainda na discrepancia entre
quantidade de estudos j& existentes e pesquisas posteriores sobre a lirica e sobre a
narrativa de Hilda Hilst. Mais tarde, Renata Pallottini, em posfacio ao Teatro Completo,

observa que

S&o0 muito poucos os textos que tratam do teatro de Hilda. Sabe-se de
alguns artigos e ensaios de Anatol Rosenfeld, algumas entrevistas e
criticas e, acima de tudo, o capitulo em que Elza Cunha se debruca
sobre estes textos e, amorosamente, procura desvenda-los.
(PALLOTINI, 2008, p. 500).

Para a questdo levantada anteriormente, Vincenzo traz uma justificativa, ao
apresentar uma relagdo entre apresentacdo no palco e recepgdo critica: “No caso de
textos teatrais € a apresentacdo no palco o que leva, normalmente, ao maior nimero de
analises, dada a falta de tradigdo de publicagdo dessa espécie de textos entre nds”
(VINCENZO, 1992, p. 35).

O ensaio de Vincenzo consiste em um primeiro debrucar-se critico sobre os
dramas hilstianos, ainda manuscritos, depois da timida recepcéo desde o fim da década
de 60 até meados de oitenta. Naquela época, a recepcdo critica surgia concomitante as
estreias e montagens, voltadas para a analise do drama que ora se via adaptado para o
palco. Somente em 2000, pela editora Nankin, o Teatro reunido de Hilda Hilst é
publicado. Em 2008, é finalmente publicada a edicdo do Teatro completo, com pegas
inéditas, além das quatro publicadas anteriormente, e acompanhada por notas do
organizador Alcir Pécora e pelo posfacio de Renata Pallottini. E a essa edicdo que se
deve a possibilidade desta pesquisa.

Uma vez apresentada a pequena fortuna critica da literatura dramatica hilstiana,
podemos elencar trés possiveis pontos causadores da escassez de estudos sobre os
dramas de Hilda Hilst. O primeiro impde-se a imediata falta de dialogo entre
encenadores, publico e pecas, devido a escrita hilstiana diferenciada. Elza Vincenzo
(1992) e Rosenfeld (1969) concordam que os textos “diferenciados” de Hilst sdo, para
um distraido olhar, “dificeis”. Essa dificuldade se da pela distancia da forma tradicional
de escrita dramatica, elevando-se para uma forma original, livre e complexa. A poesia
subsidia a estrutura do texto, que dificilmente se condiciona pelo classico esquema de
uma acao que apresenta um conflito e seu desenlace. Sdo pecas com gradativos niveis

de obscuridade, que dispensam climax e apresentam desfechos reticentes.
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Outro fator, talvez consequente ao primeiro, € que as pecas foram pouco encenadas
e, conforme adverte Vincenzo, no caso de pegas teatrais, as analises sdo concomitante as
montagens, dada a falta de costume em publicar textos teatrais no Brasil. Esses dois
fatores justificam a constatacdo de Vincenzo de que, enquanto autora de teatro, Hilda
Hilst permaneceu na marginalidade (VICENZO, 1992, p. 33).

O terceiro fator, ainda em uma linha consequente aos primeiros, deve-se a tardia
publicacdo das pecas. Apenas o texto premiado, O verdugo (1970), foi publicado em
vida da autora. Esse ultimo aspecto impde-se como um agravante geral para os estudos
dramaticos, ja que a analise de um texto literario, seja de que natureza for, ndo é
plausivel apenas por uma amostragem ou exposi¢do. A atividade de analise critica exige
releituras incontaveis, que a encenacdo reiterada nao é capaz de oferecer, dado o aspecto
unico e exclusivo de cada apresentacao.

Para que esses textos sejam objeto de critica literaria, faz-se, portanto,
imprescindivel a circulagdo que independa da montagem cénica. A dificuldade de
leitura e aprofundamento tedrico de textos draméticos se da pela pouca circulacdo de
pecas em livro, conforme ja notificado por Elza Vincenzo (1992), especialmente os da
producdo contemporanea. Tal impasse ndo é tdo observavel em publicacdes de
romances e poemas que, com a ascensao burguesa desde o século XVIII, atinge
proporcdes maiores.

Tanto Rosenfeld (1970) quanto Alcir Pécora (2008) transferem o reconhecimento
do valor artistico dos textos de Hilda Hilst aos montadores de teatro. Tal fato sugere que
a realizacdo estética desses dramas emergiria somente nos palcos. Entretanto, um
género textual é antes um texto que possui lacunas, criacdes estéticas, um autor e um
leitor. Aristoteles (1997), em sua Poética, afirma que o texto dramatico basta a si

mesmo:

E mister, com efeito, arranjar a fabula de maneira tal que, mesmo sem
assistir, quem ouvir contar as ocorréncias sinta arrepios e compaixao
em consequéncia dos fatos; € o que experimentaria quem ouvisse a
estoria de Edipo. Obter esse efeito por meio do espetaculo é menos
artistico e requer apenas recursos cénicos. (ARISTOTELES, 1997, p.
33)

E Jean-Pierre Ryngaert salienta que

um bom texto de teatro é um formidavel potencial de representacéo.
Esse potencial existe independentemente da representacédo e antes dela
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[...] Ler texto de teatro é uma operacdo que se basta a si mesma, fora
de qualquer representacdo efetiva, estando entendido que ela ndo se
realiza independente da construcdo de um palco imaginario e da
ativacdo de processos mentais como em qualquer pratica de leitura
(RYNGAERT, 1996, p. 25)

Apesar de participarem de épocas distintas e consequentemente experiéncias
historicas diferenciadas quanto ao texto teatral, os dois autores, um classico e um
contemporaneo, concordam que o texto dramatico nem sempre € texto em cena. No caso
do drama lirico, a presenca da poesia eleva o pragmatismo de a¢des objetivas a cantos
subjetivos. As rubricas, as marcas de cena e os dialogos cedem lugar a criacdo pela
linguagem verbal. Assim, a relevancia artistica do teatro de Hilda Hilst é passivel de ser
observada pela leitura critica de seu texto, com adaptacdo ou ndo aos palcos. Porém,
tanto a auséncia de montagens quanto a inexistente publicacdo dos textos obnubilaram
por décadas as motivacdes de estudo da dramaturga.

O problema da pouca circulagdo impressa dos textos dramaticos e a rara
encenacdo das pecas de fato freiam os olhares analiticos e impossibilitam a simples
apreciagdo leitora. Junta-se a tais fatores a novidade estética instaurada pela autora,

causando o comum desconforto frequentes em obras dessa natureza.
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2. 0 DRAMA MODERNO

Neste capitulo, apresentaremos rapidamente caminhos do drama ocidental, desde
suas origens gregas até sua configuracdo moderna. Percorreremos transformacoes desse
género por periodos histdricos e estéticos, atravessando o teatro grego antigo, medieval,
barroco e classicista, romantico e o drama simbolista. Veremos que as raizes do teatro
hilstiano provém do teatro simbolista, cuja imersdo poética transformou as bases
estruturais do drama no fim do século XIX e século XX e inspirou tendéncias do teatro
do século XX.

Comentaremos a presenca da poesia no género dramdtico, partindo da
sistematizacdo de Hegel (2004), que apresenta o drama como género formado pela
subjetividade lirica e pela objetividade épica e dos pressupostos teoricos de Emil Staiger
(1975) para o género lirico. Com base nas reflexdes de Anatol Rosenfeld, procuraremos
demonstrar que ndo s6 o drama, mas as artes em geral, iniciaram um processo de
liricizagdo, a partir do fenomeno de desrealizagao, vivenciado pela arte ocidental no fim
do século XIX e inicio do século XX. Dessa maneira, procuraremos situar a produgao
dramatica hilstiana em uma tradigao literaria.

A seguir, contextualizaremos a autora Hilda Hilst no cendrio teatral brasileiro, que
apenas assistiu sua modernidade duas décadas depois da Semana de Arte de 1922, a
partir da estreia de Nelson Rodrigues, com a obra Vestido de noiva (1943). Veremos
que a dramaturgia hilstiana destoa do restante de seus contemporaneos pela abordagem

centrada na interioridade do sujeito, a partir de seu lirismo dramatico.

2.1 Os passos do drama

O teatro ocidental tem como ber¢o a tragédia (em grego tpaymdia, “tragos” —
bode/“oidea”- canto) e a comédia (em grego xopdc “komos”— festa) antigas. Margot
Berthold, em Historia mundial do teatro (2001), diz que o fundamento da tragédia esta

no deus Dionisio:
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Dionisio, a encarnagdo da embriaguez ¢ do arrebatamento, € o espirito
selvagem do contraste, a contradicdo extatica da bem-aventuranca e
do horror. Ele ¢ a fonte da sensualidade e da crueldade, da vida
procriadora e da destruicdo letal. Essa dupla natureza do deus, um
atributo mitologico, encontrou expressdo fundamental na tragédia
grega. (BERTHOLD, 2001, p. 104)

A comédia tem sua origem nos rituais falicos em nome de Dionisio. O impulso
literario dado a comédia ¢ de Epicarmo de Mégara e de Crates, que substituiram o metro
jambico da tragédia por dialogos gerais.

Para Hegel (2004, p. 245), o que difere o drama antigo do drama moderno esta em
seus respectivos enfoques. As tragédias e as comédias antigas determinam como
elementos centrais os conflitos, fins e caracteres em uma perspectiva geral. Ja no drama
moderno, o individuo, a interioridade subjetiva e a particularidade predominam em sua
configura¢do dramatica. Euripedes, com sua tragédia psicoldgica, ¢ o mais moderno dos
dramaturgos antigos, por basear as acdes de suas personagens em impulsos individuais.
De acordo com Otto Maria Carpeaux (2010, p. 188), “Euripedes quase se nos afigura
nosso contemporaneo”.

De acordo com Aristoteles (1997, p. 21), drama ¢ a representagdo por meio da
agdo e pertencem a essa maneira de representacdo a comédia e a tragédia: a primeira
representa acdes de carater inferior enquanto a segunda representa agdes de carater
superior. O filosofo (1997, p. 25), que se detém mais sobre a tragédia, descreve seus
seis elementos: o nucleo fabular, isto €, 0 mito em que a tragédia se baseia; as ideias e
os caracteres, que sdo elementos herdados pela representacdo humana; as falas, que
constituem o conjunto de versos; o espetaculo, que € a execucdo da tragédia em palco e
o canto ou melopeia, que constitui a parte executada pelo coro.

O teatro medieval ocupou-se em realizar interpretacdes e alegorias biblicas, uma
vez que a producdo do conhecimento foi tomada pela Igreja. De acordo com Margot
Berthold (2001, p. 185), esse teatro se configura em uma dinamica bastante plural, ndo
segue padroes classicos e por isso € pouco estudado no panorama mundial. No caso de
pecas de cunho religioso, o misticismo pedagédgico da dramaturgia da Antiguidade se
mantém, mudando apenas a perspectiva politeista. Nesse sentido, o teatro era encenado
no altar clérigo, depois ocupou os galpdes da igreja e chegou ao espaco secular, onde
sua originalidade cresceu. As celebragdes de Pascoa e Natal eram os seus nucleos
fabulares e arrastavam as encenacdes por dias. A partir do século XIII, a figura de

Cristo comegou a ser representada por alguém, ja que antes sua representagdo era
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apenas simbolica e a linguagem se configurava de forma mais vernacula e em tom mais
popular. O teatro de Gil Vicente foi representativo na dramaturgia medieval.

Além dos dramas eminentemente religiosos, Gil Vicente escreveu uma obra que
ndo se configura meramente como representacdo da doutrina catolica, mas também
reflete sobre questdes gerais, como a corrupgao, a simplicidade, a nobreza de carater, a
hipocrisia, entre outros fatores humanos comuns a qualquer época. Os autos das barcas
do inferno, purgatorio e céu, bem como a Farsa de Inés Pereira se inserem nessa
proposta.

A nao adesdao aos modelos antigos possibilitou ao teatro medieval desenvolver
formas plurais e originais, ocupando espacgos da religiosidade dominante da época, bem
como abrindo possibilidades para a realizacdo cénica. Essa abertura vigiada pelo temor
a Deus e a morte produziria uma concepgao de arte firmada no paradoxo entre aspectos
mundanos e a celestiais.

Os autos sacramentais espanhois e portugueses utilizavam a alegoria, que
reforcava didaticamente os valores morais da Igreja. A fabula em que se baseavam esses
autos eram as passagens biblicas, a vida de santos ou ainda sacramentos da Eucaristia.
Na Espanha, Lope de Vega deu dimensdo literaria aos autos. Os autos sacramentais
eram encenados por ocasido de Corpus Christi, sendo representados em procissdes ou
em carrogas.

Preocupado com a arte de seu tempo e de sua nac¢do, Lope de Vega, em seu ensaio
El arte nuevo de hacer comedias en este tempo, escrito a Academia de Madri em 1609,
aponta principios basicos da forma dramatica de sua época. O poeta e dramaturgo faz
uma revisdao dos pressupostos aristotélicos, subverte os modelos romanos e se curva as

exigéncias da plateia espanhola:

y escribo por el arte que inventaron

los que el vulgar aplauso pretendieron

porque como las paga el vulgo, es justo

hablarle en necio para darle gusto. (VEGA, 1609, p. 2)*

Fazem parte de suas postulagdes a mistura entre o tragico € o cOmico, a ruptura

com as unidades de agdo, tempo e espago, a variacdo de versos quanto a metrificacao e

*e escrevo pela arte que inventaram/os que o vulgar aplauso fingiram/ porque como as paga 0 povo, é

justo/falar tolice/ para dar-lhe gosto. (Traducéo nossa)
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estrofes quanto a disposicao de versos. Seu posicionamento se confirmou como uma
reacdo as doutrinas classicistas que se espalhavam pela Europa no século XVIL.

O teatro barroco ¢ caracterizado como aquele que “reviveu a abundancia alegorica
do fim da Idade Média e a enriqueceu com o mundanismo sensual da Renascenca”
(BERTHOLD, 2001, p. 323). E nessa época que na Italia surge a 6pera, como fruto da
autonomia da musica diante do teatro, o ballet, a partir das dangas cortesds e a
Commedia dell arte, como forma profissional, habilidosa e itinerante de teatro. O teatro
barroco foi cultuado em repulsa as doutrinas classicas francesas, divulgadas na Europa
do século XVI.

Calderon de la Barca, em A4 vida é sonho, datada de 1635, fez-se o dramaturgo
representativo do Barroco desenvolvido na Espanha. Hatzfeld (1988, p. 80), analisando
as obras de artes visuais e literarias que carregam elementos barrocos, nota a
manifestagdo do “claro-escuro, tdo adequada a essa nova época de obscura, mas
iluminada fé e tdo oposta a ficticia claridade diurna do Renascimento.” Esse claro-
escuro se manifesta tanto na disposi¢ao da luz de cena quanto de maneira metafisica na
vida da personagem Segismundo, um principe que viveu entre a escuriddo da prisdo,
denominada pelo seu pai como sendo o sonho ¢ a realidade iluminada fora da prisao,
experimentando também os limites da fera e do humano. Além disso, ha em A vida é
sonho, outras manifestacdes barrocas, como a estrutura sintatica retorcida, o
pensamento complexo e labirintico, a simbologia das personagens, a perspectiva de que
a realidade ndo passa de uma ilusao.

Os paradoxos barrocos predominaram na Espanha e em Portugal até a chegada do
Romantismo. Antes disso, na Italia, sob os ares renascentistas, o Classicismo se
instaurava. Enraizados nos estudos frementes da publicacdo em latim da Poética de
Aristoteles e dos dramaturgos gregos, como Soéfocles, Euripedes, Esquilo, e latinos,
como Plauto, Teréncio e Séneca, os italianos do século XVI iniciaram o Classicismo,
bem recebidos pelos franceses e rejeitados por espanhois, portugueses, ingleses e
alemdes. O Classicismo moldava as obras de arte sob a regéncia dos principios da
transparéncia harmonica, da ordem e do equilibrio, sendo a arte um resultado de
perfei¢ao formal, racionalidade e clareza de ideias.

Joao Roberto Faria (1996, p. 140), no capitulo “O Classicismo no teatro”, do
livro O classicismo, apresenta um estudo do teatro na cena classicista. Ele identifica fato

o curioso de que os filosofos e artistas trazidos da antiguidade ndo receberam morada
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em seu pais de origem, sendo refugiados em territério francés. Os exponenciais do
teatro classico ocorreram na Franga, a partir de Racine, Moliére e Corneille.

Os grilhdes das regras classicas ndo chegaram a Inglaterra, onde havia um
dramaturgo odiado na Franga de Boileau e amado na Alemanha de Lessing. Unindo
elementos tragicos e comicos, sublimes e baixos, dissolvendo as unidades de tempo e
espaco, Shakespeare nascia, superando a supremacia de Racine e Corneille. No capitulo
intitulado “Shakespeare ¢ o romantismo”, do livro Teatro moderno, Anatol Rosenfeld

identifica os pressupostos romanticos da obra skakespeariana:

A insisténcia na cor local e no caracteristico — contra o tipico dos
classicos — foi sem duvida um dos fatores que, sob a influéncia de
Shakespeare, contribuiu para “abrir” o drama a um mundo largo,
povoado de multiplas classes humanas, e para suscitar a producdo de
pecas de cunho épico que ndo obedecem ao rigor arquitetonico do
Classicismo. (ROSENFELD, 1985, p. 81)

A modernidade do drama e da arte em geral foi mais tarde consolidada por Victor
Hugo, em seu citado prefacio a peca Cromwell, de 1827. E com essa obra que se ratifica
o rompimento com as concepgOes classicas, nas quais todas as épocas vinham se
baseando e se inaugura um novo momento nas artes em geral. Trata-se de uma auténtica
teoria do drama romantico ¢ do drama moderno. O conceito que fundamenta a proposta
de Victor Hugo ¢ a presenca do grotesco como elemento inerente a natureza e,
consequentemente, a arte. O autor realiza uma sintese da cultura cldssica e neoclassica,
identificando estilos pertencentes a determinadas épocas. A fase das odes, dos hinos,
isto €, o lirismo, € caracteristico do periodo primitivo, a epopéia pertence ao periodo
antigo ¢ o drama como elemento que concerne aos tempos modernos. “Os tempos
primitivos sdo liricos, os tempos antigos sdo €picos € os tempos modernos sao
dramaticos. A ode canta a eternidades, a epopeia soleniza a histéria, o drama pinta a
vida” (HUGO, 2002, p. 40). Hugo confere ao cristianismo a responsabilidade por essa
configuragdo humana dubia, que € vista na biparti¢do entre corpo e alma e na vida dupla
entre o passageiro € o eterno. Como fruto dessa ambivaléncia humana, o feio se
posiciona ao lado do belo, o mal est4 junto do bem, o grotesco junto ao sublime.

Sendo assim, ndo fazia mais sentido a distadncia entre os géneros dramaticos. A
mistura entre o tragico € o coOmico, mais especificamente, entre o grotesco € o sublime,
originou o que Hugo chamava de “harmonia dos contrarios”, configurando-se como

verdadeira pintura da vida moderna. Nessa ruptura com os classicos, cabia também a
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quebra das unidades de tempo, espago e acdo, considerados por Victor Hugo como
inverossimeis, salvando apenas a unidade de agdo, que, para o autor, consistia no ponto
de vista do drama. E instaurada a crise dos valores antigos para uma nova tradigio de
ruptura que se desenvolveria a partir do século XIX.

A estética romantica € o ponto de partida para o estudo da modernidade poética,
na qual a imitag¢do classica da producdo greco-latina é trocada pela busca do novo. O
critério de valor de uma obra de arte, desenvolvido pelos poetas da época, passa a ser
seu grau de originalidade, quebrando com a antiguidade literaria. E essa modernidade se
configurou entre os séculos XIX e XX, instaurando uma tradi¢ao de ruptura.

Dentro dessa perspectiva, uma gama de manifestacdes artisticas distintas procurou
romper com as categorias cldssicas e inserir de varias formas o grotesco em suas
producdes.

A preocupacdo em retratar ostensivamente o real ¢ a proposta do teatro realista,
posicionando-se contrariamente ao idealismo romantico. Considerando o mundo como
realidade independente do olhar humano sobre ele, o teatro realista propunha sua
representacdo fiel, acompanhada de preocupacdes sociais. A realidade, segundo os
realistas, era considerada aquela apreendida pelos sentidos e pela observacdao, sem
consideragdes a qualquer manifestagdo abstrata. Tal fato se dd pela influéncia da
mentalidade cientificista que assinalava o mundo no século XIX, como o Positivismo de
Auguste Comte, a teoria da selecdo natural, de Charles Darwin ou Determinismo de
Hippolyte Tayne.

O langamento de Madame Bovary (1856) e do manifesto “Sinceridade na Arte”
(1855), do artista plastico Coubert inauguraram o realismo na Franca. O noruegués
Henrik Ibsen (1828-1906), o inglés Bernard Shaw (1856-1950), o irlandés Oscar Wilde
(1854-1900), os russos Nicolai Gog6l (1809-1852) e Leon Tolstoi (1828-1910), os
franceses Alexandre Dumas (1824-1895) e EmileAugier (1820-1889) sdo os autores
europeus representativos do realismo no teatro.

O teatro desenvolvido no fim do século XIX € contrario a concepgao objetivista
de mundo, em uma busca de uma expressao antirrealista, que elege a poesia como forma
de dar as costas ao mundo decadente e afirmar a impossibilidade da vida real.

