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Soy, soy lo que dejaron
Soy toda la sobra de lo que se robaron
Un pueblo escondido en la cima
Mi piel es de cuero, por eso aguanta cualquier clima
Soy una fabrica de humo
Mano de obra campesina para tu consumo
Frente de frio en el medio del verano
El amor en los tiempos del colera, mi hermano
El sol que nace y el dia que muere
Con los mejores atardeceres
Soy el desarrollo en carne viva
Un discurso politico sin saliva
Las caras mas bonitas que he conocido
Soy la fotografia de un desaparecido
La sangre dentro de tus venas
Soy un pedazo de tierra que vale la pena
Una canasta con frijoles
Soy Maradona contra Inglaterra anotandote dos goles
Soy lo que sostiene mi bandera
La espina dorsal del planeta es mi cordillera
Soy lo que me ensefid mi padre
El que no quiere a su patria, no quiere a su madre
Soy América Latina
Un pueblo sin piernas, pero que camina, joye!

[.]

Latinoamerica, Calle 13



RESUMO

O presente trabalho apresenta uma investigacdo sobre a apropriagdo e a
desapropriacdo, nos termos de Rivera Garza (2013), pela América Latina
contemporanea da figura classica Antigona. Assumindo uma perspectiva adjetiva de
antigona, o trabalho explora novas possibilidades interpretativas de corpos-antigonas
latino-americanas por meio da arte performatica e da literatura. Para isso, ele se divide
em dois momentos. No primeiro, compartilho as experiéncias de minhas vivéncias
artisticas, tanto como artista quanto como espectadora e pesquisadora. Nessa troca,
compartilho leituras a partir da vivéncia artistica da minha participacdo no Projeto Agora
Antigona — Performance em Rede, desenvolvido pela Grupo e Produtora Cultural
Cabeca de Cuia, da Bahia, no inicio da pandemia de 2020. Esse projeto convocou
artistas a reinterpretarem o mito de Antigona por meio de performances realizadas em
rede, enfatizando a relevancia contemporanea da desobediéncia e da resisténcia
encarnadas pela personagem. Na reflexdo proposta sobre as performances, trago
algumas consideracdes acerca da performance, especialmente sob o olhar de Cohen
(2002) e de Zumthor (2007), o primeiro elucidando a performance enquanto arte de
fronteira, multipla, e o segundo propondo a performance como um ato da linguagem,
dotada de corporeidade. No segundo momento, volto a falar a partir da obra literaria
gue aqui sera lida: Antigona Gonzalez. Uma obra latino-americana que, ainda que
recupere a figura mitologica grega, transcende-a para as lutas do lado de ca, trazendo
para 0 seu poema-dramaturgico varias vozes de muitos corpos-antigonas, ficcionais e
nao-ficcionais. A leitura analitica de Antigona Gonzalez vai se compondo por meio de
trés pontos especiais. S&o eles: o corpo, a desobediéncia e a memaria. Esses pontos
também sdo discutidos se entrelacando e resgatando a abordagem performatica trazida
na primeira parte. O corpo lido nessas obras, literaria e performética, vai sendo
construido e amparado nas teorias de David Lapoujade (2002), Deleuze (2002), Le
Breton (2007), José Gil (1997), Butler (2019) e Henz (2012). O corpo, nessas obras, é
entendido ndo apenas como uma entidade fisica, mas como um espaco de resisténcia,
criacdo de sentido e elaboracdo de memodrias. A desobediéncia € outro ponto
fundamental do trabalho, abordada tanto como um ato politico quanto como uma pratica
epistémica. Para amparar a discusséo, sdo trazidas as teorias de Frédéric Gros (2018),
Judith Butler (2022), Walter Mignolo (2008) e outros para demonstrar como a
desobediéncia desses corpos-antigonas, nas obras analisadas, se manifesta como uma
resisténcia a necropolitica (Mbembe, 2018) e ao controle social, politico e cultural. A
desobediéncia é, portanto, vista como uma alternativa radical e poética a violéncia do
estado e a hierarquizacdo da vida. Entrelacando toda a escrita do trabalho, a memaria
é explorada como um processo de construgdo e reconstru¢do continua, mediado pela
arte, literaria ou néo, e pela performance. Para tanto, é proposto didlogo com os
trabalhos de Assmann (2011), Gagnebin (2006) e Rivera Garza (2013) para argumentar
gue as obras literarias e performaticas investigadas ndo apenas recuperam memarias
silenciadas, mas também criam novos espacos de resisténcia e identidade. A memoria,
na perspectiva do trabalho, € um ato de desobediéncia contra a historia oficial e os
regimes de esquecimento.