Ortega y Gasset, em seu livro A desumanizagdo da arte, langa-se a analise da
producao artistica moderna em pleno olho do furacdo, em 1925. Essa obra foi escrita na
efervescéncia das vanguardas, em um tempo de muitos esforcos para tentar

compreender as novas tendéncias artisticas. Nesse contexto, o autor analisa a arte
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moderna partindo da ideia de “desumanizacdo”. Essa “desumanizagdo” nao estd
relacionada ao sentido antropolégico do termo, mas a auséncia de realismo. O realismo
¢ compreendido na obra como figuracdo e catarse de paixdes humanas, bem como a
ficcionalizacao direta da vida. O sentido do termo “desumaniza¢ao”, de acordo com a
explanagdo de sua tese, quer dizer “desrealizagdo”, cujo resultado ¢ um processo de
recriagdo, reorganizacdo ¢ deformagdo do real: “O objeto artistico s6 ¢ artistico na
medida em que ndo é real” (ORTEGA Y GASSET, 2005, p. 27).

Em um breve capitulo intitulado “O tabu e a metafora”, Ortega y Gasset
comenta o poder criativo da metafora como fruto da necessidade de evitar a realidade, e
diz que sua fonte € o tabu, provocado por terror ¢ medo. O autor entende por metafora
uma atividade mental que faz superar uma coisa a partir de outra, como forma de evitar
a primeira:

S6 a metafora nos facilita a evasdo e cria entre as coisas reais recifes
imaginarios, florescimento de ilhas sutis [...] A metafora escamoteia
um objeto mascarando-o com outro, ¢ ndo teria sentido se ndo
vissemos sob ela um instinto que induz o homem a evitar realidades.
(ORTEGA Y GASSET, 2005, p. 57)

Os autores situados nos ultimos anos do século XIX instauraram uma arte que
enxergava as sombras do modismo realista e as limita¢cdes vistas nessa apreensao do
real foram assumidas, gerando um fazer artistico dentro dos moldes de sua ndo
apreensdo completa.

Portanto, deformar a realidade ou abstrair suas sombras ndo quer dizer prescindir
dela totalmente, mas tornar ténue sua relacdo aparente. Esse gesto chama a atengdo
tanto para a face engenhosa da obra de arte quanto para a visdo de uma realidade
subjetiva escondida ou ignorada. A primeira esta para a énfase da técnica escultural da
obra de arte e a segunda pode funcionar também como lente de aumento para realidades
ndo notadas. A critica de si e a autorreflexdo sdo marcas da poesia moderna, na qual
Hilda Hilst est4 inserida. A chamada de aten¢do para um tempo de horror e o olhar
interiorizado do humano diante dessa realidade s3o configuragdes de sua obra
dramatica.

A dramaturgia moderna criou suas raizes na produgdo dramatica do final do
século XIX até a primeira metade do século XX, a partir de uma concep¢ao dramatica
enraizada na crise do drama, cuja quebra da ilusdo dramatica burguesa se configurou
como doutrina-fonte das producdes teatrais dessa época. Peter Szondi (2001) cita como

herdeiros dessa estética e que formam o drama contemporaneo os autores Bertold
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Brecht (1898-1956), Pirandello ( 1867-1936), Jean-Paul Sartre ( 1905-1980), Ionesco
(1909-1994), Jean Genet (1910-1986) e Samuel Beckett (1906-1989).

As consequéncias estruturais da atmosfera lirica presente no drama ecoaram nas
vanguardas teatrais que viriam a surgir na primeira metade do século XX. O teatro
simbolista e seu antirrealismo fomentaram os autores da referida época, cujos
pressupostos artisticos resistiram até o século vindouro pelas vanguardas e chegaram ao
teatro contemporaneo. Peter Szondi elege a dramaturgia de cinco autores simbolistas
para dissertar sobre a crise do drama. Ibsen, Tchékhov, Strindgerg, Maeterlinck e
Hauptmann criaram relagdes distintas com o drama, entretanto, todos provocaram sua
crise. Essas obras ndo t€m o seu essencial na acdo, ou seja, ja ndo sao mais “dramas”, na
acepgao original do termo grego. E para isso aponta também a designagdo paradoxal de
“drama statique”, que Maeterlink empregava para qualifica-las. (SZONDI, 2001, p. 70).
Convoca os dramaturgos do século XX, como Brecht, Arthur Miller e Pirandello, entre
outros, para identificar o retorno do drama pelo viés €pico, porém herdeiros da crise
simbolista.

O drama lirico foi explorado pelos poetas simbolistas, entre eles Maeterlink e
Mallarmé. O teatro simbolista tem como base o lirismo, que, sob o olhar dessa estética
literaria, subsidia qualquer manifestacao artistica. Balakian (2007, p. 99), ao examinar o
teatro simbolista, preferiu analisd-lo como uma das formas da poesia simbolista,
tamanha sua discrepancia com a forma teatral tradicional e proximidade com a poesia
lirica. A auséncia de um conflito explicito, de um cume dramatico ¢ resultado de uma
tensdo latente e constante. Balakian (2007, p. 100) observou que a crise dramatica ¢
inerente a acdo, ndo havendo uma unidade conflitiva em que todas as personagens
estivessem convergidas.

No capitulo intitulado “O teatro simbolista”, Ana Balakian elenca um conjunto de
autores de teatro simbolista e a partir de suas produgdes compde um grupo de elementos
caracterizadores desse teatro. A autora de O simbolismo (2007) desvela alguns aspectos
observados nesse teatro que subverteu todas as balizas do drama naturalista e preparou o
terreno para o drama moderno. No drama simbolista, hd uma despreocupagdo com a
estrutura dramatica, condicionando as ac¢des a poesia de cena, substituindo a sequéncia
de fatos por situacdes estaticas e subjetivas. Esse drama de alta intensidade lirica sofreu
grande influéncia da musica do alemao Richard Wagner (1813-1883), que, de acordo
com Carlson (1997, p. 279), foi tdo importante para o Simbolismo quanto Shakespeare

para o Romantismo.
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Maurice de Maeterlinck (1996), em O tesouro dos humildes, defende a ideia de
que o verdadeiro tragico estd no cotidiano vivido simplesmente e que ¢ nas palavras e
ndo nos atos que se encontra a grandeza das tragédias (MAETERLINK,1996, p. 102).
No capitulo intitulado “O tragico cotidiano”, Maeterlinck explica que o tragico da vida
ndo se mostra nas aventuras e conflitos, mas no siléncio tumultuoso que chega apos as
acoes. O autor chega a citar o paradoxal termo “drama estitico”, em que a agdo se
converte em situacdo. Ele traz o exemplo de um velho que, sentado em sua poltrona,
sentindo sua alma, seu destino, interpretando o siléncio das coisas, consegue se
aprofundar muito mais na vida que um homem que estrangula sua mulher para

recupcerar sua honra:

No se trata de ya de um momento excepcional y violento de la
existéncia, sino de la existéncia misma. Hay mil y mil leyes maés
poderosas y mas venerables que lasleyes de laspaciones; pero estas
leyes lentas, discretas e silenciosas, como todo lo que se halla dotado
de una fuerza irresistible no se perciben y non se oyen sino em la
semiclaridad y el recogimiento de las tranquilas horas de la vida.
(MAETERLINK, 1996, p. 101)’

O poeta e dramaturgo simbolista alerta que essa beleza tragica ndo ¢ atributo
unico das palavras, reconhecendo a necessidade de didlogos interiores. Portanto, o autor
transfere o conflito das agdes entre personagens para o interior delas, como se o
cotidiano ja contivesse sua parcela diaria do tragico. Essa maneira de abordagem da
vida ¢ manuseada facilmente pelos pinceis da poesia. A fotografia individual do mundo,
o aspecto interior das coisas, o reflexo subjetivo das agdes sdo matéria de poesia. Um
teatro que prima pelo siléncio das coisas ¢ um teatro escrito por poeta, que se propde a
dar voz a alma. Um teatro ndo de acontecimentos materiais, mas de efervescéncias
intimas, em que o poema doa sua forma ao drama.

Renata Pallottini (2008, p. 494-495), em seu posfacio a edicdo da dramaturgia
hilstiana, observa que o lirico nesse género ¢ muitas vezes a representagdo da
impoténcia ou da impossibilidade de realizagdes humanas. A autora adverte que nao
ocorre com todo lirico no teatro, ja que € possivel o poeta acreditar na existéncia de

alguma agdo e a por em cena.

*Nio se trata de um momento excepcional e violento da existéncia, mas da existéncia em si mesma. Ha
mil e mil leis mais poderosas e mais veneraveis que as leis das paixdes; mas estas leis lentas, discretas e
silenciosas, como tudo o que se ¢ dotado de uma forga irresistivel ndo se percebe e ndo se ouve sendo na
semiclaridade e no reconhecimento das tranquilas horas da vida. (Tradugéo nossa)
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O teatro simbolista incorpora o lirismo, a ambivaléncia do simbolo e a opg¢ao pelo
siléncio. Ana Balakian (2007, p. 99-100) elenca trés recorréncias do teatro simbolista,
conceituadas a partir do desvio do paradigma realista. S3o eles: auséncia de
caracterizacdo ou interpretacdo das personagens, auséncia de um conflito dramatico e
desengajamento ideolodgico. A primeira caracteristica refere-se a ndo autonomia de
atores diante da cena, ja que o foco estaria nas palavras enunciadas. Essa ndo autonomia
também decorre da auséncia de contorno nitido do carater das personagens. A segunda
caracteristica, a auséncia de crise, justifica-se pelo fato de os simbolistas considerarem
que o conflito ¢ latente e constante ao individuo incapaz de superar a morte, que seria o
maior embate. O carater ideoldgico ndo ¢ alcangado pelos simbolistas porque esses ndo
alimentam nenhuma esperanca em relagdo ao mundo. Nas obras simbolistas, o banho
lirico dissolveu as balizas das estruturas dramaticas tradicionais.

No seu estudo sobre o Simbolismo, Edmund Wilson (2004, p.35) categoriza essa
estética como uma segunda rea¢do do individualismo romantico ao cientificismo que
vinha tomando o pensamento europeu, sobretudo francés, desde os séculos XVII e
XVIII, com a fisica e a matematica, e voltava ao Século XIX com a biologia. Ele
adverte que ndo se trata obviamente de uma divisao radical entre os movimentos, cujas
manifestagdes ocorrem nas sombras uns dos outros. A diferenga entre as duas estéticas
se da pelo fato de os simbolistas conseguirem, mais que os romanticos, romperem
radicalmente com a forma e a clareza classicas e se absterem do enfrentamento da
realidade.

De acordo com o estudioso, a poesia funcionava como instrumento de sensacdes
e emogoes do individuo, € o mundo era configurado apenas de modo sugestivo e
misterioso, em vez de sua retratagdo friamente objetiva. Tentavam os simbolistas
imitarem o poder da musica, cuja expressao ¢ dada pela criagdo de imagens de valor
abstrato na comunicagdo de percepgdes originais.

Wilson aproxima Villiers de L’Isle-Adam e Rimbaud por suas simbolistas
posturas de descrédito em relagdo ao mundo por eles ignorado, e as reflexdes artisticas
que estariam por vir nos anos seguintes se beneficiariam da técnica e inteligéncia dessa
estética.

Em Axél (2005), Villiers de L’Isle-Adam nos apresenta um poema dramatico em
que seu protagonista, a ponto de se esbaldar em uma rica vida amorosa, desdenha o
mundo e sua vida. A peca conta a histéria de um belo conde, morador de um castelo

construido na regido da Floresta Negra. Entregue aos estudos da filosofia alquimista,
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guarda em seu castelo um tesouro que fora escondido do exército de Napoledo por seu
pai. Esse revelou o segredo apenas a sua esposa que, antes de morrer, descreveu-o em
um Livro de Horas, doado ao convento em que Sara de Maupers estava internada.
Negando um ritual de alianca eterna com Deus, Sara foge do convento e vai atras do
segredo no castelo de Axél. Depois de um encontro duelar, em que Sara estd a pegar o
tesouro do castelo, o conde e a fidalga rosa-cruz descobrem o amor entre si. Sara faz um
convite a vida e propde um futuro de aventuras e lutas pelo mundo, com o tesouro em
maos. Entretanto, Axel, em contraproposta, persuade a amada para sua “op¢ao

suprema’”:

Viver? ndo. [...] Todas as realidades, amanhd que serdo elas em
comparacgdo as miragens que acabamos de viver? [...] A qualidade de
1n0sso espirito ndo nos da mais direito a terra. [...] E ela [terra], tu ndo
vés? que se transformou na Ilusdo! Reconhece-o, Sara: nds
destruimos, nos nossos estranhos coragdes, o amor pela vida — e €
justamente na REALIDADE que nos transformamos em nossas
almas.(AXEL, 2005, p. 198)

A escolha de Axél reside na recusa de continuar a viver em um mundo
corrompido que ndo vale sua presenca. A realidade se converte em ilusdo ao passo que o
sonho se configura como realidade verdadeira. Edmund Wilson (2004, p. 260), ao
desenvolver sua andlise sobre os herodis simbolistas, conclui que esses personagens
renunciam a vida em vez de enfrenta-la. Alids, em geral, todos os escritores de que
Wilson se ocupa na obra O castelo de Axél (2004) constroem personagens que preferem
escolher o sonho as suas amadas, expressando o espirito decadente desse grupo de
poetas. O tedrico apresenta como causas principais do afastamento dos poetas de seu
tempo a Revolugdo Industrial e ascensdo burguesa, que provocaram a marginalizacdo
dessa classe artistica. Os poetas se sentiam incapazes de lutar contra a forga da classe
média, restando-lhe apenas ignoré-la, abrigando-se no mundo criado pela livre
imaginacao.

Também para Balakian (2007, p. 101), o teatro de L’Isle-Adam ndo ¢ simbolista
nem na ambiguidade do discurso nem na estrutura dramdtica, mas no espirito decadente,
que torna Axé€l um tipico herdi simbolista. No quesito técnico, Ana Balakian prefere
Maeterlink como modelador dessa dramaturgia.

Portanto, a poesia estd no drama simbolista como linguagem que ignora o mundo

exterior, concentrada em si mesma. Trata-se de um posicionamento estético repulsivo a
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um realismo arrogante. Balakian e Wilson categorizam os simbolistas em uma classe
que busca um escapismo alienante.

Pensamento diferente ¢ o de Marcos Siscar, em posfacio a versdo brasileira de
Axél (2005), intitulado “As ‘paradoxais sutilezas’ de Villiers de L’Isle-Adam”. Segundo
o critico, o suicidio de Axél e Sara simboliza um ato subversivo a vida, cujo mistério
repousa na recente submissao da cultura as leis de consumo e a tecnocracia: “Como se,
para poder interferir na vida, a literatura devesse realizar-se pela morte; para ter lugar no
contemporaneo, devesse reconhecer-se tristemente condenada a periferia dos valores
econdmico-tecnologicos” (SISCAR, 2005, p. 217). Isto €, a opcao de Ax&l pela morte
ndo se configurou como indiferenca ao mundo, mas como protesto ao seu materialismo
progressista e recusa a lei irrestrita do gozo dos sentidos.

A relacao do ser humano com o real, dependendo de cada fase historica ou local,
modifica-se. A Antiguidade, o Classicismo e o Realismo, por exemplo, atestaram o real
como foco verdadeiro da produgdo artistica. Entretanto, os anos finais do século XIX
assumiram uma postura de desconfianca e negagdo em relagdo ao que seria real. Tendo
em vista que a dramaturgia de Hilda Hilst estd situada na esteira do fim do século XIX e
inicio do século XX, consideramos que atitude lirica de sua escrita dramatica esta
relacionada ao fendmeno de “desrealizacdo” vivenciado pelos ultimos anos do século
XIX.

Anatol Rosenfeld, em “Reflexdes sobre o romance moderno” (1996), apresenta
uma andlise do fenomeno de “desrealiza¢do” que ocupou as artes do mundo moderno
ocidental no inicio do século XX. Esse fenomeno “se refere ao fato de que a pintura
deixou de ser mimética, recusando a funcdo de reproduzir ou copiar a realidade
empirica, sensivel” (ROSENFELD, 1996, p. 76). Apesar de partir da pintura e
evidenciar o romance, o critico salientard o referido fendmeno também no teatro.
Rosenfeld relaciona os periodos de afirmag¢do do real como reflexo da conquista
artistica da realidade sensivel, em que se v€ acentuada a emancipacao do individuo.

Uma das modificagdes que Anatol Rosenfeld apresenta ¢ a eliminacao de espago e
tempo, iniciados por Strindberg e Pirandello. A oscila¢do de espago e tempo faz com
que esses penetrem o mito, a mistica, o irreal, “enquanto a psicologia profunda faz
estremecer os planos da consciéncia, impregnando a realidade de elementos oniricos”
(ROSENFELD, 1996, p. 80-81). Assim, tempo e espagco assumem uma configuragao
subjetiva e relativa, em uma postura de nega¢do do compromisso com o mundo

empirico, tradicionalmente imposto e incorporado pelo senso comum. O ensaista
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considera essa postura antirrealista como processo que desmascara a apreensao
epidérmica do senso comum. A validagdo estética do fenomeno se deu pelo fato de a
desrealizagdo ter sido incorporada a propria estrutura da obra de arte.

Se a afirmagdo tradicional do real reflete a emancipacao do individuo em seu
mundo e a absoluta apreensao desse mundo, a opacidade das formas humanas pode ser
considerada como consequéncia estética do inverso dessa relagdo. Para Rosenfeld
(1996, p. 86), era necessaria uma estética que incorporasse em sua estrutura o estado de
fluxo e inseguranca, gerado pela precariedade da personalidade humana em um mundo
caotico, de rapidas transformacgdes, “abalado por cataclismos guerreiros, imensos
movimentos coletivos, espantosos progressos técnicos, que, desencadeados pela agdo do
homem, passaram a ameagar ¢ dominar o homem”.

Essa estética ¢ formada pelo banimento da tripla dimensao, expressa em pintura
pela perspectiva. No teatro, o banimento dessa tripla dimensao esta refletido no estilo de
teatro arena, que acabou com o enquadramento do palco italiano. A partir dessa ruptura,
nao ha mais distancia entre 0 mundo e o sujeito, permitindo que a vida psiquica e a vida
externa fluam entre si.

A énfase aos sentimentos das personagens em detrimento das agdes que sofrem,
confere ao drama uma atmosfera que foge ao real. Em sua forma tradicional, esse
género ndo consegue apreender densamente a complexidade da alma humana, conforme
apontado anteriormente, sendo necessario transferir a centralidade da acdo dramatica
para o sujeito.

Outras modificagdes ocorridas nas artes, apresentadas por Anatol Rosenfeld, sdo a
deformacao da caracterizagdo humana e o esgar¢gamento dos acontecimentos, rompendo
com as leis de causa e efeito e encadeamento logico com inicio, meio e fim, categoria
fundamental da realidade empirica: “se desfaz a personagem nitida, de contornos firmes
e claros, tdo tipicas do romance tradicional [...] H4, portanto, plena interdependéncia
entre a dissolucdo da cronologia, da motivagdo causal, do enredo e da personalidade”
(ROSENFELD, 1996, p. 85). Sendo assim, o divorcio com as formas tradicionais se
espraiou pelos andaimes estruturais da criagdo artistica.

Ortega y Gasset e Rosenfeld identificam na arte moderna o mesmo fendmeno
literario, que consiste na negagdo da literatura em representar o mundo de forma
realista. Portanto, o fendmeno de desrealizacdo sofrido pelas artes do século XX
consistiu no rompimento com formas tradicionais de apreens@o do mundo, cujo transito

entre o interior e o exterior do sujeito se tornou fluido.
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2.2 A presenca lirica no drama

Os pressupostos teoricos de Hegel constituem primeira referéncia moderna na
sistematizagcdo do conceito de lirico, épico e dramatico. O filésofo definiu a poesia lirica
como expressao de uma subjetividade concentrada. Nesse sentido, a realidade exterior
se torna pretexto para um movimento interior que o externo provocara no poeta lirico. A
realidade exterior ¢ um objeto que so ¢ exprimido pelo poeta depois de ser convertido
em experiéncia interna. O estilo épico tem como fundamento o oposto lirico, isto €, a
objetividade, que traz em si a exaltacdo de um acontecimento heroico, ligando-se a ideia
de gloria.

Para Hegel (2004. p. 200), o género dramdtico “deve ser considerado como
supremo estagio da poesia e da arte em geral”. Além de concentrar manifestacdes de
outras linguagens artisticas em sua representacdo no palco, como as artes visuais ¢ a
musica, o dramatico ¢ formado essencialmente pela objetividade da epopeia e pela
subjetividade da lirica, dentro da a¢do representada pela personagem. Como ndo pode
ser narrado como a epopeia, ¢ necessaria sua representagdo para que sua vitalidade seja
completa.

Uma vez que o drama ¢ formado pelo equilibrio entre elementos da poesia lirica
e da poesia épica, as agdes exteriores e os didlogos sdo projecdes do interior do
individuo. Para o filésofo, “Um fim verdadeiro [...] apenas sera alcancado quando a
finalidade e o interesse da acdo, em torno dos quais gira o todo, sdo idénticos com o0s
individuos e estdo pura e simplesmente ligados a eles” (HEGEL, 2004, p. 208). Isto ¢, o
que alimenta o drama ¢ o conflito gerado a partir da oposi¢ao de interesses do interior
das personagens com a situacdo exterior, que somente se resolverd quando houver
harmonia entre esses dois polos.

A significagdo dramatica parte, portanto, da relacdo entre os fins e as paixdes
subjetivas que entram em conflito com outras circunstdncias. A teoria do drama
hegeliano ndo prevé situacdes meramente liricas, mas centraliza a a¢do, que se torna
executada por impulsos e vontades individuais, cuja exterioridade ¢ essencialmente
¢épica. Essa agdo, por sua vez, exerce sobre o individuo um movimento de “contra-

golpe”, que se reflete na subjetividade. Esse retorno ¢ a manifestacao lirica do drama:
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E deste modo unicamente que se mostra a acdo como ag¢do, como
execucdo efetiva de propositos e fins interiores, com cuja realidade se
reline o sujeito enquanto consigo mesmo e nisso quer ¢ desfruta a si
mesmo e também deve responder com todo o seu si mesmo por aquilo
que passa dele para a existéncia exterior. O individuo dramatico colhe
ele mesmo o fruto de seus atos. (HEGEL, 2004, p. 203)

O sujeito se orienta em funcao da agdo, que, por sua vez, manifesta-se sob as
intempéries do sujeito. Portanto, no drama hegeliano hd uma harmonia que faz coexistir
0 encontro entre as instancias subjetiva e objetiva. Hegel confessa que o drama se
apresenta como género mais abstrato do que a epopeia, ja que a exterioridade participa
apenas como receptora efémera de impulso que comeca e se finda no sujeito. Sobre a
acdo, Hegel ratifica sua unidade, suscetivel apenas por um conflito nascido de interesses
opostos, os quais fundamentarao a constituicao do né e do desenlace da intriga.

Em ensaio analitico da dramaturgia shakespeariana e de sua propria escrita
dramatica, T. S. Eliot, em Poesia e teatro (1972), analisa a presenca lirica no teatro. O
poeta-dramaturgo defende a ideia de que a poesia deve soar aos ouvidos de uma plateia
tdo natural quanto a prosa dramatica, porque na intensidade dramaética “a poesia é a
unica linguagem em que as emogdes podem totalmente ser expressas” (ELIOT, 1972, p.
109). Para o autor, o papel do verso ndo se da por simples formalizacdo ou efeito
decorativo, mas como intensificador do aspecto dramatico.

Na consumagao desse intento, na peca A reunido de familia (2004), Eliot procura
um ritmo que aproxime os versos da fala contemporanea, dita naturalmente nas

situagdes cotidianas expressas por seu texto:

Um verso de tamanho variavel e com ntimero de silabas variavel, com
uma cesura e trés silabas tonicas. A cesura e as silabas tonicas podem
aparecer em posi¢des diferentes, praticamente em qualquer lugar no
verso; as silabas tonicas podem vir bem juntas ou separadas por
silabas breves; sendo que a Unica regra ¢ que deve haver uma silaba
tonica de um lado da cesura e duas do outro. (ELIOT, 1972, p. 120)

O dramaturgo adverte que, nesse estilo de criacdo, obtém mais sucesso o poeta
que se lanca a escrever texto dramatico do que o dramaturgo prosaico que se envereda
por escrever versos dramaticos. Ele chega a dizer que esse poeta precisa gozar de certa
reputagdao enquanto poeta antes de enveredar para o palco.

Eliot finaliza sua conferéncia delineando a ideia pela qual o drama poético deve

lutar. Segundo ele, ha um alcance peculiar de sensibilidade que s6 pode ser expresso
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pela poesia dramatica. Essa peculiaridade ¢ composta por uma faixa indefinida de
extensao de sentimentos, percebida pelo canto dos olhos, cujo foco nunca é completo. A
musica seria capaz de exprimir esse sentimento opaco, porém imitar deliberadamente a
musica significaria aniquilar a poesia dramatica. A perfei¢ao do teatro em verso abarca
aspectos musicais ¢ dramaticos: este, no seu poder de se harmonizar com mundo
comum, aquele, na a forga expressiva de cena.

Portanto, a presenca lirica no drama, segundo Eliot, intensifica a acdo dramatica,
em vez de interrompé-la ou aliena-la. A poesia se lan¢a ao objetivo de reordenar a
realidade por sua apreensdo precisa e presente de emogdes e sentimentos que o
cotidiano faz passar despercebidamente.

Ao introduzir a teoria de Conceitos fundamentais da poética, Staiger (1975, p. 15)
adverte que o hibridismo de género ¢ da natureza da expressdo literdria, ndo havendo
formas puras representativas de cada estilo. Cada criacdo artistica manifesta em si graus
maiores ou menores de elementos liricos, épicos e dramaticos.

Desde as tragédias gregas e romanas antigas, a musica ja compunha a estrutura do
teatro através do coro. Esse elemento dramatico representava sentimentos, reflexdes e
questionamentos coletivos inseridos nas cenas ocorridas. Ele ¢ uma voz unissona e
coletiva e possui natureza lirica e épica (HEGEL, 2004, p. 201-202). Sua importancia ¢
configuragdo nos dramas assumem formas variadas, ora desaparecendo — como no
século XIX, no teatro realista, ora ressurgindo, como no teatro épico, a maneira de
Brecht.

No caso da estruturagdo tragica, a musica funciona como acessOrio na
engrenagem da tragédia, contribuindo na configura¢do plural que o teatro possui em sua
representacdo. Mas no teatro do fim do século XIX, a musica assume um papel central.
Patrice Pavis, dentro do conceito de drama, traz, além de outras denominacdes mais

gerais, o verbete “drama poético” ou “drama lirico”. De acordo com o autor,

O drama lirico contém uma acdo limitada em extensdo, a intriga nao
possui outra fungdo sendo a de proporcionar momentos de estases
liricas. A aproximagdo do lirico e do dramatico provoca uma
desestruturacdo da forma tragica ou dramatica. A musica ndo ¢ mais
um componente exterior acrescentado ao texto: € o proprio texto que
se musicaliza numa série de motivos, falas e poemas que tém valor em
si e ndo em fun¢do de uma estrutura dramatica claramente desenhada.
(PAVIS, 1999, p. 109)
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O autor identifica os fatores que levam o drama a assumir um carater lirico. O
primeiro deles consiste na configuracdo da agdo. Trata-se de uma agdo que ndo possui
uma sequéncia logica de no e desenlace, desestruturando uma acdo que em tempos
anteriores possuia uma forma bem acabada. Outro fator identificado por Pavis ¢ a
presenca da musica, que doa a pega seu movimento, tanto nas falas quanto em sua
forma dramatica.

Renata Pallotini também busca entender a escrita peculiar de dramaturgia

realizada por um poeta:

O poeta acredita, parece-me, no sentido que tem o personagem.
Construido sempre com extremo cuidado (ainda que ndo com clareza
logica), o personagem criado pelo poeta lirico € cheio de contetdo,
expressa densamente o seu pensamento e 0s seus sentimentos as suas
vozes interiores e as suas emogdes. E talvez por isso que,

r

frequentemente, o texto dramatico dos poetas ¢ pontuado por
verdadeiros poemas liricos, que as vezes se revelam quase autdonomos
e independentes. [...] Mais do que aquilo que o personagem faz,
interessa ao poeta lirico aquilo que o personagem sente, pensa, sofre e
diz. (PALOTTINI 2008, p. 496)

E como se o conteudo da agdo fosse todo transferido para a personagem, sendo
cada persona uma faceta do sujeito lirico. Por isso, as personagens hilstianas seriam
figuras simbodlicas, em seu aspecto abstrato e alegdrico, ampliando tempo e espaco na
dimensao humana dos fatos.

O processo de desestruturacdo da forma se deu ndo somente no drama, mas nas
artes em geral, no fim do século XX. Conforme apresentamos anteriormente, esse
fendmeno, chamado “desumaniza¢do”, por Ortega y Gasset (2005) e “desrealizacdo”,
por Anatol Rosenfeld (1996), se da pelo esgargamento do ntcleo fabular, fluidez de
tempo e espaco, auséncia de nitidez no contorno das personagens, entre outros
elementos. Tal construcdo ¢ consequéncia da perspectiva de ndo afastamento do sujeito
com o mundo, onde esse sujeito apreende a realidade de maneira fugaz, impedindo sua
total compreensao.

E na perspectiva de ndo distanciamento do eu com o mundo que Emil Staiger, em
Conceitos fundamentais da poética (1975), desenvolve sua concepg¢do de lirismo. Para o
teorico, 0 mundo objetivo e o mundo subjetivo estdo fundidos na poesia lirica, pois se a
poesia lirica “ndo representa o mundo exterior também ndo representa contudo o
interior. O que se dd € que o ‘interno’ e ‘externo’, “subjetivo e objetivo ndo estdo

absolutamente diversificados em poesia lirica”(STAIGER, 1997, p. 58).
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Pelo fato de a lirica estar fundamentada na dissolug¢do entre o sujeito e o mundo,
Staiger conclui que ela seja essencialmente o género da recordagdo. A ‘disposicao
animica’, descrita pelo teérico, consiste ndo em uma situagdo de alma, mas no fato de as
coisas estarem em nos e nds nelas. Trata-se de uma direta apreensdo da realidade,
tomando-a afetivamente em espaco e tempo frente a nos. A recordacdo ¢ o que
denomina o fendmeno do ndo distanciamento entre sujeito e objeto € que promove o
banimento da distincia entre o eu e 0 mundo, o passado e o presente.

A teoria de Staiger parte dos pressupostos de Hegel no tocante ao género lirico.
Porém, Hegel considera a realidade como mero pretexto para a expressao do poeta. Para
o filésofo, “o que constitui o lirico propriamente dito ndo é a objetividade real e sua
descrig¢do plastica, e sim a evocagdo do exterior no animo” (HEGEL, 2000, p. 178). O
mundo ¢ atraido pelo sentimento e reflexdo do sujeito, que transforma esse mundo em
experiéncia interior para depois expressa-lo em palavras. Ja Staiger (1975, p. 60) vé na
alteridade o motivo para o autoconhecimento.

Staiger descreve os fendmenos estilisticos do género lirico, consequentes da fuso
do eu com o mundo. O ndo distanciamento do sujeito com o objeto faz com que o
primeiro ndo consiga visualizar o segundo nitidamente, empenhando o poeta lirico em
sua recordagdo, em vez de uma apresentacdo clara e objetiva. A linguagem lirica, para
Staiger (1975, p. 72), furta-se da intengdo logica e gramatical diante das coisas,
necessaria para uma apreensao racional do mundo.

A imprecisdo das formas estd refletida também nas personagens, ja& que a
despreocupacao das relagcdes de passado e presente faz com que a imagem objetiva se
torne opaca e fugaz: “Para ele, [0 poeta lirico], uma mulher ndo tem ‘“corpo”, nada
resistente, nada de contornos. Tem talvez um brilho nos olhos e seios que o confundem,
mas ndo tem um busto no sentido de uma forma plastica e nenhuma fisionomia
marcante” (STAIGER, 1997, p. 45). A personagem vislumbrada ¢ dada de forma
inconsistente e fluida.

A musicalidade, refletindo o “estar-no-outro”, une a musica das palavras com sua
significagcdo. O ritmo dos sons emitidos pelas palavras e seu significado promove a
dissoluc¢do de sujeito e objeto, pois no “estilo lirico, [...], ndo se d& a “re”-producgdo
linguistica de um fato [...] A lingua dissolve-se no clima crepuscular e o crepusculo na
lingua” (STAIGER, 1997. p. 21). Os recursos sonoros como ritmo, metro, rima,
assonancias e aliteragdes estdo na mesma vibragao que as palavras, conjugando forma e

conteudo.
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Os fendmenos estilisticos, anteriormente descritos, sdo alguns exemplos dos que
Staiger elege como concernentes ao género lirico. Todos eles estdo fundamentados na
ideia de que ndo ha distanciamento entre sujeito e objeto, o que dificulta a apreensdo
delineada das coisas. A apreensdo subjetiva do mundo convoca uma expressao
imprecisa, desestabilizando as estruturas racionais.

Tendo em vista as modificagdes ocorridas nas artes, apontadas por Rosenfeld e
Ortega e Gasset, bem como os pressupostos tedricos do género lirico descritos por
Staiger, podemos dizer que, a partir do século XIX, as artes, de um modo geral,
assumiram uma atitude essencialmente lirica. Elementos desse estilo como auséncia de
contorno nitido das personagens, diluicdo da distancia entre sujeito e mundo, apreensao
fugaz da realidade s3o também conceitos incorporados pelas varias linguagens artisticas
dos ultimos anos e reunidos no fenomeno de desrealizacao.

Assim, localizamos a presenca lirica do teatro de Hilda Hilst. A autora ¢ herdeira
do fendmeno poético que banhou o romance, as artes visuais e o teatro em meados

século XX.

2.3 Hilda Hilst e o contexto moderno brasileiro

Décio de Almeida Prado, em seu livro O teatro brasileiro moderno (1996), aponta
os percursos historicos modernos, vivenciados no Brasil, os quais comentaremos a
seguir, de acordo com sua perspectiva.

Mesmo que Oswald de Andrade tenha escrito, em 1933, O rei da vela, em época
que ainda respirava a revolucdo estética instaurada pela Semana de Arte Moderna de
1922, a linguagem cénica nao participou das propostas renovadoras da arte brasileira. O
fato de a obra de Oswald de Andrade ter sido levada aos palcos apenas na década de
1960, contribuiu para a auséncia do teatro na Semana de Arte Moderna. Nesses anos, as
apresentagdes cénicas oscilavam entre comédias e teatros de revista, importados de
Portugal e concentrados no Rio de Janeiro. E Joracy Camargo, através de Deus lhe
pague, de 1932, o responsavel pelo inicio de um teatro nacional.

A partir da década de 1940, o teatro comeca a saga de renovacdo dramatica, em

uma campanha de insercdo do teatro nas questdes sociais pelas quais vivenciava o
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Brasil. Data de 1948 a fundagao da Escola de Arte Dramatica, sob a coordenacao de
Alfredo Mesquita. A EAD foi posteriormente incorporada a Universidade de Sao Paulo.

A Era Vargas voltava o pais para agitagdes econdmicas e sociais do Brasil, a
custa de autoritarismo e censura. A encenacdo de O vestido de noiva, de Nelson
Rodrigues, pelo grupo carioca Os Comediantes, dirigido por Ziembinski, ¢ o marco da
dramaturgia moderna brasileira. A renovacao se deu ndo s6 pela modernidade estética
do texto de Nelson Rodrigues, mas também pela nova maneira de se fazer teatro trazido
pelo exilado diretor polonés. A forca motora dessa renovagdo concentrava-se no
amadorismo do grupo, cujos ares vanguardistas superavam o teatro escravo de bilheteria
e investia no publico jovem, conseguindo se estabelecer profissionalmente.

Através do Teatro Brasileiro de Comédia, popularmente conhecido como TBC, as
campanhas de renovagdo do teatro brasileiro deslocam-se para Sdo Paulo. O TBC
harmonizou o pais com os autores internacionais, formando uma gera¢do proficua de
atores que renovavam uma respeitavel qualidade artistica dos palcos brasileiros.
Pertencem a essa geragdo Cacilda Becker, Paulo Autran, Jardel Filho, Sergio Brito,
Walmor Chagas, Juca de Oliveira, Gianfresco Guarinieri e Raul Cortez.

A ¢época de produ¢do da dramaturgia hilstiana era bastante fértil para o teatro. A
consagracdo do teatro moderno brasileiro com Vestido de noiva (1943), de Nelson
Rodrigues, e a criagdo dos grupos Arena, Opinido e Oficina contribuiram para uma
guinada estética e euforica no cendrio teatral brasileiro. A produ¢do dramatica dos anos
de 1950 até 1970 empenhava-se em tematicas ligadas a realidade brasileira, na critica a
sociedade capitalista, na analise sdcio-politica, entre outros temas, sob uma proposta de
popularizagdo do teatro nacional, face a importagdo de pecas estrangeiras.

A militancia teatral crescia, Sdo Paulo concentrava as agitagdes artisticas, que
proliferavam por outras regides. Recife também se impusera na revolucdo teatral,
através do Teatro de Amadores de Pernambuco. Ariano Suassuna, Cavalcanti Proenca e
Hemildo Borga Filho lideraram o movimento.

Em Sao Paulo, José Renato, Augusto Boal, Gianfresco Guarineri e Oduvaldo
Vianna Filho criavam o Teatro Arena, cuja postura centrava-se em questdes sociais,
nacionalistas, dando relevo a classe operaria brasileira. O Teatro Arena era original no
sentido de valorizagdo da dramaturgia brasileira, bem como empenhava as artes dos
palcos as efervescéncias sociais e politicas da época. Eles ndo usam blacktie (1958),
Arena conta Zumbi (1965) e Arena conta Tiradentes (1967) marcaram a produgdo

dramatica do Arena.
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Com o Golpe Militar de 1964, o teatro comecou a sofrer incisdes diretas do
governo. A censura apertou o cerco em suas deliberagdes e a policia ganhou autoridade
de interceptar, a qualquer momento, um espetaculo que estivesse difundindo ideias
contrarias aos interesses governistas. Sabato Magaldi, em Panorama do teatro
brasileiro (2001), relata a atitude de resisténcia de artistas como Gianfresco Guarnieri
diante da violéncia repressora que se instaurou no Brasil principalmente a partir do Ato
Institucional n° 05, de 13 de dezembro de 1968, que proibia manifestagdes de natureza
politica. Segundo Magaldi (2001, p. 304), a opcdo pela metafora e pela alegoria e a
subjetividade eram saidas para a ndo omissao diante da realidade repressora que se
instaurava. Sabato Magaldi reconhece os trabalhos de Plinio Marcos, Dias Gomes e
José Vicente como resistentes a essa realidade vivida pelo pais nos anos ditatoriais.

Em parceria com Augusto Boal, Guarnieri escreveu Arena conta Zumbi (1965) e
Arena conta Tiradentes (1967) como forma indireta de comunicar a populagdo a
manuten¢do dos ideais de liberdade: “Os herdis historicos dos titulos serviam apenas
para acobertar o exame da situacdo atual, exortando o publico a resisténcia contra o
regime iniquo imposto a populacao” (MAGALDI, 2001, p. 304). Dias Gomes, em O
pagador de promessas (1960), criticou a intolerancia religiosa com base na variedade
cultural brasileira. Em O Santo inquérito (1966), o mesmo autor tratou da repressdo
religiosa vivenciada no Brasil do século XVI, fazendo referéncia, entre outras coisas, a
liberdade ligada ao conhecimento.

Nessa €poca, Hilst, j4 consolidada como poeta, comegava a escrever sua obra
dramatica. Alfredo Bosi (1989/ p. 542) insere a produ¢do poética hilstiana no grupo
neo-simbolista da década de 1950. Segundo o critico, o referido grupo mantém
resisténcia ao tecnicismo com expressdo existencialista. A produgdo para o teatro viria
no fim da década seguinte, motivada pela efervescéncia politica da arte jovem brasileira.

De acordo também com a entrevista a Cleusa Maria para o Jornal do Brasil, o que
Hilda Hilst desejava comunicar era um alerta sobre a situacao politica vivenciada pelo
pais naquele momento e o teatro concretizaria esse intento de maneira mais rapida:
“escrever para teatro era uma necessidade de comunicagdo urgente com o publico. O
pais atravessava uma fase dificil, de opressdo. Eu tinha muitas coisas a dizer e queria
fazer isso imediatamente” (MARIA, 17 set, 1982).

Hilda Hilst nao se distanciou do subjetivismo lirico para sua comunicacao e sua
escrita dramatica estd imersa em lirismo. O uso da metafora alegdrica ndo serviu apenas

como estratégia para ultrapassar a barreira da censura, mas como forma de aprofundar



51

as reflexdes humanas em ultima instancia e deslocar a reflexdo de um momento
historico para toda a existéncia. As preocupagdes sociais da dramaturgia de Hilda Hilst
estdo presentes no mais intimo das personagens que protagonizam suas pegas.

Ao discutir sobre a dimensdo social do lirismo mais visceralmente individual,
Theodor Adorno, em sua “Palestra sobre lirica e sociedade”, vé nesse lirismo mais
visceralmente individual um mergulho profundo nas preocupagdes sociais. Ainda que o
teodrico esteja se referindo a lirica, suas consideragdes se fazem pertinentes na analise da
dramaturgia lirica hilstiana, dentro da discussdo de aprofundamento de questdes sociais

a partir da 6tica da subjetividade. Segundo Adorno,

o mergulho no individuado, eleva o poema lirico ao universal por
tornar manifesto algo de ndo distorcido, de ndo captado, de ainda ndo
subsumido, anunciando desse modo, por antecipagdo, algo de um
estado em que nenhum universal ruim, ou seja, no fundo algo
particular, acorrente o outro, o universal humano. A composigao lirica
tem a esperanga de extrair, da mais irrestrita individuag@o, o universal.
(ADORNO, 2003, p. 66)

Para o referido tedrico, quanto mais subjetivo o poema mais essencialmente social
a obra de arte consegue ser. O autor de Notas de Literatura I ressalva ainda que a lirica
faz protesto quando a existéncia se mostra hostil, alienada, fria e opressiva, reagindo a
“coisificacdo do mundo, a dominagdo das mercadorias sobre os homens, que se
propagou desde a era moderna e que, desde a Revolugdo Industrial, desdobrou-se em
for¢a dominante da vida” (ADORNO, 2003, p. 69). No caso da dramaturgia, a situagao
¢ semelhante, uma vez que o mergulho na subjetividade das personagens faz com que
essas defendam sua universalidade em um tempo de efervescéncias ideologicas locais.