Palavras-chave: Antigona; corpo; memoria, desobediéncia.



RESUMEN

El presente trabajo presenta una investigacion sobre la apropiacion y la
desapropiacion, en los términos de Rivera Garza (2013), por parte de la América
Latina contemporanea de la figura clasica de Antigona. Asumiendo una perspectiva
adjetiva de antigona, el trabajo explora nuevas posibilidades interpretativas de
cuerpos-antigonas latinoamericanos a través del arte performatico y la literatura.
Para ello, se divide en dos momentos. En el primero, comparto las experiencias de
mis vivencias artisticas, tanto como artista como espectadora e investigadora. En
este intercambio, comparto lecturas basadas en la experiencia artistica de mi
participacion en el Proyecto Agora Antigona — Performance en Red, desarrollado
por el Grupo y la Productora Cultural Cabeca de Cuia, de Bahia, al inicio de la
pandemia de 2020. Este proyecto convocO a artistas a reinterpretar el mito de
Antigona mediante performances realizadas en red, enfatizando la relevancia
contemporanea de la desobediencia y la resistencia encarnadas por el personaje. En
la reflexién propuesta sobre las performances, presento algunas consideraciones
acerca de la performance, especialmente bajo la perspectiva de Cohen (2002) y
Zumthor (2007), el primero elucida la performance como un arte de frontera, multiple,
y el segundo propone la performance como un acto del lenguaje, dotado de
corporeidad. En el segundo momento, vuelvo a hablar a partir de la obra literaria que
sera leida aqui: Antigona Gonzalez. Una obra latinoamericana que, aunque recupera
la figura mitoldgica griega, la trasciende hacia las luchas de este lado, trayendo a su
poema-dramaturgia varias voces de muchos cuerpos-antigonas, ficticios y no
ficticios. La lectura analitica de Antigona Gonzélez se compone a través de tres
puntos especiales: el cuerpo, la desobediencia y la memoria. Estos puntos también
se discuten entrelazdndose y recuperando el enfoque performatico planteado en la
primera parte. El cuerpo leido en estas obras, literaria y performéatica, se construye y
sustenta en las teorias de David Lapoujade (2002), Deleuze (2002), Le Breton
(2007), José Gil (1997), Butler (2019) y Henz (2012). El cuerpo, en estas obras, se
entiende no solo como una entidad fisica, sino como un espacio de resistencia,
creacion de sentido y elaboracion de memorias. La desobediencia es otro punto
fundamental del trabajo, abordada tanto como un acto politico como una préactica
epistémica. Para sustentar la discusién, se incorporan las teorias de Frédéric Gros
(2018), Judith Butler (2022), Walter Mignolo (2008) y otros para demostrar como la
desobediencia de estos cuerpos-antigonas, en las obras analizadas, se manifiesta
como una resistencia a la necropolitica (Mbembe, 2018) y al control social, politico y
cultural. La desobediencia se ve, por tanto, como una alternativa radical y poética a
la violencia del estado y a la jerarquizacion de la vida. Entretejiendo toda la escritura
del trabajo, la memoria se explora como un proceso de construccion y reconstruccion
continua, mediado por el arte, literario o no, y por la performance. Para ello, se
propone un dialogo con los trabajos de Assmann (2011), Gagnebin (2006) y Rivera
Garza (2013) para argumentar que las obras literarias y performaticas investigadas
no solo recuperan memorias silenciadas, sino que también crean nuevos espacios
de resistencia e identidad. La memoria, desde la perspectiva del trabajo, es un acto
de desobediencia contra la historia oficial y los regimenes del olvido..