Inserida nos preceitos modernos da arte, Hilda Hilst discute seu tempo a partir da
testemunha historica mais auténtica: o sujeito. A recriagdo lirica e dramatica da
realidade pressupde uma atitude nao passiva de linguagem que amplia realidades, pelo
viés da metafora.

Os artistas ndo se submeteram a opressdo da ditadura, utilizando as artes como
veiculo de protesto e enfrentamento dessa realidade. Porém, Hilda Hilst percorreu esse
enfrentamento de forma diferente. Alcir Pécora (2008, p.8) diferencia a dramaturgia
hilstiana da de seus contemporaneos pelo seu tipo “alegorizante, de feitio genericamente
didatico-doutrinario, cujo assunto basico gira em torno de uma situagdo de dominagao,
na qual uma instituigdo — o Exército, a Igreja, a Empresa, a Escola... aplicava-se a

submeter a for¢a o conjunto das gentes”.
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O lirismo do teatro de Hilda Hilst nasce como reacdo a um momento de forte
repressao politica. Em lugar de uma reacdo ostensiva a esse momento, como acontece
com boa parte do teatro de entdo, a autora, antes de tudo poeta, prefere falar por meio de

personagens que, expostas a situagdes extremas, eclodem liricamente.
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3. ODRAMA LIRICO

Percorreremos neste capitulo o corpus selecionado para o trabalho, procurando
identificar os elementos liricos da dramaturgia de Hilda Hilst e analisando a presenca
desse lirismo nas pecas A empresa, O rato no muro, O visitante, Auto da Barca de
Camirie As aves da noite. Consideramos que as outras pecas nao possuem, com mesma
substancialidade, a esséncia lirica analisada no corpus selecionado. A pega O verdugo,
por exemplo, apresenta um enredo bem delineado, escrito, segundo Elza Vincenzo
(1992, p. 69), com “uma linguagem transparente, uma acao teatral plena de qualidades
dramaticas que, a primeira vista, ndo oferece maiores problemas de apreensdo”. A pecga
O novo sistema também recebe “uma forma teatral mais clara” VINCENZO (1992, p.
63). A peca A morte do patriarca, apesar de estar imersa em teor simbolico, apresenta
alusdes poéticas mais refletidas nos elementos cénicos recomendados do que

propriamente na expressao literaria (VINCENZO 1992, p. 75).

3.1 O drama lirico de Hilda Hilst: configuracdes

Em entrevista a Hilton Viana, para o Didrio de Sdo Paulo, em 8 de abril de1973,
Hilda Hilst, ao ser questionada sobre o objetivo de seu teatro, assim responde: “O
objetivo de minha dramaturgia ¢ o de estimular as consciéncias, estimular o
autoconhecimento, porque sé através de si mesmo ¢ que o homem pode se aproximar de
outro homem e de sua esséncia” (VIANNA, 8 abr. 1973).

A ideia de estimulo ao autoconhecimento bem como o aprofundamento de si
para se chegar ao outro sugere uma abordagem que parte da valorizacio da
subjetividade e de sua relacdo com o mundo. Elza Vincenzo (1992, p. 64) nos traz uma
sintese do que seria dramaturgia hilstiana: “o alerta para o risco de desumanizagdo do
homem pela perda da liberdade do espirito”.

As pecas de Hilda Hilst, como as de Gianfresco Guarnieri, Dias Gomes e outros
autores da década de sessenta, encontravam-se bastante empenhadas contra a violéncia
social e politica que se instaurou em 1964. Com o ato institucional n® 5, de 13 de

dezembro de 1968, que suspendeu direitos politicos, proibiu atividades de manifestacao
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politica, instituiu a liberdade vigiada, proibiu a liberdade de expressdo e causou terror
aos brasileiros, a solu¢do foi alegorizar os temas repressivos, em uma postura de
resisténcia e denuincia. A linguagem lirica, nesse contexto, funcionou como atitude
alternativa para que o alerta de ideais libertarios, censurados pelo sistema opressor,
chegassem ao publico.

Entretanto, a perspectiva hilstiana de escrita dramatica se diferenciou da de seus
contemporaneos. Apresentando situagdes de opressao e dominagdo a partir de uma
instituicao, Hilst distingue-se dos demais por propor personagens distanciados da

abordagem operaria e coletivista. Assim observa Alcir Pécora em nota a edi¢ao das

pecas:

ha variantes notdveis nesse esquema, alguns nada simpaticos as
correntes dominantes na esquerda universitaria. A comecar pelo fato
de que a institui¢do autoritaria tematizada por Hilda é especialmente
vigilante com os mais jovens, 0os mais imaginosos e especialmente

r

dotados, isto €, personagens que se caracterizam como seres de
excegdo. SAo0 esses que guiam suas melhores hipdteses politicas, longe
de qualquer populismo de exaltagdo do homem comum ou da
coletividade em geral. Nisso alids, ¢ mais fiel ao elitismo intelectual
marxista-leninista do que poderia parecer as interpretacdes ligeiras de
época. (PECORA, 2008, p. 8-9).

Reside também ai a explicacdo para a marginalizagdo das montagens das pegas
hilstianas. Ela ndo comunica de maneira imediata com a corrente revolucionaria e
nacionalista de seu tempo. A falta de compreensao dos encenadores, aventada por Elza
Cunha Vinzenzo e anteriormente comentada neste trabalho, reflete a auséncia de
interesse nos dramas de Hilst, cujo lirismo desvincula explicitamente as personagens de
objetivos relacionados a lutas sociais.

Elza Vincenzo (1992, p. 58) vé no lirismo de Hilda Hilst uma maneira peculiar
de abordar fatos concretos, “uma maneira nitidamente poética que a leva a extrair desses
fatos toda a possibilidade de transcendéncia que possam ter as meras circunstancias
empiricas em que ocorreram, € a ergué-la a categoria de uma reflexao mais ampla”. Para
esse procedimento poético, a referida critica nota na obra dramatica em questdo a
utilizagdo de alto lirismo de tom religioso, bem como a farsa e a escatologia. A
estudiosa reitera que as pecas formam ‘‘auténticos poemas”, apresentando

“caracteristicas analogas, como a constru¢cdo aberta e a linguagem acentuadamente

poética” (1992, p. 36).
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Uma matéria do Jornal da tarde, de 13 de novembro de 1980, sobre a estreia de

As aves da noite, publicou a seguinte declaragdo de Hilda Hilst:

Com As aves da noite, pretendi ouvir o que foi dito na cela da fome, e
Auschwitz. Foi muito dificil. Se os meus personagens parecerem
demasiadamente poéticos € porque acredito que s6 em situagoes
extremas ¢ que a poesia pode eclodir viva, em verdade. S6 em

r

situacdes extremas € que interrogamos esse grande obscuro que ¢
Deus, com voracidade, desespero e poesia. (HILST, 13 nov. 1980)

Essa declaragdo foi inserida na edi¢do do Teatro completo (2008), como nota a
referida peca. O estado de tensdo das personagens hilstianas, descrito no trecho
supracitado, ndo aparece apenas nessa peca, mas em todos os outros dramas da autora.
Esse estado de tensdo permite a constante exposicao subjetiva das personagens, que,
pressionadas pela vigilancia e pela violéncia das institui¢des opressoras, derramam 0s
reflexos interiores dessas repressdes. O enfoque das pecas ndo se concentra na
apresentacdo de acdes ou no desenlace de conflitos, mas na ebulicdo subjetiva, nascida
dessa relagdo desarmonizada entre sujeito ¢ mundo. As motivagdes historicas que
alimentam as agdes se mostram de forma latente na proposta dramatica hilstiana, por
isso, ¢ dificil narrar o ntcleo fabular das pecas.

A seguir, percorreremos as obras A empresa, O rato no muro, O visitante, Auto da
Barca de Camiri e As aves da noite, como pertencentes a um grupo de pecas em que
predominam elementos caracterizadores do género lirico.

Conforme apontamos no primeiro capitulo, Anatol Rosenfeld, seguido por Elza
Vincenzo, divide as pecas em dois grupos, categorizados por sua comunica¢do mais
imediata ou menos imediata com o publico. Cada critico elegeu pecas hilstianas
distintas para ocupar esses grupos. Tendo em vista os elementos liricos contemplados
pela pesquisa, exploraremos mais detidamente as pecas acima referidas, algumas de
comunicagdo mais imediata que outras.

Elementos concernentes a lirica, como a auséncia de nitidez no contorno das
personagens, o descarte da ldgica espago-temporal, a musicalidade das falas, a repeticao

e a interrup¢ao do discurso linear sdo encontraveis nos dramas de Hilda Hilst.

3.2.1 A empresa
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A peca A empresa, também chamada A possessa: estoria de austeridade e
excegdo, escrita em 1967, ¢ o primeiro e mais longo drama escrito por Hilda Hilst. O
texto € protagonizado pela personagem “América”, uma aluna jovem de comportamento
bastante reflexivo, questionador e libertario. Tal postura incomoda os superiores do
colégio religioso onde América estuda. Porém seu comportamento fard com que
América seja usada a favor dos interesses do colégio religioso, conduzindo a heroina a
um fim tragico.

A descri¢do que a autora apresenta para essa personagem ¢ a de uma mulher

jovem, porém sabia, madura e de intensa personalidade:

AMERICA (objetiva): eu digo as coisas que penso. So6 isso. Se elas
sd0 mais ndo sei. Muitas vezes eu nem sei quem sou. Mas penso que
ndo ha mal nenhum em perguntar o que nao se entende. Eu gosto de
fazer perguntas, mas a Irma Superintendente quase nunca me responde
e sempre se aborrece comigo. Assim € que comecam as coisas. Com
as perguntas. (HILST, 2008, p. 40)

No excerto acima evidenciamos o que causa o incomodo das autoridades sobre
América: o querer conhecer. O conhecimento desarticula acdes repressivas,
desestabiliza o controle ditador e, portanto, ¢ alvo de puni¢do. América incomoda os
seus superiores pelos questionamentos que sdo vistos como subversivos a ordem
imposta.

A primeira cena ¢ iniciada com América acabando de contar uma historia as
postulantes. Trata-se da historia da luta de um homem na libertacio de um povo. De
acordo com rubricas posteriores, América conta historias, pardbolas de sua vida e de
seus objetivos, para conseguir dizer o que pensa: uma atitude comum a poetas e
escritores. Ao discutirem a histéria, o entendimento entre as postulantes ¢ precario,
principalmente quando América faz comentarios mais poéticos. Assim que todas se
entusiasmam com a possibilidade de a historia daquele homem ser suas proprias
histérias, a Superintendente aparece, impde a oragdo didria e relembra o martirio das
culpas infindas. A presenca da Superiora é repressiva e autoritaria, refor¢ada pela
rubrica “escuro total”, ao fim da cena.

Um dialogo entre Monsenhor e América marca o inicio da segunda cena. Esse
didlogo se revela como um diagndstico do Monsenhor a respeito do comportamento e

da influéncia de América sobre suas colegas. Monsenhor mostra-se diplomatico,
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tentando dissuadir América de seu modo de ser e pensar. Para se fazer compreendida,
América conta outra historia, a de Eta e Dzeta. Ao tecer essa historia, a cena ¢é
transportada para outro plano, onde estdo O Vigia e Efa e Dzeta, dentro de caixas.
América explica que essas “coisas” faziam o mesmo movimento todos os dias até que
essa rotina foi quebrada, causando receio entre os superiores. O relato de América para
0 Monsenhor ¢ sua propria histéria dentro do colégio religioso, onde a personagem esta
a todo o momento sendo vigiada. Em suas falas, a personagem também faz meng¢do a
ndo importancia da aparéncia diante do que ha no interior, bem como a seducao que
essa aparéncia pode causar. Depois da saida de América, o Monsenhor discute um plano
com a Superintendente para usar América a favor dos interesses da “empresa”.

O plano do Monsenhor ¢ executado na terceira cena. América esta conversando
com a Superintendente e percebe sua falsa docilidade e sua tentativa de confundi-la.
América v€ a histéria de Eta e Dzeta ser subvertida pelo Monsenhor. Essa cena causa
uma reviravolta na pega, em que as personagens trocam de carater ¢ pdem em cena a
versdo do Monsenhor sobre Eta e Dzeta. Esses seres, agora, sdo uma espécie de
termdmetro que avisa quando alguém no instituto esta fora de sua fungdo, isto €, fora da
ordem, devendo ser reprimido. Trata-se de um vigilante a servico da manutengdo da
ordem, pronto a detectar qualquer alteracdo ligada a algum comportamento libertario. O
plano do Monsenhor era fazer a historia de América virar-se contra ela mesma: em vez
de América ser as caixas, representando a liberdade, ela seria uma cooperadora
vigilante, passando a atuar segundo os almejos dos superiores.

A quarta cena ¢ novamente iniciada com Ameérica contando uma parabola, porém
dessa vez estd incrédula e seu comportamento diferente ¢ notado pelas postulantes. Sua
historia ¢ a de um caminho que € visto por um homem e nao € visto por uma mulher.
Ele insiste em continuar o caminho, ouvindo os gritos da mulher dizendo que seria
inutil. As mulheres se posicionam em redor de América e a Superiora diz para a jovem
que poderia pedir qualquer coisa naquele momento. América pede dois livros. Pelas
descrigdes, trata-se de 4 metamorfose, de Kafka, e do Novo Testamento. Os livros lhe
sdo negados. As postulantes ndo parecem mais acreditar em América, sendo persuadidas
pela Superiora. Elas cobrem a jovem com um camisolao preto de forma que sua cabeca
também seja coberta. Em seguida, a jovem mulher canta seu luto. Ela lamenta a solidao
de ndo poder cantar para ninguém, somente para a terra. Em tom de descrédito, ela

constata nao haver mais poesia na vida das pessoas.
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Ainda na quarta cena, a jovem recebe a visita do Inquisidor, papel assumido pelo
Monsenhor. Sua presenga ¢ anunciada pela Superintendente que, apresenta o ritual
interrogatério como sendo “uma velha tradi¢do, um atualissimo cuidado, uma prudente
formalidade. Desde sempre” (HILST, 2008, p. 70). As perguntas do Inquisidor sdo
desfabulares, isto ¢, induzem América a se desfazer da poesia e da alegoria de seus
sentimentos para expressar sua vida de maneira logica, concreta e factual, como se isso
significasse uma confissdo. Entretanto, mesmo sabendo que ndo seria compreendida,
falando a si mesma, América responde as perguntas em forma de metéaforas e poesia. Ao
falar sobre seu pai, América parece se referir a um ser celestial, revelando o tempo
morto e trevoso vivido pelo tempo presente. O Inquisidor analisa suas palavras,
considerando loucas suas imagens poéticas.

A incomunicabilidade de América frente as irmas e, posteriormente, ao Inquisidor
e ao Bispo, metaforiza a luta entre a poesia e o mundo logico, este representado pelas
personagens do instituto e aquela alegorizada por América. Nesse sentido, América esta
s0, assumindo a condicdo do poeta moderno, cuja soliddo se atenua com a
incompreensdo do mundo l6gico representado pela hostilidade das outras personagens.
Nesse contexto, mundo e poesia se repelem. A alternincia entre passagens liricas e falas
da logica discursiva, notaveis no decorrer da peca, reflete o embate dessas instancias.

A quinta cena ¢ anunciada pelas rubricas como sendo um julgamento. Com
excecdo de América, da Terceira Postulante e da Superintendente, as outras personagens
transformam-se em novas a partir dessa cena, revelando outro carater e assumindo as
fungdes de um processo inquisitorio. Elas se transformam em cooperadoras
(postulantes), Bispo (O Vigia) e Inquisidor (Monsenhor).

Os questionamentos do Bispo e do Inquisidor subvertem a interpretacdo mistica e
misteriosa da biblia para torna-la cientifica e objetiva, de maneira a convencer América
a se desfazer do olhar crédulo e transcendente. A fé de América ¢ ridicularizada pelos
superiores € sua concepgao de Deus ¢ encarada como algo fantasioso. Dessa maneira, o
papel da igreja € que se torna profano.

Em seguida, América ¢ obrigada a dar uma demonstragdo, em uma lousa, do Deus
em que acredita, como se essa maneira a exilasse de sua poesia. E nesse momento,
entdo, que ela desenha o circulo e em seu interior um tridngulo equilatero que
sintetizariam Deus. Essa demonstracdo ¢ recebida com desdém. Depois o Inquisidor
afirma que Deus ¢ tecnicamente “trabalhar para comer e comer para trabalhar” (HILST,

2008, p. 84). A cena ¢ conduzida ao fim com os superiores discutindo o futuro de



59

América. Eles atentam paraa possibilidade de aproveitar o brilhantismo da moga a
servigo dos interesses do instituto. A ideia € transformar América em uma vigilante de
Eta e Dzeta. A tltima fala dessa cena ¢ de América, que questiona sua interioridade,
seus duplos de anjo e duende, de riso e sangue. Ela lamenta ndo poder entoar nenhum
canto naquele momento.

A ultima cena ¢ transportada para o plano C, onde se encontram Efa e Dzeta e as
cooperadoras chefes comentando sobre a relagdo de América com as caixas. Ela agora ¢
vigia da propria liberdade, monitorada pelas cooperadoras. A Superintendente alerta a
Primeira cooperadora sobre o questionamento de América em relacdo a sua
interioridade. Ela diz que a miss@o da Primeira Cooperadora ¢ fazer com que América
ndo cante sua poesia, mas que utilize seu potencial a servigo do instituto. Ao ouvir o
discurso da Segunda Cooperadora, América agoniza-se e morre. Condenada a cumprir
uma fungdo alienante, América ndo consegue viver. Sua morte ¢ recebida sem surpresa,
como se esse fosse o plano, e a peca ¢ finalizada com a admira¢do da Segunda
Cooperadora diante da engenhosidade do projeto técnico. O giro da cadeira de América
pela Primeira Cooperadora sugere o caminho circular que a existéncia humana esta
fadada a sempre trilhar: a vitdria do poder repressivo e alienante sobre a inteligéncia e a
sensibilidade.

Nessa peca de seis cenas, Hilda Hilst ndo economiza observagdes, rubricas,
esbogos técnicos de cendrio e iluminagdo, notas sobre figurino, tudo para evidenciar
suas propostas dramaticas. Tais postulados refletem um ponto de vista que delineara a
estrutura da maioria das outras pecas, cuja forma nao se configura em conformidade
com a dramaturgia convencional. A propensdo para a forma simbolista e expressionista
foi notada por Maria Silvia Betti (2010) em resenha a edicdo do teatro completo de
Hilda Hilst: “Utilizando recursos de criagao fortemente enraizados no simbolismo e no
expressionismo cé€nico, as pecas passam ao largo de quaisquer recursos aparentados
com as concepgoes dramaticas convencionais” (BETTI, 2010, p. 133).

A autora apresenta uma estrutura experimental e simbolica de cendrio, que
assume uma forma imagindria de um tridngulo equildtero, cujos lados definem trés
planos: A, B e C. Esse triangulo equilatero inserido em um circulo serd exposto por
América, em seu posterior julgamento, como sendo seu teorema sobre Deus. Nessa
cena, geometria e poesia se unem. Por isso que o palco de arena ¢ considerado ideal
para a autora, devido ao carater circular desse palco, que reflete melhor a demonstragao

anterior, conforme pode ser observado no Anexo 1.
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No tocante as configuragdes liricas de 4 empresa, destacamos inicialmente a
primeira observacdo da dramaturga sobre a pega: “Esta peca ndo pode ser tratada de
forma realista” (HILST, 2008, p. 25). Sendo assim, a perspectiva que Hilda Hilst espera
da leitura ou encenacdo desse texto esta ligada ao fendmeno da “desrealizacdo”, ja
comentado neste trabalho. Conforme apresentamos, tal fendmeno, que implica uma
reconfiguragdo de elementos como tempo, espago, enredo e personagens aponta para a
liricizacdo desses elementos estruturais. A desconfianca em relagdo a representacio
realista levou os escritores a considerar que a realidade apenas poderia ser apreendida
sob o viés da subjetividade, abdicando a distancia entre sujeito e objeto e relativizando a
apreensao do real.

A atitude lirica de Hilda Hilst, direcionando o tratamento da pega, ¢ a mesma
atitude de América em sua apreensao do mundo. Ao contar historias e cantar sua poesia
diante de colegas e superiores, a personagem defende a escolha de se relacionar
subjetivamente com o mundo, sendo fiel a verdade de sua condi¢do humana, que sé
pode absorver a realidade dessa forma. Também Hilda Hilst, através de sua produgao
literaria, langa mao da poesia para compreender e expressar sua visao da realidade.

A segunda observagdo da autora se refere ao tipo de palco em que a peca devera
ser encenada. A autora faz esbogos para palco italiano e palco de arena, cujo
surgimento, como também ja& foi dito, esta ligado ao fendmeno da desrealizagdo. As
intengdes cénicas seriam mais bem atendidas no palco arena, “havendo ao mesmo
tempo proximidade e distanciamento” (HILST, 2008, p. 25).

Outra manifestacdo textual que confere lirismo a peca em estudo reside na
incorporagdo de poemas da autora pelas falas das personagens. Sao poemas extraidos de
sua obra lirica que, em novo contexto, sao ressignificados.

Um exemplo disso ¢ um dialogo entre o Inquisidor e o Bispo sobre a “comocao
divina”. Se suprimirmos a reiterada rubrica “suave, intimo e continuo”, que determina o
andamento da fala das personagens, verificamos que estamos diante do poema

“Passeio”, do livro Trajetoria poética do ser (1963-1967)°:

A comogao divina
Nao tem nome.

O nascimento, a morte
O martirio do her6i

®Consultamos uma vers&o on-line desse livro no site http:/pt.scribd.com/doc/32990622/Poesia-Completa-
Hilda-Hilst.Os poemas devem constar na publicacdo impressa do livro Poesia (1980), que reuniu a poesia
escrita nos anos de 1959 a 1979.


http://pt.scribd.com/doc/32990622/Poesia-Completa-Hilda-Hilst
http://pt.scribd.com/doc/32990622/Poesia-Completa-Hilda-Hilst
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Vossas criangas claras
Sob a laje,

Vossas maes

No vazio das horas.

E podereis ama-lo

Se eu vos disser serena

Sem cuidados,

Que a comogao divina

Contemplando se faz? (HILST, s/d, p. 287)

Assim ¢ a versdao dramatica do poema:

INQUISIDOR (suave, intimo, continuo): A comogao divina ndo tem
nome.

BISPO: (suave, intimo, continuo): O Nascimento...

INQUISIDOR (suave, intimo, continuo): A Morte...

BISPO (suave, intimo, continuo): O martirio do herdi...

INQUISIDOR (suave, intimo, continuo): Vossas criangas claras sobre
a laje.

BISPO: (com pretensa piedade): vossas maes no vazio das horas...

(pausa)
INQUISIDOR (imperativo): E devereis ama-Lo se eu vos disser

sereno, sem cuidados, que a comocao divina, contemplando se faz.
OS DOIS JUNTOS (apontam-se): O Homem. O Homem diviniza-se.
(HILST, 2008, p. 75)

Na pega, o espago entre as estrofes € transcrito por meio da indicagdo pausa. O
poema transcrito apresenta pequenas variagdes em relagdo a versdo dramatica, como na
utilizacao do pronome obliquo “lo”, escrito com maiudscula e a retirada da interrogacao.
Também, os versos “E podereis ama-Lo/ Se eu vos disser serena” recebem a troca do
verbo “podereis” pelo verbo “devereis” e o adjetivo “sereno” substitui “serena”, ja que
se trata da fala do Inquisidor. Essa troca € justificada pelo fato de se tratar de vozes
liricas diferentes, aquele uma poeta e este um Inquisidor, invertendo também as
intencdes semanticas. As pequenas alteragdes sao significativas. No poema, a voz lirica
indaga sobre a possibilidade do amor divino e na fala da personagem do texto teatral,
afirma-se.

Assim como a instituicdo se apossa da criagdo de América, alienando-a, um
poema da autora, deslocado, termina a servico das forgas de repressdao. A mudanca da
voz que fala o poema reordena sua significacdo que, no drama, elucida a arrogancia e o
imperativo das personagens.

A musicalidade do trecho é observada na aliteracdo das fricativas /s/ e na

alternancia de hexassilabos e trissilabos, formando seu ritmo. Essas falas ndo sdo
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entoadas pela personagem-poeta, mas pelas personagens que ocupam o lado logico,
anti-lirico da trama. Em outros momentos, as falas de América lideram esse
comportamento lirico.

O drama em estudo também recebe poemas da obra Exercicios para uma ideia,
datado em 1967, mesmo ano em que a autora escreveu a peca A empresa. Os sete
exercicios sdo poemas dedicados a conceber uma ideia do sagrado, de Deus, unindo
misticismo e ciéncia. O poema a seguir ndo consta na obra dramatica, mas o invocamos

a titulo de exemplo para introduzir a proposta do livro de poemas:

Exercicion°® 1

Se permitires

Trago nesta lousa

O que em mim se faz
E néo repousa:

Uma Idéia de Deus.

Clara como Coisa
Se sobrepondo
A tudo que nédo ouso.

Clara como Coisa
Sob um feixe de luz
Num lGcido anteparo.

Se permitires ouso
Comparar 0 que penso
O Ouro e Aro

Na superficie clara

De um solario.

E te parece pouco
Tanta exatiddo
Em quem n&o ousa?

Uma idéia de Deus
No meu peito se faz
E néo repousa.

E 0 mais fundo de mim
Me diza apenas: Canta,
Porque & tua volta

E noite. O Ser descansa.
QOusa.

(HILST, s/d, p. 275-276)

O poema acima instaura a proposta da obra: tracar uma ideia de Deus. Nao uma

ideia abstrata, mas uma ideia inquietante e objetal. Em seu julgamento, América
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descreve aos seus superiores sua visao sobre o que ¢ Deus. A cena ¢ bastante lirica,
assumindo um ritmo solene e comovente, gerando também uma fotografia sublime de

cena. Essa fala ¢ o “Exercicio n°5” de Exercicios para uma ideia:

América (solene, grave, mas sem qualquer pedantismo): E se a mao
nao puder, hei de pensar o Todo sem o traco. (aqui a figura perfeita
deve ser projetada no quadro, por meio de um slide) E se o olhar a um
tempo se fizer sol e compasso...Esfera (contorna o circulo) e asa...
(América aponta os lados laterais do tridngulo) Uma... (América
contorna novamente a esfera) Triplice... (América contorna os trés
lados do tridngulo) e infinita. (pausa). (HILST, 2008. p. 83)

O poema estd disposto no livro Exercicios para uma ideia (1967) da seguinte

maneira;

Exercicion®5

E se a méo se fizer
De ouro e aco,
Desenharei o circulo.
E dentro dele

O equitéatero.

E se a méo ndo puder,
Hei de pensar o0 Todo
Sem o trago.

E se o olhar

A um tempo se fizer
Sol e compasso
Medita:

Reticulo de prata
Esfera e asa

Triplice
Una
E infinita.

(HILST, s/d, p. 279)

No artigo “A geometria do pensar na poesia de Hilda Hilst”, Geruza Zelnys de
Almeida (2007) analisa os poemas metafisicos de Hilda Hilst e sua peculiar maneira de
unir poesia e geometria para conceber uma ideia de Deus. Ela observa que os tragados

descritos sdo compostos por um “poeta-gedOmetro”, que representa as incapacidades
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semelhantes do cientista e do poeta sobre o conhecimento do todo. Enquanto o primeiro
ndo consegue enxergar a amplitude resguardada por seus conceitos, o poeta enxerga
além, com a consciéncia da incompletude das coisas. A personagem Inquisidor pede a
América que use de uma metodologia matematica para explicar a concepcao dela de
Deus. Entretanto, América ndo abre mao da poesia, unindo-a a ciéncia, tendo em vista
também seu limite de apreensdo da realidade.

A matematica mistica foi notada por Anatol Rosenfeld (1970), tendo nascido das

influéncias de leitura da autora: Ele assim observa:

A experiéncia poética de Hilda Hilst ¢ ampla. Ao lado dos poetas
lembrados, ama, ou pelo menos amava durante certa fase, a poesia de
Hoelderlin, Rilke, John Donne, Eliot, René Char, Saint-John Perse.
Alguns deles afinam, em maior ou menor grau, com as tendéncias
misticas e metafisicas de Hilda Hilst, tendéncias que se situam,
aproximadamente, na linha da tradi¢do platonica e gnostico-teosofica
e que se manifestam também — e particularmente — nas
elocubragdes fisico-geométricas da sua poesia e dramaturgia.
Matematica e mistica, por paradoxal que possa parecer, sdo terrenos
que facilmente se avizinham, sobretudo na literatura contemporanea.

Na quarta cena, América ¢ coberta por um camisoldo preto que, segundo a
Superintendente, serve para que ninguém veja sua cabega. Trata-se de um gesto que
alegoriza a castra¢do imaginativa do poeta pelo mundo opressor que o teme. Em um
clima sombrio, a personagem lamenta a censura de que foi vitima, comovida com a

desolacao do mundo sem poesia:

AMERICA: (profundamente comovida, lenta, mas ndo como alguém
que se sente derrotado, muito como alguém que sofre piedade e
extrema lucidez):

De luto esta manha e as outras

As mais claras que hao de vir,

Aquelas onde vereis o vosso cdo deitado

E aquecido de terra. De luto esta manha

Por vos, por vossos filhos

E ndo pelo meu canto nem por mim

Que apesar de vos ainda canto.

Terra, deito a minha boca sobre ti.

Nao tenho mais irmaos

A faria do meu tempo separou-nos

E ha entre nos uma extensao de pedra.

Orfeu apodrece

Luminoso de asas e de vermes

E ainda assim meus ouvidos recebem

A limpidez de um som, meus ouvidos

Bigorna distendida e humana sob o sol.
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Recordo a ingénua alegria de falar-vos.

E se falei

Foi para trazer de volta aos vossos olhos

A castidade do olhar que a infancia voz trazia.

Mas s6 tem sido meu, esse olho do dia.(HILST, 2008, p. 69)

A imagem de Orfeu apodrecendo remonta a morte do poder comovente da musica
e da poesia. A poeta canta para a terra, para o chdo ou somente para seus ouvidos, pois
ndo ha mais ninguém que a escute ou a compreenda naquele dia. América encena a
condi¢do do artista em um ambiente tenso e opressor, que bane a liberdade. Em seu
julgamento, diante das autoridades, obrigada a se pronunciar com verdade, a
personagem se manifesta em poesia. Ela insiste em cantar para renascer algum espirito
de pureza, porém sabe que esta sozinha. Seu trabalho ¢ semelhante ao do elefante de
Drummond, em que um fragil e desengoncado elefante se refaz todos os dias para que a

poesia seja percebida pelas ruas:

[...]
Eis o meu pobre elefante
pronto para sair
a procura de amigos
num mundo enfastiado
que ja ndo cré em bichos
e duvida das coisas.
Ei-lo, massa imponente
e fragil, que se abana
e move lentamente
a pele costurada
onde ha flores de pano
e nuvens, alusoes
a um mundo mais poético
onde o amor reagrupa
as formas naturais.
Vai o meu elefante
pela rua povoada,
mas ndo o querem ver
nem mesmo para rir
da cauda que ameaga
deixa-lo ir sozinho.
[...]

(DRUMMOND, 2001, p. 104)

Em ambas as situacdes, os sujeitos liricos dramatizam o lugar do artista em um
contexto hostil ao poético. Alcides Vilaca, na obra Passos de Drummond (2006), ao
analisar o poema acima, faz do elefante de Drummond a metafora do artista moderno,
que ¢ incomunicavel, estd sozinho na multiddo e consciente de seu destino de ser

gauche na vida:
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O artista moderno, com pobres recursos que assemelham ja velhos
moveis desacreditados em meio a um novissimo mobilirio funcional,
vé-se a si mesmo como um bricoleur irremissivel. Sua arte perdeu o
caminho mitico de alguma Natureza e a nitidez de alguma verdadeira
Civilizagdo. Seu poema ¢ um desengoncado elefante cuja riqueza
maior brilha nos olhos pequeninos que ninguém fita ou adivinha como
clara transparéncia em meio a massa de artificios. (VILLACA, 2006,
p. 74).

Alfredo Bosi, em O ser e o tempo da poesia, no capitulo “Poesia- resisténcia”,
relembra o poder fundamental da poesia de nomear as coisas e revelar-lhe a natureza.
Entretanto, no mundo moderno, essa fun¢do foi ocupada pela ideologia dominante, que
preencheu o vazio deixado pela linguagem mitoldgica: “A poesia hd muito que nao
consegue integrar-se, feliz, nos discursos correntes da sociedade” (BOSI, 2000, p. 165).
Marginal ao sistema dominante restou a poesia resistir pela estranheza e siléncio,
retirando de si mesma a “substancia vital”, isto €, para sobreviver, a poesia se isolou e
se tornou metalinguistica. O tempo de América ¢ de furia e ainda assim ela insiste,
buscando na préopria poesia e no seu ilhamento o contetido para a expressao poética.

A fala de América, no excerto anteriormente transcrito, mantém a forma
versificada e ¢ entoada em um momento em que a personagem se encontra s6 em uma
escura madrugada. O poema ¢ o sétimo de “Iniciacdo do poeta”, inscrito na obra
Trajetoria poética do ser, escrita entre 1963 a 1966. Essa fala ndo estd revestida da
habitual estrutura dramatica que conduz a fala até o fim da pagina, mas sua disposi¢ao
no corpo do texto deixa livre a expressao do estado de alma em forma versificada.

Esse momento solene desloca América de sua logica espaco-temporal, integrando-
a em um estado generalizado e estabelecendo uma disposi¢do animica com o mundo.
Esse estado de alma, dado pela presenca mutua de sujeito e objeto que adentram um ao
outro, apreendendo a realidade em uma acgdo de recordacdo, ¢, de acordo com Staiger,
essencialmente lirico. O luto de América ¢ de todas as manhas, o chdo que pisa ¢ da
mesma terra de Orfeu, seu ouvido pesa no chdo em gesto solidario com o mundo e ¢
para os ouvidos do mundo que ela canta. O deslocamento de América ¢ assegurado pela
rubrica, que indica pausa, para indefinir o tempo, e luz a gradativa, para indefinir o
espago.

Os objetivos da autora para com a escrita dessa obra sdo claramente expressos da

seguinte maneira:
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5) A empresa pode ser entendida como um teorema seguido de
inimeros corolarios. Um deles seria “Redefinicdo”. Mas Redefinicao
que mantivesse no homem sua verdadeira extensdo metafisica.

6) Entendo que A empresa também ¢é uma peca didatica. E de
adverténcia. (HILST, 2008, p. 26)

Esse trecho explicita um exercicio de critica, recorrente no teatro moderno
ocidental. No excerto, a autora aponta para uma concepcao de Deus defendida na peca.
Essa redefini¢do se expressa também em sua epigrafe, uma citagdo de Simone Weil:
“Pensar Deus, amar Deus, ndo ¢ mais do que uma certa maneira de pensar o mundo”. O
circulo seria o caminho do Sol tragado pelo compasso. O sol seria a estrela regente que
traz luz ao planeta, representando Deus. Seu movimento estaria baseado no olhar do ser
humano, ao centro, representado por América. As laterais do tridngulo seriam as asas
que simbolizam a liberdade desse olhar. Essa cena pode materializar o raio tragado entre
Deus e o mundo, conforme a defesa de Weil e acepg¢do de Hilst como sendo a
“verdadeira extensdo metafisica”. Uma passagem da terceira cena também evidencia a

existéncia de Deus como sendo uma projecao do interior humano:

SUPERINTENDENTE: Mas em que coisas vocé acredita?
AMERICA: Numa via de...

SUPERINTENDENTE: (interrompe): E Deus? (pausa)

AMERICA: Deus espera que os homens O mantenham vivo.
SUPERINTENDENTE: Vocé ¢é insolente, América.

AMERICA: A senhora perdeu a sua docilidade?
SUPERINTENDENTE: (incapaz de ocultar a irrita¢do):Docilidade...
mas o que é exatamente que vocé pretende?

AMERICA: Fidelidade. (tocando com uma das mdos o proprio peito)
A tudo aqui dentro. (HILST, 2008. p. 55)

A fidelidade a Deus, para América, significa fidelidade a si mesma, coadunando
com uma postura também assumida pela autora. Em reportagem ao jornal O Estado de
Sao Paulo, em dezembro de 1969, Hilda Hilst diz que “o ser religioso ¢ todo aquele que
se pergunta em profundidade” (HILST, 21.dez. 1969, p. 35). Essa postura diante de
Deus também j4 foi retratada pela dramaturgia brasileira, como € o caso da peca O santo
inquérito, de Dias Gomes, encenada pela primeira vez em 1966, um ano antes da escrita
de A empresa. O julgamento da personagem Branca Dias ocorre também no incomodo
que sua maneira livre e natural de conceber Deus provoca nas autoridades religiosas.
Ela ¢ considerada pecadora por banhar-se nua no rio, por conversar com formigas, ler a
Biblia traduzida e acreditar que Deus esta na natureza. Por ser fiel a sua crencga e ndo a

uma instituicdo religiosa, Branca ndo confessa ter pecado e por isso ¢ condenada a
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fogueira. Entretanto, a peca de Dias Gomes esta situada no século XVII, momento da
contrarreforma da igreja catolica e retomada da inquisicdo. Apesar disso, o0s
mecanismos de repressdo em A empresa sao muito proximos dos de uma inquisi¢do e a
obra de Dias Gomes, haja vista sua data de estreia, alude também ao seu tempo.

As obras dramadticas hilstianas ndo possuem referéncia direta a determinado
tempo, porém as alusdes sdo abundantes, a comecar pelo nome da protagonista:
América, o que sugere a localizacdo espacial das personagens. A peca O rato no muro,
que sera analisada adiante, no que tange a confissao de pecados, também denuncia,
como em O santo inquérito, a pratica de considerar comportamentos puros como sendo
pecadores.

Ao transformar suas historias em parabolas do seu cotidiano e suas angustias em
poemas, América reproduz a opgao que os artistas das décadas ditatoriais encontraram
de ndo conivéncia frente aos horrores politicos colecionados pelo governo. Mas Hilda
Hilst vai além do teatro de seu tempo. Ela contextualiza esse momento historico
brasileiro como sendo mais um na inércia da roda do mundo, em que sempre se
sobrepde o poder alienante e violento.

Nesse mundo de retornos, teatro e religido possuem um denominador comum em
sua origem. Eram nos rituais de sacrificio aos deuses, que canticos ¢ falas foram
tomando a forma do teatro que se cultua atualmente. Portanto, o nascimento do teatro
estd intimamente ligado ao aspecto religioso, sendo retomado como tema no texto em
questao.

Ha na peca uma transformacdo de caracteres, em que personagens € espaco
assumem outras funcdes. Essa transformacgdo se dé a partir do plano do Monsenhor em
deturpar a pardbola de América, usando-a para acabar com a jovem. O colégio religioso
se transforma em instituto cientifico e em tribunal para o julgamento de América. Os
personagens da cupula superior se travestem de acordo com o julgamento e da nova
ordem que se estabelece no colégio.

O travestimento ¢ um recurso presente na obra de Shakespeare e que funciona
como linguagem questionadora e reveladora. Em Hamlet, a companhia de teatro
contratada pelo principe Hamlet delata, em técnica de mise en abyme, o golpe de sua
mae e seu tio para assumirem o trono da Dinamarca. Em O Mercador de Veneza, Porcia
se traveste de doutor jurista para defender Antonio, amigo de seu marido Bassanio, do
contrato firmado com Shylock, que teria direito a uma libra de carne como pagamento

da divida. Esse recurso ¢ questionador da ordem cultural vigente, subvertendo poderes e
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autoridades. Anna Stegh Camati (2009) estuda esse aspecto, no artigo intitulado
“Reflexdes sobre as linguagens cénicas de Shakespeare: o duplo travestimento em O
Mercador de Veneza”, em que ela observa os travestimentos recorrentes na obra
shakespeareana como recursos subversivos. No caso de 4 empresa, a subversdao nao ¢
favoravel a liberdade ou a verdade. Trata-se da “subversao da subversdo”, na qual ¢ o
poder ditatorial quem langca mao de estratégias para se manter no poder.

A poesia presente nas falas da personagem América representa, em um primeiro
momento, a presenga do poeta como resgatador da origem humana e como libertador de
algemas e muros internos, dentro da crenga de restauracao da unidade entre sujeito e
mundo, entre o poeta e seus irmaos. Entretanto, nessa mesma poesia que comove e
transforma, hd a incomunicabilidade que sufoca, construida por uma realidade técnica,
materialista e objetiva. América ndo ¢ compreendida por seus companheiros e ¢ a sua

maneira poética de ver o mundo que a leva a morte.

3.2.2 O rato no muro

Na peca O rato no muro (1967), Hilda Hilst realiza um intento semelhante a peca
A empresa. Ao ambientar o drama em um convento com sistema repressivo, a autora
alegoriza um estado de clausura vivenciado ndo somente por seus contemporaneos, mas
pela humanidade em varias épocas. O rato no muro recorta o cotidiano de freiras em um
internato religioso. Elas sdo submetidas a rituais diarios de purgagdo e apenas uma delas
apresenta lucidez e consciéncia do estado alienado em que vive. A narragdo do nucleo
fabular ¢ dificil nessa peca, dada uma histéria que ndo apresenta uma sequéncia
evolutiva de a¢des. O texto recebeu duas montagens, uma em 1968, dirigida por Alfredo
Mesquita, pela Escola de Arte Dramadtica de Sdo Paulo, e outra assinada por Silvano
Ferreira, em 1994.

A peca se instaura com a seguinte fala, entoada por todas as irmas: “Nds somos
um. Nos somos apenas um. Um sé rosto. Um.” Essa fala reforca a anomia das
personagens, que estdo esvaziadas de qualquer reconhecimento externo de identidade e
individualidade. Um céantico moérbido dé inicio a peca, acompanhado de um ritual diario
de confissdo de pecados, sob a coordenagdo da Superiora. O sentimento de culpa ¢ visto

como inerente a existéncia dessas personagens. Essa carga de eterna culpa esvazia
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qualquer ansia de vida, renovagdo ou esperanca no futuro. A existéncia se torna um
fardo em que ¢ preciso esfor¢o apenas para aguenta-lo.

O referido texto possui uma sequéncia de situacdes que envolvem dez mulheres:
uma Superiora e nove irmas identificadas pelas letras A, B, C, D, E, F, G, He L. As
unicas notas da autora quanto a identidade das personagens se referem a Irma A, que
“tem os olhos arregalados”, a Irma C, que “tem manchas de sangue na roupa”, a Irma G,
que “¢é muito velha, come o tempo inteiro e mastiga” e a Irma I, que ¢ irma de sangue da
irma H. (HILST, 2008, p. 101).