Palabras clave: Antigona; cuerpo; memoria, desobediencia



ABSTRACT

The present work presents an investigation into the appropriation and
disappropriation, in the terms of Rivera Garza (2013), by contemporary Latin America
of the classical figure of Antigone. Assuming an adjectival perspective of “antigone,”
the work explores new interpretative possibilities for Latin American “antigone-bodies”
through performative art and literature. To this end, it is divided into two main parts.
In the first, | share my experiences from artistic practices, both as an artist and as a
spectator and researcher. In this exchange, | share readings based on my artistic
experience in the Agora Antigone Project — Performance in Network, developed by
the Cabeca de Cuia Cultural Group and Producer, from Bahia, at the beginning of the
pandemic in 2020. This project invited artists to reinterpret the myth of Antigone
through networked performances, emphasizing the contemporary relevance of the
disobedience and resistance embodied by the character. In the reflection proposed
on these performances, | bring some considerations about performance, especially
through the lenses of Cohen (2002) and Zumthor (2007), with the first elucidating
performance as a border-crossing, multiple art form, and the second proposing
performance as an act of language endowed with corporeality. In the second part, |
return to speak from the literary work that will be analyzed here: Antigona Gonzélez.
A Latin American work that, while it recovers the Greek mythological figure,
transcends it to address the struggles from this side, bringing into its poetic-dramatic
form multiple voices of many “antigone-bodies,” both fictional and non-fictional. The
analytical reading of Antigona Gonzéalez is composed around three main points: the
body, disobedience, and memory. These points are also discussed in a way that
intertwines them, retrieving the performative approach introduced in the first part. The
body, as read in these literary and performative works, is constructed and supported
by the theories of David Lapoujade (2002), Deleuze (2002), Le Breton (2007), José
Gil (1997), Butler (2019), and Henz (2012). In these works, the body is understood
not only as a physical entity but also as a space of resistance, meaning-making, and
memory-building. Disobedience is another fundamental aspect of the work,
addressed both as a political act and as an epistemic practice. To support the
discussion, theories by Frédéric Gros (2018), Judith Butler (2022), Walter Mignolo
(2008), and others are introduced to demonstrate how the disobedience of these
“antigone-bodies” in the analyzed works manifests as resistance to necropolitics
(Mbembe, 2018) and to social, political, and cultural control. Disobedience is thus
seen as a radical and poetic alternative to state violence and the hierarchy of life.
Weaving throughout the writing, memory is explored as a continuous process of
construction and reconstruction, mediated by art, whether literary or not, and by
performance. For this purpose, a dialogue is proposed with the works of Assmann
(2011), Gagnebin (2006), and Rivera Garza (2013) to argue that the literary and
performative works investigated not only recover silenced memories but also create
new spaces for resistance and identity. Memory, from the perspective of this work, is
an act of disobedience against official history and regimes of forgetting.

Keywords: Antigone; body; memory, disobedience
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PROLOGO

Eu ndo peco licenca pra chegar
Eu ndo sou obrigada

Sou filha de Oxum com Yemanja
Alfange, espelho, espada

Sou raiva e calma ao mesmo tempo

E raiva eu sinto mais

Por tudo que me aconteceu

E 0 que aconteceu aos meus ancestrais

N&o abaixo a cabeca pra nada
N&o bato os meus pés no tapete
Insisto ndo sou obrigada

Eu como com a mao o meu préprio banquete
[...]

Sou camaleoa elegante

Me adapto se for preciso

Tenho um repertdrio gigante

Pra lidar com todo tipo de narciso
[...]

Mas é tanta raiva aqui dentro

N&o déa pra ser acostumada
Herdei dos antigos e sei direitinho
A historia que nédo foi contada

[...]