Esse tipo de caracterizagdo ¢ recorrente na dramaturgia de Hilda Hilst. As
personagens raramente recebem nomes proprios. Elas sdo identificadas pelas fungdes
que ocupam ¢ o nucleo fabular traz poucas referéncias quanto ao carater dessas
personagens.

A caracterizacdo tanto fisica quanto psicoldgica das personagens ¢ essencial ao
drama tradicional, mas a personagem sem contorno nitido ¢ tipicamente lirica. Emil
Staiger (1977, p. 45), em Conceitos fundamentais da poética, comenta que, para o poeta
lirico, a apreensdo de objetos e pessoas ¢ insubstancial. O delinear das coisas ndo ¢

possivel, uma vez que o poeta lirico esta ligado subjetivamente a elas:

Quando falamos em poesia lirica, por essa razdo, em imagens, nao
podemos lembrar absolutamente de pinturas, mas no maximo de
visdes que surgem e se desfazem novamente, despreocupadas com as
relagdes de espaco e tempo. (STAIGER, 1977, p. 45)

As letras do alfabeto funcionam como mera enumeracao de pessoas. Os didlogos e
os comportamentos dessas personagens trazem informagdes pontuais e esgarcadas sobre
a identidade de cada uma. Conforme Staiger (1977, p. 45) postula, o poeta apreende
apenas parte das personagens, como brilho nos olhos ou seios que confundem,
expressando imprecisamente as personas. Da mesma maneira, as personagens de O rato
no muro sao apresentadas como partes fragmentadas de um todo que, liricamente, ¢
absorvido.

A irmd A, por exemplo, no ritual de confissdo de pecados, diz errar porque se
alegra ao olhar para o céu. Ela parece sofrer de xeroftalmia, doenga popularmente
conhecida como cegueira noturna, ocasionada pela perda de vitamina A, ja que esta
sempre de olhos arregalados, procurando alguma luz ao redor. Seus olhos sdo famintos
por luz, de modo que as trevas os fazem doer, sendo necessario arregala-los sempre que

ndo vé o sol. Em outro momento, enquanto conversa na capela com as irmds He I, a
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irma A revela sua relacdo com o sol, fazendo referéncia a quantidade de luz do lugar
onde nasceu, o qual continha também um rio grande. Ela era a tinica que enfrentava o
sol e que ndo sofreu de cegueira por isso, contrariando o que todos diziam. Esse
enfrentamento da luz do sol invoca o mito da Caverna, exposto por Platdao, no livro VII
da Republica, em que o contato com a luz do sol representa a descoberta da verdade e
da liberdade. A irma A sente uma necessidade reminiscente de sempre ver a luz, ja que
a escuriddo converte-se em tortura no seu cotidiano. Olhar para o sol, para essa
personagem, funciona como eco da infancia livre, cuja memoria ja se encontra vaga.

O fato de estarem cercadas por um muro alto e impossivel de ser ultrapassado
transforma a capela em uma grande caverna, onde todas as irmds sdo prisioneiras. No
mito platonico da Caverna, hd a imagem dos seres externos projetada na parede da
caverna, cuja sombra ¢ vista pelos prisioneiros. Na pega hilstiana, ha também seres que
tocam as paredes do muro, juntamente com o rato que elas veem subir pela muralha. A

Irma G e a Irma B relatam o que lhes ocorre na presenca desses seres:

IRMA G: E eu tinha muito menos fome, muito menos, lembro-me
perfeitamente, porque isso é quase impossivel em mim.

[...]

Irma B: Engracado... e eu, antes deles aparecerem estava justamente
pensando que ndo era so terra e sombra o que existia. Mais fundo,
mais fundo... existia outra coisa. A terra ndo € s6 o que se vé. (HILST,
2008, p. 125)

A Irma H ¢ a Unica personagem que alimenta nas outras o desejo de liberdade e ¢
ela quem conduz o decorrer das situacdes apresentadas. A Irma H procura deslocar as
outras companheiras da alienagdo cotidiana através de questionamentos e lembrangas.
Entretanto sua luta ¢ va. A Gltima cena ¢ construida a partir do embate da irmad H contra
a alienagdo repressiva sofrida pelas outras mulheres do convento. A irma H ndo
consegue se fazer ouvir diante do cantico hipndtico induzido pela Superiora. A pega ¢
finalizada com Irma H rolando no chdo, depois de implorar as irmas que parem de
entoar o ritual de culpa que € iniciado novamente.

Nessa caracterizacao de personagens ¢ possivel refletir também sobre o estado de
extremo de aliena¢do e esvaziamento da individualidade, deixando as personagens a
mercé das acdes. Essas personagens ndo se reconhecem no mundo enquanto sujeitos e,
quando conseguem, no caso da irma H, s6 se permitem alcangar este mundo pela
musicalidade das palavras. Esse estado de alienagdo ¢ apresentado em uma pecga em cuja

evolucdo as personagens nada interferem. Elas ndo querem ou nao conseguem mudar o
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curso das suas vidas nem desestabilizar o andamento da estrutura dramatica, aqui
estatica. A poesia aparece em suas falas como expressdo de um estado de extrema
auséncia da vida no mundo.

No momento em que se depara com a estatua do anjo, a irma H canta suas duvidas
sobre a morte desse ser angelical. A fala de Irma H ¢ composta basicamente pelo canto

primeiro de Sete cantos do poeta para o Anjo, escrito em 1962:

IRMA H: Mas tu seras assim tdo velho? E tdo triste? E eu poderia
ainda te cantar como um dia te cantei? Ah, se algum irmao de sangue,
de poesia, mago de duplas cores no meu manto, testemunhou seu anjo
em muitos cantos, eu, de alma tdo sofrida de inocéncias, 0 meu ndo
cantaria? E antes deste amor, que passeio entre sombras! Tantas luas
ausentes ¢ veladas fontes! Que asperezas de tato descobri nas coisas
de contexto delicado. Andei, em direcdo oposta aos grandes ventos.
Nos passaros mais altos meu olhar de novo incandescia. Ah, fui
sempre a das visOes tardias! Desde sempre caminho entre dois
mundos, mas a tua face € aquela onde me via... Mas tu seras assim tao
velho e tdo triste? (HILST, 2008, p. 109)

Nessa fala, Irma H percebe que no lugar onde est4d ndo pode cantar seu anjo, como
outros poetas, seus irmaos, fizeram-no. A irma lamenta ndo cantar luas e se decepciona
por encontrar aspereza onde procurava o delicado. Tal fato revela a incoeréncia sombria
de um lugar que deveria ser sagrado, em que a luz dissolveria o frio e as trevas. Ao dizer
que caminha por dois mundos, que possui irmaos de poesia, € ao se lembrar das luas, a
irma H da a entender que possui alma do poeta que busca a ligagdo entre o ser € o
universo. Porém, ela ¢ incapaz de mudar o destino labirintico do mundo que a cerca,
restando-lhe sobreviver pela poesia.

Nas rubricas do cendrio, a autora propde a presenga de um anjo decaido, cuja
imagem ¢ desprovida de beleza, asas e juventude. Para ilustrar esse anjo, Hilda Hilst
recorre a tela do pintor simbolista Odilon Redon, intitulada “Anjo velho” e de uma
passagem de Marcel Brion, na qual ele questiona a invalidez do anjo que se tornou
banal, feio e mediocre, depois de lhe retirarem aquilo que caracterizava sua natureza
angelical.

Vemos no trecho supracitado uma expressao carregada de musicalidade. Isso se
da pela disposicao ritmica das palavras, produzindo sentido. Staiger (1977, 23) destaca a
musica da linguagem como elemento estilistico remanescente da existéncia paradisiaca,
isto €, de “compreensdo sem conceitos”. Partindo do ponto de vista de que a apreensdo

lirica da vida € subjetiva e que essa visdo promove um ndo distanciamento do sujeito
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com o mundo, a poesia ndo precisa ser logica. O sentido dos versos liricos ¢ intuido por
seus sons € ritmos, mesmo que suas palavras estejam em outra lingua. Em fungdo da
musicalidade, a poesia é capaz de se fazer comunicar antes de passar pela compreensao
intelectiva. Por isso somos tocados ao ouvir um poema em lingua que desconhecemos.

Octavio Paz também reflete sobre o carater musical da poesia, em seu ensaio
“Verso e prosa”. Segundo Paz (1976, p. 13), o ritmo “¢ o nicleo do poema”. O autor
considera o ritmo ndo como conjunto de metros, mas como simultaneidade de imagem e
sentido: “Ritmo, imagem e significado se apresentam simultaneamente em uma unidade
indivisivel e compacta: a frase poética, o verso. [...] Todo ritmo verbal contém ja em si
mesmo a imagem e constitui, real ou potencialmente, uma frase poética completa”.
Sendo assim, a mera disposi¢do em metros ou frases fragmentadas ndo faz de um texto
um poema, mas sim a unidade ritmica, cuja auséncia ¢ expressao de prosa.

Porém o clima lirico puro ¢ efémero. Para garantir que o estado de animo nao
disperse, a musica das palavras lanca mao da repeticao: “Somente a repeti¢do impede a
poesia lirica de desfazer-se” (STAIGER, 1977 p. 30).

E o que observamos na referida fala da irma H. O recurso da repeti¢do se da, por
exemplo, na assondncia das palavras — “[...] no meu manto, testemunhou seu anjo em
muitos cantos [...] meu olhar de novo incandescia. Ah, fui sempre a das visoes tardias
[...] Desde sempre caminho entre dois mundos, mas a tua face ¢ aquela onde me via™-
sequéncia de palavras com a mesma tonicidade — “mago de duplas cores no meu manto”
e/ou na repeticdo da expressdo “E tu serds assim tdo belo e tdo triste?”, entre outros
elementos musicais. Tais recursos contribuem para dar musicalidade ao trecho.

O texto dramatico em estudo possui uma sequéncia estatica, em que ndao ha uma
evolucdo como ha no drama tradicional, e sim uma situagdo, um recorte. A cena que
inicia a pega ¢ a mesma que a fecha, remontando um ciclo que se repete. E esse retorno
¢ essencialmente lirico.

Octavio Paz (1976, p. 12), ao comparar prosa € poesia, lanca mao de figuras
espaciais. A prosa seria uma linha reta, que caminha para frente como meta precisa,
enquanto o poema “apresenta-se como um circulo ou uma esfera: algo que se fecha
sobre si mesmo, universo auto-suficiente e no qual o fim é também um principio que
volta, se repete e se recria.” Portanto, o comportamento ciclico da peca também reflete
sua imersao lirica. Além disso, a pe¢a ndo possui marcagao temporal dos fatos, podendo

existir em qualquer periodo da histéria humana. A configuracdo ciclica da pega pode
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simbolizar a concentracao no presente das vivéncias pertencentes aos outros tempos,
convergindo-as umas nas outras.

O ritmo das falas em algumas cenas reforca momentos de repressdo. A
musicalidade das passagens em situagdes repressivas constroi cenas voltadas tanto para
um hipnotismo alienante quanto de afirmacao do poder.

Sempre que a Superiora pergunta as freiras quantas sdo as culpas, no inicio e no
fim da peca, elas dizem “tantas” em ritmo de relégio, conforme indicado nas rubricas e
percebido no compasso formado por sua silaba tonica e pela repeticdo da oclusiva /t/. O
relogio, paradoxalmente, consiste tanto na contagem cronoldgica e efémera do tempo
quanto na ideia de que esse tempo € eterno, porque ndo cessa de existir. O relogio
também reforga a estabilidade da acdo, que nao se altera com os conflitos latentes. No
drama em estudo, a contagem do tempo eleva para o plano do infinito a presenca da
culpa na humanidade. O tempo se encarregou de ecoar a musica do pecado e do poder
pelas varias geracdes e ¢ atualizado pelo cantico das irmds. O dueto entre a I'rma D e a
Superiora reafirma esse poder, enaltecendo a gléria dos muros reerguidos, mesmo
depois das vérias revolugdes cientificas e filosoficas. Suprimidas as indicacdes das

personagens, no didlogo entre a Irma D e a Superiora, temos um poema:

Ainda que tu subisses...
Aquela pedra lisa...

E assistisses...

Ao mais fundo, ao mais alegre.
O mais triste...

Ainda que tocasses...

Aquela pedra rara...

E deixasses o vestigio...

De uma mancha...

Escura ou clara...

Ainda... ainda.

Nao seria suficiente.

Para o teu desejo de ser mais... ( HILST, 2008, p.140)

A repeticdo da estrutura paralela da expressao “ainda que”, o assindeto no verso
“o mais triste” e as ressonancias consonantais e vocalicas conferem a musicalidade
lirica ao trecho. Conforme j& dissemos, a repeticao ¢ um fendmeno estilistico proprio da
lirica.

A posicdo circular das freiras, conforme a orientagdo das rubricas, metaforiza uma
dentncia de vida ciclica que inicia e fecha a peca. Tal fato remete a um estado sem

ascendéncias, em que tudo ¢ iniciado e finalizado dentro de um mesmo percurso. Mais
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adiante, a [rma D e a Superiora exploram, em ritmo frenético, esse ciclo que jamais se

findara:

SUPERIORA: ainda que elas consigam tocar o muro, nao adianta.
IRMA D: Ainda que existam 6timas fotografias... deles.
SUPERIORA: e relatorios.

IRMA D: E monografias.

SUPERIORA: ¢ estatisticas convincentes.

IRMA D: auditérios repletos.

SUPERIORA: Conferéncias.

IRMA D: Pesquisas.

SUPERIORA: trocas.

IRMA D: De 6rgios vitais

[...]

SUPERIORA: Ainda assim.

IRMA D: Nio adiantaria...

SUPERIORA: Um outro muro maior se ergueria. (HILST, 2008, p.
131)

O ritmo presente nesse trecho dita o compasso da historia ciclica dos varios muros
levantados pelos tempos. Mesmo diante de estudos e provas, que durante anos
questionaram, tentando derrubar os muros repressivos e conservadores da ignorancia,
outras muralhas foram construidas pelas maos humanas.

O npolissindeto e a repeticdo da expressdo “ainda que” musicalizam o
autoritarismo do pensamento exposto pela Superiora e pela irma D. A repeticdo da
conjun¢do “e” intensifica a inutilidade de recorrer a argumentos cientificos para conter o
crescimento do muro. A reiteragdo do “ainda que” refor¢a o poder do muro,

consolidando sua imposicao.

ainda que elas consigam tocar o muro, ndo adianta.
Ainda que existam 6timas fotografias... deles.
e relatorios.

E monografias.

e estatisticas convincentes.

auditorios repletos.

Conferéncias.

Pesquisas.

trocas.

De 6rgéos vitais

[...]

Ainda assim.

Nio adiantaria...

Um outro muro maior se ergueria.

(HILST, 2008, p. 131)
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Toda a peca se utiliza da musica para registro lirico de cada fungdo ocupada pelas
personagens no mundo.

A descricdo do cendrio apresenta uma capela sombria, fria e fechada. As
descrigdes apresentadas pelas rubricas sugerem um ambiente escuro ¢ medonho, repleto
de resquicios de algum acontecimento ocorrido ali, no passado. As manchas negras nas
paredes brancas referem-se a um incéndio. As marcas do fogo na capela invocam um
historico de queima de arquivos e pessoas contrarios a ideologia catolica predominante,
localizando essa capela em um contexto geral de repressao e alienagao religiosas.

A presenga da cerca, do “muro que jamais se v€’ e de uma janela pequena
retratam o ambiente prisional vivenciado pelas mulheres da capela. Essa auséncia de
liberdade se estende para o plano psicologico, intelectual e espiritual, de um muro que
intimida o florescimento da liberdade fisica e mental, impedindo, por exemplo, que as
irmas ougam os apelos martires da irma H, ao final da peca.

A aparigdo do rato ¢ tratada como algo extraordinario e misterioso, que alimenta o
desejo de se chegar proximo ao grande muro que cerca a capela. Uma vez que o gato foi
morto pela Irma D, o animal teria liberdade de andar sobre o muro. A figura do rato
instiga as freiras. O rato € o ser que amplia a superioridade humana diante do mundo, ao
mesmo tempo em que reflete o lado infimo, baixo e repulsivo desse mesmo ser humano.
E nesse duplo, filho do lixo e realce do luxo, os dois tons de sua cor, como fala a irma
G, que o rato consegue subir o muro, sem a sombra do limite. E a presenca do rato que
faz as irmas ligeiramente sustentarem a ideia de transposi¢cdo daquele muro, antes de
serem seduzidas e reconduzidas ao seu estado inerte e cotidiano pela Superiora.

A musicalidade de falas em situacdes repressivas constroi cenas voltadas tanto
para um hipnotismo alienante quanto de afirmacdo do poder. Sempre que a Superiora
pergunta as freiras quantas sdo as culpas, no inicio e no fim da peca, elas dizem “tantas”
repetidamente e em ritmo de relogio, conforme indicado nas rubricas. O simbolo do
relogio atemporiza a presenga dessa culpa na humanidade, que retorna ao mesmo
estagio de vigilia com os mais ousados e mantém a tomada de rédeas de um grupo para
com o restante. Em algum compasso desse relogio estd o poeta, ditando outro ritmo, o
da subjetividade, sobrevivendo a hostilidade e & autoridade do discurso ideologicamente
imposto.

O lirismo nessa pega € representado sobretudo pelo fendmeno ciclico encontrado
na estrutura da peca, que ¢ iniciada e finalizada pela mesma cena, pela precaria

caracterizacdo identitaria das personagens e pela musicalidade que permeia suas falas
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Essa configuragdo corrobora com a ideia de que a constituicdo do ser humano nao
recebeu por¢des humanizadas durante os tempos, ainda que o desenvolvimento material
tenha dado saltos. As personagens de O rato no muro sao abstragdes ¢ generalizagdes
dos individuos que passaram por esses tempos e testemunharam as trevas. E a forga
expressiva das falas indica ora a voz lirica que sobreviveu a cada tempo, ora a chamada

de atencdo para as forcas repressivas.

3.2.3 O visitante

O Visitante apresenta um conflito latente de amargura e trai¢do, em um nucleo
familiar. Ana e Maria sdo mae e filha e tecem um dialogo tenso e recalcado. Ha outros
dois personagens, o Homem e o Meia-Verdade. As duas mulheres sdo dicotomicas
quanto as suas psicologias, sendo Ana meiga e terna, ¢ Maria rispida e fria. A cena ¢
conduzida por um dialogo seco entre elas. Ana faz men¢do a todo o momento a um filho
que espera carinhosamente em seu ventre. Maria ainda ndo gerou filhos. O Homem, seu
esposo, ¢ atencioso e a deseja, mas apresenta grande afinidade com Ana. A presenca da
personagem Meia-Verdade desencadeia a resolu¢do da trama. A cena evolui para a
atitude violenta do Homem em bater em sua esposa, que o leva a sair. Ao final, ap6s o
retorno do Homem, Maria, concluindo por si mesma que era Meia-Verdade o pai da
crianca esperada por sua mae, possui uma atitude de inesperada e repentina meiguice

para com seu esposo € assim a peca ¢ finalizada:

MARIA: De Ana e Meia-Verdade. Estou contente. Perdoa. (o Homem
olha para Ana sem compreender. Muito amorosa) Tolo... (ri. Boceja)
Agora sim me deito sossegada. (vai caminhando para o corredor)
Conta-lhe que eu sei de tudo, minha mae. Tenho tal sono... (vira-se
meiga) E amanha corto os cabelos. (segura os cabelos tentando fazer
uma tran¢a. Olha para o marido) E quem sabe... talvez... (sorri. Puxa
todo o cabelo para um lado so) nao achas, minha mae, que sao fartos
e suficientes até para dois pequeninos travesseiros? (sai) (HILST,
2008, p. 181-182)

O drama ¢ precedido de uma nota que orienta a encenacao lirica:

Pequena peca poética que deve ser tratada com delicadeza e paixao.
Pausas, cumplicidades nada evidentes, siléncios esticados. Sobretudo
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¢ preciso ndo temer as pausas entre certas falas. Sdo absolutamente
necessarias. (HILST, 2008, p. 145)

Em mais essa observagdo de dimensao critica da autora, observamos o lirismo
tomado em evidéncia no drama. Ao denominé-la “pega poética”, bem como alertando
para a nao evidencialidade, Hilda Hilst nos apresenta um drama imbuido no fenomeno
da desrealizacdo, cujas bases estilisticas apontam para uma abordagem subjetiva e
consequentemente ambigua dos fatos, tendo em vista a comunhdo do sujeito com o
mundo.

Hé raras rubricas indicadoras de cenas e atos. Essas indicagdes, que sao
demasiadamente técnicas em 4 empresa, aqui se preocupam mais com os sentimentos e
as reagdes das personagens e com as atmosferas de cena que propriamente com entradas
e saidas de personagens. Os elementos estruturais do género dramatico estdo a servigo
do clima lirico, tanto que a pega € toda escrita em versos. Elza Vincenzo (1922, p. 51)
observa que a peca detém uma estrutura perfeitamente dramatica, com conflitos
definidos, sofridos por auténticas personagens e de surpreendente for¢a metaférica.
Anatol Rosenfeld (1969), no artigo “O teatro de Hilda Hilst”, publicado no Suplemento
literario do Jornal O Estado de Sao Paulo, diz ser O visitante “uma pequena obra prima,
completamente original e, ao que parece, sem nenhum paralelo na literatura dramatica
brasileira”.

As personagens que iniciam a cena unica sdo Ana e Maria. A primeira fala de
Maria cita um elemento metaforico que compord o clima de boa parte da peca: os
antolhos. Eles convocam a limitagdo do enfrentamento com a realidade, j4 que o
envolvimento afetivo de Ana com o Homem ¢ apenas sugerida durante os didlogos de
mae e filha, sendo apenas citada diretamente ao final da peca.

O didlogo que abre a pega ¢ formado por palavras que ecoam umas nas outras,

formando rimas:

ANA: (tecendo ou proxima do tear, como se tivesse acabado de tecer
alguma coisa): Muitas vezes tenho saudade das tuas pequenas roupas.
Eram t3o macias! (sorrindo) tinhas uma touca que, por engano meu,
quase te cobriria os olhos.

MARIA (seca): E bem do que eu preciso ainda hoje: antolhos.

ANA (meiga): E uma camisola tdo comprida... branca. Nos punhos e
no decote, coloquei umas fitas. E te arrastavas, choravas se, de
repente, na noite, ndo me vias.

MARIA: Agora vejo-te sempre. Cada noite. Cada dia. (pausa).

ANA: Eras mansa. Me amavas. Ainda me amas agora?
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MARIA: Ah, que pergunta! As coisas se transformam. Nos também.
(HILST, 2008, p. 149)

A semelhanga sonora e a diferenca semantica entre as palavras “olhos” e
“antolhos”, nas primeiras falas, instaura a adversidade existente entre Ana e Maria. Isso
ocorre também em “choravas se, de repente, na noite, ndo me vias. [...] Agora vejo-te
sempre. Cada noite. Cada dia.” O lago familiar e sanguineo que as une ¢ expresso pela
correspondéncia sonora entre suas falas. Entretanto, a repulsa de Maria por sua mae ¢
expresso por meio de falas antagbnicas as expectativas de Ana. Ao ser questionada
sobre 0 amor por sua mae, Maria ndo diz diretamente, mas sugere que ndo a ama mais.
A mudancga de sentimentos esta refletida na alteracdo da sonoridade dessa fala, que se
mostra distinta do restante. O comportamento seco de Maria também ¢ explicitado por
frases curtas, separadas por pontos finais e por sua tonicidade: “Agora vejo-te sempre.
Cada noite. Cada dia.” Em métrica grega, esses versos formam pés jambicos,
representados pela seguinte sequéncia: -U-U-UU-U-U-U-U-U. Nessa passagem,
especificamente, a repeticdo da oclusiva /k/, bem como a alternancia entre silaba tonica
e silaba atona, também conferem o tom seco da fala.

A musicalidade do estilo lirico, conforme aponta Staiger (1975, p. 23), ¢ fruto da
dilui¢do do sujeito com o mundo na medida em que o significado das palavras estd em
harmonia com os meios sonoros da lingua. E essa apreensdo subjetiva do mundo faz
com que seus contornos ndo aparecam claros na expressao poética. Em O visitante, o
lirismo das situacdes torna o tema da traicdo subentendido ou ambiguo. Elza Vincenzo
(1992, p. 45), nota que na pega “ha intensas paixdes quase silenciosas impregnando a
vida e crescendo ameagadoramente”.

Essa ¢ uma das raras pecas hilstianas em que as personagens recebem nomes. Ha
na tradi¢do biblica a informagdo de que Ana ¢ o nome da mae de Maria de Nazaré.
Porém, neste contexto, podemos fazer algumas associagdes as primas Isabel e Maria,
quando a maternidade. No Evangelho segundo Lucas I: 36, Isabel ¢ uma mulher que
concebeu um filho em idade avangada. Maria ¢ aquela cujo ventre ndo faria uma
gestacdo comum, ja que, segundo Lucas I: 35, seu filho Jesus veio sem que houvesse
concepcdo. Em O visitante, Ana espera um bebé, enquanto Maria ainda ndo o tem.
Diferente de Yerma, da peca de Garcia Lorca, Maria ndo alimenta o desejo de ter filhos,
apresentando apreco e cuidados a um cao.

Ao caracterizar as personagens Ana e Homem, Hilda Hilst adverte que se trata de

personagens atraentes € que Ana ¢ uma mulher a0 mesmo tempo artificial e recatada,
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que “possui qualquer coisa de postico e de indevassavel” (HILST, 2008, p. 145).

Porém, no olhar de Maria, Ana ¢ uma mulher fogosa e negadora da velhice:

MARIA: (severa)

O meu olhar de sempre ja disse.

Tens mais imaginacdo do que um profeta.
Primeiro falas do ventre e de ruidos.

Quem te ouvisse

Em ti encostaria o proprio ouvido

E esperaria o impossivel ...(7i)

Um vagido! (i)

(severa) Nunca te conformaste com a velhice.
(aproximando-se) Queres parir ainda. Abrir as
pernas

E dar caminho ao que vai sair

Ou a uma nova espera? (HILST, 2008, p. 153)

E em outro momento, Maria toma uma bandeja, para que Ana se veja e diz:

MARIA: [...] Olha! Tens o olhar de uma mulher com sede.
ANA: Sede de qué, minha filha?

MARIA (voz baixa e irada):

Sede de ter entre as pernas o que te conviria.

(Ana cobre o rosto com as mdos)

Oh, até a morte sera preciso

Te olhar. Até a morte

Eu estarei aqui, vendo o teu rosto

E a tua imunda maneira de agradar (HILST, 2008, p. 154)

Ao contrario da relagdo entre mae filha, na convivéncia entre Ana ¢ Homem ha
certa cumplicidade, que pode ser evidenciada por uma passagem em que os dois cantam

juntos:

ANA (aflita): Sabes, tem vergonha
De cantar tdo bem

Que tu nem sonhas.

HOMEM (amavel): Eu ajudo. Era essa? (canta sem mover os labios)
ANA (sorrindo): Nao. Era assim:
Pelo caminho no monte

Pela planicie no horizonte,

Vou caminhando.

(os dois juntos):

Tenho no peito um amor.

Tenho nas maos uma flor.

Vou caminhando

E nunca chegando

Nunca chegando.
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Maria (interrompendo): Parem! Dois anjos! Dois querubins (pausa
longa) (HILST, 2008, p. 156 e 157)

A repeticdo paralelistica dos versos ‘“Vou caminhando [..] e nunca
chegando/Nunca chegando” conduzem o ritmo do trecho, favorecendo um momento de
descontracdo e entrosamento entre as duas personagens. Porém, como poderd ser visto
no trecho a seguir, dividido por Maria ¢ Homem, ocorre o contrario. H4 uma
concordancia paralela de sons entre as falas dos dois, gerando homofonia. Porém, a

distancia afetiva entre Maria e Homem ¢ refor¢ada pelo significado dispar de suas falas:

HOMEM: (grave): Quem te ouve falar

Pensa que quando entramos no quarto

Somos um. E estas mais longe de mim

Do que o céu do mar

MARIA (voz alta): Quem te ouve falar

Pensa que ¢ verdade

Que desejas esses dois que disseste

Aproximar. (7i) O céu e o mar! (HILST, 2008, p. 157)

Nesse trecho, também podemos evidenciar que, apesar de possuirem ritmo e
estrutura sintdtica semelhante, o que conotaria sua relagdo matrimonial, as personagens
ndo concordam entre si.

Ha ainda uma personagem bastante intrigante, o Meia-Verdade. Sua presenca
desencadeia os fatos, levando Maria a inferir que sua mae estava gravida ndo do
Homem, mas de Meia-Verdade, que teria encontrado um dia. Ao se dirigir a Maria,

Meia-Verdade identifica os motivos do conflito e da secura carregados por Maria:

CORCUNDA: [...]
Sabes? Com o tempo, um certo limo
Se faz na nossa carne. Tu ndo o vés.
Nem o sentes assim, como uma coisa fisica.
Nem ¢ por dentro, que esse... limo se faz
Nem sabes
Se é com o tempo que ele cresce, decresce
Ou modifica. Mas de acordo contigo
Ele a si mesmo se transforma
E te faz criatura alegre ou triste.
Te faz acreditar no que perdura
Ou em tudo que te parece real
Mas que ndo existe. (pausa) Tu compreendes? (HILST, 2008, p. 173)

Nesse trecho, Meia-Verdade revela a Maria a formagao do limo no interior de

cada um, e que em Maria tomou sua forma, cobriu-a de maneira que sempre a levava a
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acreditar no fato de seu esposo té-la traido com sua mae. Entretanto, o que a
personagem diz ou faz ndo representa a verdade completamente, dando a entender que a
verdade propriamente dita “ninguém sabe/quando se mostra./Inteira ou meia/pode ser
bela e feia/ E ndo ser verdade.” (HILST, 2008, p. 169). Portanto, a presenca de Meia-
Verdade na pega traz a discussao sobre as faces da verdade, cuja totalidade,
principalmente em se tratando de arte moderna, manifesta-se de maneira ambigua. E a
imersdo lirica se faz coerente nessa apreensdo parcial de si ¢ do mundo. O poema
“Verdade”, de Carlos Drummond de Andrade, publicado no livro O corpo, dialoga com

essa perspectiva:

A porta da verdade estava aberta,
mas s6 deixava passar
meia pessoa de cada vez.

Assim ndo era possivel atingir toda a verdade,
porque a meia pessoa que entrava

so trazia o perfil de meia verdade.

E sua segunda metade

voltava igualmente com meio perfil.

E os meios perfis ndo coincidiam.

Arrebentaram a porta. Derrubaram a porta.
Chegaram ao lugar luminoso

onde a verdade esplendia seus fogos.

Era dividida em metades

diferentes uma da outra.

Chegou-se a discutir qual a metade mais bela.

Nenhuma das duas era totalmente bela.

E carecia optar. Cada um optou conforme

seu capricho, sua ilusdo, sua miopia.(ANDRADE, 1992, p.1005-1006)

O poema de Drummond reitera a ideia de que ndo ha como atingir a verdade
total e que a escolha da configuragao das coisas se da dentro dos limites que cada sujeito
possui. A personagem, como no poema, entra pela porta da casa familiar assumindo-se
como aquele que carrega parte da verdade, refletida em sua forma fisica e simbdlica no
contexto. A revelacdo de que o homem de quem Ana engravidou-se era Meia-Verdade
se deu por parte de Maria, envolvida por sua lama interior. Ela chega a uma conclusdo
ndo incorporada por Ana e Homem, os quais, segundo a rubrica, entreolham-se sem
compreender. O desenlace da peca se da através de uma conclusdo subjetiva, amparado
por um ponto de vista. Essa maneira de resolucao se distingue da forma tradicional dos

dramas, em que todas as personagens coadunam com a defini¢ao dos fatos.
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Hilda Hilst manteve, na maioria das passagens, a forma versificada. Conforme
aponta Elza Vincenzo (1992, p. 45), “o verso ¢ definitivamente assumido como forma
da expressao literaria € o que domina ¢ um clima intensamente lirico de “delicadeza e
paixao””. Sendo uma pega pocética, sao os conflitos das personagens que estdo
evidenciados na peca e sua acdo ¢ conduzida e fechada por conflitos latentes das
personagens. A musicalidade dos versos expressa a for¢a da subjetividade, intensificada
nos individuos envolvidos na pega e € responsavel pelo lirismo da pega.

Em O visitante temos um texto de comunicagdo mais acessivel, ainda que a
atmosfera estatica e um final surpreendente persistam. Hilda Hilst entrega o texto a
forca expressiva dos versos, que exploram os conflitos latentes e intensos das

personagens, ¢ ¢ a perspectiva subjetiva quem dita o desfecho do drama.

3.2.4 Auto da barca de Camiri

A peca Auto da barca de Camiri foi escrita em 1968, periodo auge de repressdo
artistica, especialmente do teatro. Porém, a Unica referéncia historica direta presente na
peca esta no titulo, através da cidade “Camiri”, ja que a peca € a representacdo de um
julgamento, no qual se decidira a existéncia ou ndo de um homem em especial. Segundo
relatos do trapezista, do prelado e do passarinheiro, esse homem teria feito renascer um
passaro da morte. Camiri € a cidade boliviana em que Che Guevara foi executado, em
1967, pelas forgas militares da Bolivia. Os ruidos de metralhadoras s&o recorrentes entre
uma cena e outra, como se herdis e ideias fossem mortos a todo 0 momento.

“Severo” ¢ a palavra que abre e resume as notas sobre o cenario. As rubricas
apontam para um tribunal, com livros empilhados, duas cadeiras enormes e simbolos
relacionados a justica. As rubricas reforcam o aspecto das portas, sendo singela aquela
por onde entram as testemunhas, e grotesca e fechada a dos juizes.

A peca € iniciada por uma espécie de prologo em que um trapezista faz
referéncia a seu tempo, dizendo ser rara a existéncia de um bom prelado, passarinheiro
ou mesmo trapezista. Apés sua fala, ha ruidos de metralhadoras e uma voz grita, dando
a entender que as balas das metralhadoras atingiram o coragéo de alguém.

Em seguida, entram em cena dois juizes usando ceroulas, com ar de

superioridade, que estavam na cidade para julgar se era verdade o fato de um homem ter
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ressuscitado um péassaro. Sdo testemunhas favoraveis a esse caso 0 passarinheiro, 0
prelado e o trapezista. O ar de superioridade desses juizes chega ao ponto de sentirem o
mau odor de cada pessoa que aparece na audiéncia. Para eles os homens fedem. A
autoridade dos juizes se mostra de forma impositiva, de modo que sua presenca €
equivalente a divindade e separada dos homens.

O Juiz Jovem é quem conduz com maior energia as decisdes do julgamento e se
mostra mais intolerante que o Juiz Velho. Ele comenta ter testemunhado situagdes
sobrenaturais do Homem em questao, porém, ao final, decide junto ao seu colega que
ele ndo exista.

As rubricas indicam que os juizes possuem aspecto cansado. O desénimo e a
impaciéncia sdo notados no Juiz Velho enquanto que a irreveréncia e algum humor
podem ser resgatados no Juiz Jovem. A parceria entre um magistrado velho e outro
jovem remete a ideia de que em qualquer tempo havera as mesmas escolhas e decisfes
superiores, porém com algumas diferencas.

O Juiz Jovem se apresenta como um Ser vazio, Sem experiéncia nem
conhecimento. Seu discurso reflete auséncia de conteudo sobre as coisas e a facilidade

de discursar sobre qualquer assunto sem a necessidade de sensatez ou coeréncia.

JUIZ VELHO (vestindo a toga): Mas amassaram tudo, veja.
Lamentavel. Inda bem que sairam.

JUIZ JOVEM: Mas a testemunha é sempre assim: quando nao entra,
sai.

JUIZ VELHO: E isso o que quer dizer?

JUIZ JOVEM: (vestindo a toga): Nada, nada. O que eu digo e ndo
digo é a futura problematica do ser. Isto é: escolher entre o dizer mais
fundo e ndo dizer. Neste caso agora, eu escolhi o Gltimo. (HILST,
2008, p. 195-196)

O vazio do Juiz Jovem também se manifesta em suas explanacfes desnecessarias
sobre escatologia, fundamentando seu discurso no fato de que qualquer contetdo

comparado a algum tema gera um conflito que se estende. De acordo com o jovem,

dissertar sobre escatologia € uma maneira de ocupar o tempo dos magistrados:

JUIZ JOVEM: [...] Para vencer o 6cio dos senhores que dia a dia é
mais frequente, ndo bastara falar sobre o poder, a conduta social, a
memoria abissal, 0 renascer. E preciso agora um outro prato para o
vosso paladar tdo delicado. (vira-se para o velho) E se pensassemos
num tratado de escatologia comparada? Nada mais atual e mais
premente. (HILST, 2008, p. 189)
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O julgamento ¢ iniciado pela vestimenta das togas e o tom descontraido das falas
dos juizes muda para um tom formal. Desse momento em diante, as falas s&o
versificadas, assumindo métricas variadas. Antes, porém, o trapezista invade o espaco
com seu testemunho, alegando ter sede da verdade. Ele é expulso pelo Juiz Velho. A
vestidura dos juizes marca o inicio do julgamento, repetindo uma estrutura ja vista em A
empresa, a do travestimento. A cena recebe uma diccdo que atende a regras de
protocolo. Somente ao final da peca, a fala prosaica é retomada, quando os juizes dao
seu veredicto e saem para comer.

Em seguida ha um episddio em que o povo, em uma espécie de coro, ironiza a
presenca dos juizes em discutir algo, cuja verdade todos j& sabem. O povo invade a sala
cantando e dancando trés masicas.

O coro é um elemento dramatico comum no teatro grego antigo, que comentava,
em tom de adverténcia ou conselho, as acdes das personagens. Patrice Pavis (1999, p.
73-74) tece uma analise historica do aparecimento e desaparecimento do coro no teatro
ocidental. O autor apresenta quatro poderes delegados ao coro, como sendo suas
funcdes dentro da proposta dramatica. Sdo elas: “funcdo estética desrealizante”,
“idealizagdo e generalizagdo”, “expressio de uma comunidade” e “forca de
contestacao”

A funcdo estética desrealizante consiste na representacdo de um espectador
idealizado, que julga as acOes, representando o publico em cena. Essa funcdo era
vastamente utilizada nas tragédias gregas. O poder de idealizacdo e generalizacao ocorre
quando o coro representa as reflexdes do autor, como forma de levantar questdes gerais
sobre 0 humano. O poder de expressdo de uma comunidade se d& quando o espectador
real se reconhece no coro, projetando crencas e ideias comuns as duas instancias. Essa
forca apenas funciona se ndo houver contestacdes entre o real e a imagem desse real,
caindo em desuso no caso da individualizacdo da massa. E, por fim, a forca de
contestacdo do coro, tem como base sua esséncia ambigua de distanciador e catartico.
Nesse aspecto, 0 coro serviria para denunciar os poderes que interferem nos caminhos
humanos.

O que hd em comum em todos esses poderes do coro é sua esséncia social. Seja
para difundir um pensamento geral, seja para contestar esse mesmo pensamento. No
caso de Auto da barca de Camiri, a imagem do povo invadindo uma cena de julgamento

com risos identifica a presenca espectadora e atenta dessa classe sobre superiores.
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Entretanto, sua liberdade é reprimida pelos juizes, que 0 expulsam sob as rajadas de

metralhadoras. Os risos do povo séo repentinos, seguidos de falas ndo personalizadas:

Risos do povo. Alguém pergunta: “Quem sdo esses homens?”. “Sdo
da cidade”. “E vém fazer o qué?” Eles vém dizer se o homem existe
ou ndo”. “E agente ndo sabe ndo?” Muitos risos. Musica. O povo
invade a sala dos juizes, homens e mulheres tentam fazé-los dancar.
Os juizes estdo muito aflitos, tapam as narinas, procuram as roupas
etc. O povo canta. (HILST, 2008, p. 193)

A invasdo do povo sugere a projecdo do questionamento popular das acOes
ocorridas entre os juizes. Ele adverte quanto a desnecessidade de juizes para julgar o
que todos ja sabem, revela a situacdo opressiva das verdades que sdo colocadas para
serem veiculadas e declara a vontade e a consciéncia de liberdade do povo diante disso.
Comparado ao coro, 0 povo estaria exercendo o poder estético desrealizante e de forca
de contestacdo, ja que apresenta reflexdes sobre as agdes assistidas pelo povo bem como
apresenta a denuncia de forgas que interferem na comunidade.

A primeira musica questiona a necessidade de 0s juizes, enquanto autoridades de

fora, julgarem se 0 povo possui ou nédo ciéncia do que Vvive:

S&o os da cidade

Os de compreensao
Os que vém dizer

Se 0 que agente vé

E sabedoria

Ou € danacdo

Se 0 que a gente vé

E coisa brilhosa

Ou € escuridao
(HILST, 2008, P. 194)

A segunda mdsica esclarece a situacdo arbitraria que o povo é obrigado a aceitar,
juntamente com acOes de descontracdo alienante para que a verdade ndo seja
descoberta:

Homem que a gente vé

Mas que ninguém quer

Que se veja

Ai, chupa o0 meu mindinho

E assim tu me distrai

E eu ndo vejo nada

Além do meu mundinho. (HILST, 2008, p. 194-195)
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E a terceira musica, tendo o trapezista como simbolo, retrata o sonho da liberdade,

da vida com felicidade.

Um arco-iris pro homem |4 no alto
Arco irisado feito um pedaco
Do meu corpo alado.

Sobe no meu dorso

E vé se faz esforco

Pra chegar ao alto.

Al eu quero subir

E abrir minha asa

E te dar meu canto

Que néo é cantado

Com palavras.

E um canto de dentro

Que o que tem de alegria
N&o tem de lamento
(HILST, 2008, p. 195)

A cena é quebrada com os ruidos de metralhadoras e o povo é silenciado e

expulso pelos juizes, que sentem asco de sua presenca. Antes da entrada da primeira

testemunha, os juizes discutem sobre esséncia e aparéncia, ilusdo e realidade. Nesse

dialogo entre os juizes, o Juiz Velho diz que na infancia vivia a espera de um milagre. E

0 Juiz Jovem responde com alguma esperanca no homem em julgamento. Entretanto, o

Juiz Velho se convence de que tudo o que ndo se pode definir ou avaliar é ilusdo. O

milagre que esperou era crescer em razao e em ciéncia.

O passarinheiro entra para dar seu testemunho e contar que viu 0 passaro morrer

para em seguida ser ressuscitado pelo Homem. O agente tenta impedir o testemunho,

uma vez que, ficando provado que o homem vive, 0 agente perde seu negdcio como

vendedor de caixao. O personagem, trajado como um militar, assim exige:

Se acreditardes no homem

Na sua tola existéncia

Tenho uma ordem, Exceléncia:
Que uma nova lei se faca:

E preciso declarar

Que os passaros ressuscitados
Té&m a mesma consisténcia
Dos mortos e enterrados.
(HILST, 2008, p. 207-208)
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A exigéncia do agente em considerar mortos 0s passaros ressuscitados pressupde
uma autoridade acima da logica dos fatos. Tal fato reitera e reforca o nivel de
arbitrariedade que um militar pode atingir.

Em seguida, entra o trapezista para testemunhar diante dos juizes e traz a
informacdo de que o Homem disse ser irmdo de Cristo. O trapezista reclama as
exceléncias a vigia constante do agente em suas atividades. Esse fato alegoriza o
observatorio do poder publico ditatorial sobre os artistas. De acordo com pesquisa de
Miliandre Garcia (2008, p. 12), em 1945, foi criado no Brasil o Servico de Censura de
Diversbes Publicas (SCDP), que vigiava letras de mdsica, filmes, pecas teatrais
programas de radio e televisdo, sob a jurisdicdo dos Estados. Em 1960, a Unido passou
a fazer esse controle. Segundo a pesquisadora da tese de doutorado intitulada “Ou vocés

mudam ou acabam”: Teatro e censura na ditadura militar (1964-1986),

Da data da sua criagdo, em 1945, até o ano de sua extin¢do, em 1988,
a censura de diversdes publicas respondeu aos imperativos politicos
dos governantes e transitou de uma agdo mais rigorosa e centralizada
desde 1967/68, passando por uma fase de instabilidade no final da
década de 1970 até transformar-se numa atividade burocratica e
inexpressiva no fim da ditadura. (GARCIA, 2008, p. 13)

Depois, quem chega para depor € o prelado, que diz ter visto 0 Homem lutando
com a propria sombra. Os juizes discutem e declaram ser lei 0 homem néo existir. Essa
declaracdo é feita ao som de muito barulho e metralhadoras. O julgamento ndo
apresenta nenhuma discussao real dos fatos, cuja parcialidade representa os interesses
das forcas dominadoras.

A palavra “auto”, presente no titulo da peca, significa tanto a espécie dramatica,
popularizada da ldade Média, quanto o termo juridico, que designa documento de
processos judiciais ou cumprimento de ordem para alguma autoridade competente. O
que ha em comum nas duas concep¢Oes € a presenca de uma lei ordenadora que
fundamenta julgamentos. Sua origem latina é a mesma, actus, ou seja, ato ou acdo.
Como espécie dramatica, os autos eram escritos geralmente em redondilhas, como em
Auto da Barca do Inferno e outros autos de Gil Vicente, e poderiam se alimentar ou ndo
da tematica religiosa. Os autos religiosos sdo chamados autos sacramentais e 0s autos
néo religiosos sdo chamados de autos pastoris (VASCONCELOQOS, 2010, p. 35).

O aspecto moralizante é uma caracteristica comum aos autos. Mas em Auto da

barca de Camiri a moral da histéria ndo ocorre a favor da elevacdo humana. O que a
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historia deixa saber € que nos tempos de desamor e lagrimas, tempos repressivos, a
verdade é aquela que interessa aos superiores e deve ser engolida por qualquer um, sob
a pena de serem mortos.

Ha na peca algumas pinceladas metalinguisticas que apontam para a concepcao
de teatro assumida por Hilda Hilst. Essas passagens se manifestam nas indicacfes de
fala olhando para a plateia, bem como em momentos de fala direta sobre teatro. Depois
de reclamar sobre o fedor dos humanos, desce sobre o palco uma clpula, com a fungéo
de isolar os juizes dos seres inferiores. Ao ver que a ideia ndo funciona, o Juiz Velho
afirma para a plateia: “E isso ¢ teatro, senhores. Conflito eminente... nem sempre. Pois
véem que estamos de acordo” (HILST, 2008, p. 192). Trata-se de uma manifestacdo do
teatro moderno, onde as tomadas metalinguisticas, que destroem a ilusdo de realidade
intentada pelo teatro classico, sdo frequentes.

As cenas sdo acompanhadas por constantes ruidos de metralhadoras. Esses ruidos
aparecem em situacGes pontuais, relacionadas a momentos de esperanga, alegria,
superacéo, sensibilidade ou quando fazem referéncia ao Homem. Elas criam um efeito
de silenciamento de qualquer evidéncia que comprove a existéncia daquilo que esta
além do controle racional das entidades superiores. Conforme a peca se encaminha para
o fim, os ruidos se tornam cada vez mais altos e frequentes até morrerem o
passarinheiro, o trapezista e o prelado.

A musicalidade das cancGes populares é mais explorada nessa peca,
especificamente nas falas do trapezista, do prelado, do passarinheiro e do povo. A
disposicédo das falas em versos é mantida. Porém, na fala do povo, os versos provém de
uma voz coletiva, ao contrario das trés testemunhas, que apresentam um olhar subjetivo

dos fatos presenciados:

JUIZ VELHO (impaciente):Sim, sim.
Mas dizei 0 vosso nome.
PASSARINHEIRO: O meu nome eu ja vos disse.
Sou o Passarinheiro.

JUIZ JOVEM: Passarinheiro somente?
PASSARINHEIRO: Nesta cidade, Exceléncia

A profissgo do homem

E o seu nome. (HILST, 2008, p. 201)

Notamos nessa fala a utilizagio de redondilhas: O'/ meu®/ no’/me eu?/ j&’/ /vos®

dis’/se. //Sou o'/ Pas*/as’/ri*/nhei’/ro. A redondilha é uma métrica bastante explorada
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pelos autos e pela poesia popular. Essa métrica reforca a ideia de que a personagem
integra uma classe desprestigiada perante os juizes.

A critica a frequente reducdo das pessoas a funcgdo social que desempenham esta
expressa, dando a entender que o povo sabe de sua importancia desconsiderada perante
os maiores da cidade e que ele e sua fungdo sdo um s6, ndo importando sua identidade.
O espaco ¢ ampliado para o ambito da cidade, destoando do espago das outras pegas
hilstianas, que se concentravam em ambientes fechados, como internatos, casas ou
celas. Porém a autorizacao da presenca do povo ¢ vigiada, reprimida e gradativamente
eliminada pelas metralhadoras. Em O verdugo, em que ha a participagao de grupos, o
espaco da cidade reaparece. Entretanto, em ambos os casos, a cidade ndo possui
nomeagao especifica.

E Elza Cunha Vincenzo (1992. p. 51) quem nota que a pega ¢ escrita em verso de
ritmo popular, com um acentuado carater satirico ¢ com humor mais farsesco. A autora

destaca a fala do passarinheiro como um momento de larga expressao poética:

O Homem abriu as maos.

E nesse instante

Dessa tarde de aguas

Fez-se o sol... ténue

A principio

Mas o bastante

Para aclarar-me o rosto.

Exceléncia!

O sopro desse Homem

No pequenino corpo! (HILST, 2008, p. 205)

A musicalidade em Auto da barca de Camiri é explorada durante o julgamento.
Considerando esse recurso estilistico como manifestacao lirica, conforme ja discutido
em outros subcapitulos, o lirismo dessa peca esta explicitado na apreensdo subjetiva das
testemunhas passarinheiro, trapezista e prelado. Sendo da esséncia lirica o banimento da
distancia entre o sujeito e o mundo (STAIGER, 1975, p. 59), e por isso sua apreensao
indefinida, essas personagens representam a sensibilidade do poeta, que enxerga além
do delineamento 16gico imposto. Porém, esse poeta ndo estd sozinho, sua voz ecoa e ¢
compartilhada pelo povo. Como adversarias, estdo as forcas opostas, cuja vontade se

sobressai.

3.2.5 As aves da noite
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A pega As aves da noite relata os instantes finais de cinco pessoas condenadas a
cela da fome em Auschwitz, 1941: A Mulher, o Joalheiro, o Estudante, o Carcereiro, o
Poeta e o Padre Maximilian. A pega parte de um acontecimento veridico em que o padre
catdlico franciscano Maximilian Kolbe se oferece para ocupar o lugar de um prisioneiro
que chorava ao ser escolhido pelo soldado da SS para a cela da fome. Essa referéncia
histérica ¢ dada por uma introdugdo que apresenta o fato em que esta baseada. Como
ndo se sabe com detalhes o que ocorria nas celas da fome, Hilda Hilst escreveu essa
peca tendo partindo, sobretudo, de sua sensibilidade e criatividade.

A nota introdutoria acrescida ao texto nos apresenta uma explicacdo da autora
sobre a caracterizagdo poética de suas personagens. Ela diz que a poesia eclode em
situagdes extremas (HILST, 2008, p. 233). E o caso dessa pega e de todas as outras. As
personagens estao sempre em estado de extrema tensdo no mundo, que lhes € hostil e
opressor. No caso de uma pega ambientada na cela da fome, a poesia se apresenta como
expressao do individuo diante da morte.

As personagens sdo apresentadas segundo descri¢des especificas quanto a sua
idade e aspecto fisico. O padre Maximilian possui cinquenta e sete anos, o fragil Poeta
possui dezessete anos, o Carcereiro ¢ de aparéncia vigorosa € tem quarenta anos, o
Estudante tem vinte anos, o Joalheiro ¢ fragil e ja ¢ cinquentenario e a Mulher tem trinta
anos e apresenta aspecto forte.

A referéncia ao titulo ¢ dada no texto pela personagem Poeta, que descreve os
soldados da SS como “certas aves que se feriram nas duas asas... € se vocé quiser
socorré-las... ndo sabera como... nem por onde segura-las. Eles sdo como certas aves da
noite.” (HILST, 2008, p. 269). A aparicdo do soldado SS e de seu ajudante Hans ¢é
sempre sarcastica e cruel. Chamam-nos de porcos, ironizam Kolbe, dando-lhe uma
coroa de arame farpado, estupram mulheres semimortas, satirizam a cangdo dos presos
para o Poeta. A pega ¢ finalizada pelo SS com uma atitude irdnica, que denota a
circularidade da vida e da morte humanas. Ele obriga os presos a se posicionarem em
circulo, em volta da coroa de arame farpado colocada no centro da roda. Ao final, o SS
proclama que daquele dia em diante haveria santa madrugada e santo dia: “como uma
roda, senhores, uma roda perfeita” (HILST, 2008. p. 297).

A proposta dessa pega se configura no questionamento de Deus diante de

desumana agdo de homens. Esses dois lados sdo representados pelo Carcereiro e pelo
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herdéi tragico Maximilian Kolbe. Tematicas da poesia hilstiana, segundo Vincenzo, vém

a tona juntas nessa peca, como

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. Mas também sobre o mistério do corpo perecivel.
Aflora aqui aquele mesmo interesse que, com muita frequéncia em sua
obra incide sobre a ciéncia e a matéria, como mistério a ser decifrado.
(VINCENZO, 1992, p. 59)

A peca chamou a aten¢ao dos encenadores, recebendo duas montagens, uma em
1980, em Sao Paulo, sob a dire¢cao de Antdnio do Valle, ¢ outra, em 1982, no Rio de
Janeiro, dirigida por Carlos Murtinho.

A santidade e a insanidade sdo manifestadas na pega como fruto de situagdes
extremas. Essa rapida apreensdo da peca se dé, segundo Renata Pallottini, pela boa

realizagdao dramatica da peca:

As aves da noite ¢ talvez, junto com O verdugo, a peca mais dramatica
do conjunto das obras teatrais de Hilda Hilst, dramatica no sentido de
estabelecer claramente um conflito, fazé-lo evoluir e dar-lhe solugéo,
a qual, por sua vez, como foi dito, resulta na destruicdo da morte, mas
que se impde como paradigma e exemplo de resisténcia.
(PALLOTTINI, 2008, p. 508)

Elza Vincenzo (1992, p. 59) também vé na referida pega uma acdo
verdadeiramente tragica, vista na imobilidade externa e na espera angustiante, chegando
a comparar com a peca As troianas, de Euripedes.

A presenga lirica da peca se dé nas falas do poeta, que canta sua propria morte e
relembra uma canc¢do de amor. Entretanto, ele ¢ o primeiro a morrer, sendo breve sua
aparicdo na peca. Ao morrer, o Poeta pede para que todos cantem a cancdo que ele

costumava entoar com sua amada:

POETA: Agora, agora, cantem, cantem.
Maximilian comega lentamente a cantar, e¢ lentamente todos o
acompanham. Tom cada vez mais apaixonado.
TODOS: Que dia tdo claro

Sobre o0 meu coragao

Que dia tao claro

Quantas flores

Quanto amor sobre o0 meu coragio

Que dia tao claro

Vou andando, vou cantando

Abracado

Com a minha namorada.
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(mais rapidamente)

Vou andando

Vou cantando

Abracado, abragado

Com a minha namorada. (HILST, 2008. P. 271)

O poema entoado pelo poeta aos seus colegas de cela, logo no inicio da pega, ¢
composto pela observacao de si mesmo, como alguém que testemunha seu proprio
cadaver. Em algumas vezes, seu cantico ¢ interrompido pela objetividade do Carcereiro,
que avisa o poeta de que ainda ndo estd morto. Tais interferéncias lembram o embate
entre a sublimagao lirica e a amarra logica, ja comentada em 4 empresa. O poema se
mostra como espelho do estado morbido do poeta, que esta ciente de sua relacao eterna

com o tempo, apesar da instante morte:

Ah, tempo extenso, grande tempo sem fim

onde me estendo

Nao para contemplar este todo de fora

Olhar enovelado respirando a hora...

Antes o olhar suspenso como um arco,

Olho dentro da fibra que o circunda, cesta mortuaria. (HILST, 2008, p.
243)

Em As aves da noite ha uma nitida realizagdo da forma dramatica — com
unidades de acdo, tempo e espago e contorno das personagens. A trama, ainda que
estatica, dd-se em torno da espera da morte pelos personagens. O delirio das
personagens, provocado pelo estado fisico fragil, bem como os questionamentos do
Carcereiro para Kolbe e as historias pessoais de cada personagem formam a evolugdo
cénica da peca. Conforme sublinha o diretor da montagem de 1982, Carlos Murtinho, ao
Jornal de Letras, de Sdo Paulo, a pe¢a ndo € restrita a0 nazismo por penetrar a condigao
humana em suas Gltimas consequéncias. E a forca poética que nasce dos contextos
retratados que faz com que essas pecas ultrapassem o espaco € o tempo que as motivou.

O lirismo desta pega existe enquanto o poeta estd vivo, em forma de falas que
trazem um olhar subjetivo do mundo, sob uma escrita ritmada. Apds sua morte, a

primeira da cela, o lirismo do texto cessa.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa procurou identificar elementos liricos presentes na dramaturgia de
Hilda Hilst, tentando contribuir para os estudos de uma autora cuja obra dramatica ¢
pouco lida e estudada, quando comparada a sua prosa e poesia. Observamos que, em se
tratando de uma poeta detentora de varios prémios literarios e com uma imagem
bastante difundida pelos jornais, sua dramaturgia permanece pouco encenada e quase
ndo ¢ objeto de estudos académicos. Trata-se de um teatro em que a poeta parece
predominar sobre a dramaturga, criando um drama estatico de contornos liricos. Em
entrevista aos Cadernos de Literatura Brasileira, do Instituto Moreira Sales, ela mesma
declara que toda sua literatura € poesia.

Com o texto dramadtico, consideramos que a autora pretendeu comunicar-se com o
publico ndo somente por uma voz poética, mas por um suporte em que fosse possivel
mostrar também o lugar que o sujeito lirico ocupa no mundo contemporaneo. Seus
herdis sdo artistas, “irmaos de sangue e de poesia”, que absorvem a vida visceralmente,
mas que se veem massacrados por forgas totalizadoras, que desprezam a individualidade
ou se incomodam com a liberdade. Hilda Hilst produz uma dramaturgia que encena a
figura do artista, em um momento em que o mundo se mostra hostil e insensivel as
aspiragdes da complexidade humana. No periodo auge da Ditadura Militar no Brasil, em
que os direitos de liberdade sdo roubados, a dramaturga constréi personagens em
situagdo de extrema tensdo, provocada pelo embate entre o ser e a vida, soterrados por
for¢as dominadoras.

Ao se fidelizar a poesia, acreditando ser ela fruto de situagcdes humanas extremas,
a autora se apropria da forga lirica para diluir todos os tempos, elevando seu drama para
o eterno presente. Uma forga lirica que ndo vence o mundo opressor, mas que resgata o
individuo do objetivismo, para lembra-lo de sua autonomia sobre seus sentimentos e
ideias.

A inteligéncia e a sensibilidade de América, em A empresa, sdo alvo de
apropriagdo do colégio religioso, culminando em sua morte. A Irma H, de O rato no
muro, ¢ sufocada por um mundo que ergue muros para silenciar a ansia pela liberdade.
Mesmo o povo, em Auto da barca de Camiri, que, em voz coletiva, lanca mao de
recursos liricos para sua expressdo, ¢ reprimido pelos interesses de manuteng¢do da

ordem. O poeta, literalmente colocado na cela da morte, em As aves da noite, é o
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primeiro a nao resistir a ela. A atitude da poeta em participar ativamente contra os
repressdes sociais vivenciadas na década de sessenta esta refletida em toda a sua obra
dramatica, porém o destino desses seres sensiveis, que se lancam contra a forca
dominante, ¢ tragico. As personagens que procuram lutar a favor da integridade do
sujeito, da manutenc¢do de seu estado humano, sao sufocadas pelo sistema opressor.

No tocante a presenga da autora no panorama teatral brasileiro, Hilda Hilst
assistiu a sua propria marginalizacdao. Tal fato se deu, em parte, por se tratar de uma
escrita diferenciada das de seus contemporaneos. Na década de 1960, a agitagdo
intelectual fez do teatro uma oportunidade para a veiculacdo de ideologias, de
valorizagdo da classe operaria e de protestos politicos. Hilda Hilst, ja consolidada como
poeta, ingressou confiante na linguagem dramatica. Entretanto, apesar de sua escrita ter
sido reconhecida por nomes importantes como Anatol Rosenfeld, a realizagdo no palco,
que moveria a circulacao das pecas e as levaria de maneira mais imediata ao publico
que almejava, ndo ocorreu satisfatoriamente. Foram aproximadamente dez montagens,
nimero inexpressivo quando comparado as varias adaptagdes de sua ficgdo e poesia.
Isso porque o estilo dramatico adotado pela autora ainda ndo havia sido incorporado por
dramaturgos e encenadores brasileiros e também porque sua escrita ndo transparecia
explicitamente os ideais politicos proprios do teatro de entdo. Trata-se de uma escrita
teatral em que a dramaturga incorpora a poeta.

Ao examinarmos os textos em estudo, filiamos Hilda Hilst a uma dramaturgia que
remonta ao teatro simbolista. No contexto em que floresceu esse teatro, o Realismo
havia reerguido a visdo cientificista € mecanicista do ser humano, ocorrida também no
século XVIII, deslocando o poeta para a periferia simbolica. Nao era da competéncia do
artista simbolista enfrentar esse novo mundo, seria inttil, dada a sedu¢do do progresso
tecnoldgico e economico. Cabia a ele refugiar-se em si mesmo, a partir de uma
realidade imaginativa, ou abster-se da vida. A introspec¢do lirica ndo se configurava
como alienagdo, mas como protesto de ndo submissao ao objetivismo insensivel.

A incorporagdo da lirica ndo ¢ apenas uma tendéncia do teatro, mas de todas as
artes do fim do século XIX. Os limites dessa forma de conceber o mundo fundamentam
uma literatura que dilui o sujeito e o mundo e, com isso, resulta em caracteres
estilisticos, como a auséncia de contorno nitido das personagens, o enredo esgargado, a
presentificacdo do passado e do futuro e a indefini¢do do espaco. A iminéncia dessas
caracteristicas, essencialmente pertencentes ao género lirico, perpassa também as outras

linguagens artisticas.
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Encontramos como elementos estilisticos do teatro de Hilda Hilst a exploracao de
personagens ndo delineados com exatiddo, a composicdo de uma agdo esgargada e a
musicalidade, tipicamente encontraveis no género lirico.

A dimensao lirica do teatro hilstiano, inicialmente explicavel por se tratar de uma
dramaturgia realizada por uma poeta, esta em consondncia com uma tendéncia da
produgdo teatral moderna e encontra uma motivagdo historia no panorama politico
brasileiro, quando os dramaturgos sentiram uma necessidade ética de empenhar
politicamente a sua arte. A autora constroi personagens alegoricas, para dizer o que a
censura de seu tempo nao permitia. Hilst, pela abordagem lirica de unidade com o
mundo, insere no presente a historia vivida por muitos, em épocas diferentes, que se
veem perseguidos e calados por suas revolucionarias reagdes libertadoras.

Consideramos esta pesquisa como uma pequena contribui¢do a fortuna critica do
teatro hilstiano. Esperamos que outros trabalhos a ela se somem numa tentativa de

reconfigurar o lugar original de Hilda Hilst no panorama do teatro brasileiro.
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ANEXO
ANEXO 1

Esboco de cenario da peca A empresa
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ESBOCO DE CENARIO PARA PALCO DE ARENA

plano A plano B plano C

101



EXPLICAGCAO DO CENARIO (PALCO DE ARENA)

@
A

ETA
e
DZETA

IS

Publico

Palco de arena

Cenario: triangulo e circulo
tracados com tinta fosforescente,
que deverao ser destacados
quando Ameérica demonstra

0 teorema.

Caixa de metal brilhante (onde
estao Eta e Dzeta), no plano C.
Na ultima cena vao para o centro
do palco, onde esta América.

Luz (iluminagéo), que vai
demarcar os planos A, B e C.

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