N&o tenho deslumbre com nomes
Invento o meu ritual

Boto a boca no microfone

Se ndo me tratar de igual pra igual

N&o nasci pra ter sonho pequeno

Sou vanguarda na era do pos

Tenho a for¢ga do meu pensamento

E carrego a mudanca que sou porta-voz

Eu vou cantar por mim
Por minha mae
Por minha avo
Por minha bisa

As coisas que elas um dia
Calaram

Sofreram

Lutaram

E morreram

Pra que hoje eu esteja viva

Flaira Ferro

A escrita de uma tese é também uma performance linguistica, que engloba ndo
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s6 uma unica voz, mas também a de tantas outras e outros que me afetaram de
alguma forma ou, para dizer com Espinosa (2009), foram os encontros que tive ao
longo da construcao deste texto-tese até aqui que aumentaram minha poténcia de agir
e me permitiram produzir este corpo-tese. “Eu vou cantar por mim/por minha mée/por
minha avé/ por minha bisa”, diz Flaira Ferro no inicio da cangéo que abre este trabalho,
resgatando a memoria das vozes dessas mulheres na sua propria, produzindo, no
presente, vozes que se iniciaram antes, resgatando a sua tradi¢éo e, ndo se limitando
a ela, modificando-a, no caso da cancao, com a voz. Repetir, repetir até ficar diferente,
nos diz Deleuze (1988). Manoel de Barros também. “Repetir € um dom de estilo.
Repetir repetir — até ficar diferente” (Barros, 2016, p. 16).

A escrita de uma tese é a escrita de uma parte da vida. Uma parte mais
significativa ainda quando se decide que um dos pontos a ser estudado é a memaria.
A obra escolhida para ser lida na tese foi Antigona Gonzalez, da poeta mexicana Sara
Uribe. Uma escolha que veio também da sugestdo de minha orientadora, Angela
Guida. A tese, no entanto, ndo se fixa somente na leitura dessa obra, avultando na
leitura de outras obras performaticas que exploram, ainda, a persona de Antigona.
Minha escolha se justifica em grande parte pela minha trajetoria pessoal, artistica,
académica. Sem a conjuncdo aditiva porque, especialmente as duas ultimas, foram
se constituindo quase simultaneamente. Comecemos, entdo, por trazer algumas
memorias desta que voz! escreve, pertinentes para contextualizar esta leitura. Dessa
forma, farei uso da primeira pessoa do singular em minha escrita, algo que se
modificara conforme a pertinéncia da narrativa.

Eu cresci num distrito rural do interior de Mato Grosso do Sul chamado Arapua.
Meus pais, ambos professores de matematica do Ensino Basico, mudaram-se, jA com
uma filha (minha irma mais velha, Vanessa) para esse distrito a fim de trabalharem
nas escolas rurais das fazendas ao redor e, mais tarde, também na (Unica) escola
estadual de Arapua. Nesse ambiente rural e bastante pragmatico, havia também
espaco para o criativo e o0 subjetivo. Espacos alcancados especialmente por meio da
televisdo e da escola. Na televiséo, programas infantis da TV Cultura, que exploravam
0 imaginario, a contacdo de historias, a teatralizagdo de narrativas, tudo isso me

acompanhava diariamente. E na escola, as aulas de Arte (Educacéo Artistica a época)

1 A troca do pronome pessoal pelo substantivo € um trocadilho proposital. Pretende-se, com a
aproximacao fonética das duas palavras, produzir ampliar e aproximar os sentidos da “voz” que esta
escrevendo.
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e de Lingua Portuguesa (posteriormente, as de Literatura) eram sempre “desculpa”
para transformar qualquer atividade em “teatrinhos”. Teatrinhos construidos a partir
da imaginacdo desta e das outras criancas e da orientacdo das professoras, porque
s6 fui ter contato de fato com o teatro, enquanto espaco e espetaculo, na universidade.

Por meio do Grupo de Teatro Identidade — Projeto de Extensdo da UFMS,
campus de Trés Lagoas, com a direcao e orientacdo de Leandro Cazula, iniciei minha
vivéncia teatral, simultaneamente enquanto publico e “fazedora” de teatro. O palco, o
figurino, a iluminacdo, a maquiagem, a musica, a postura, a voz, o texto. Uma
coletividade de elementos para dar vida a uma historia. Eu ndo me lembro de qual foi
a primeira peca que eu vi, mas me lembro da primeira histéria que contei como
contadora de histoérias e da primeira peca que interpretei em cima de um palco e da
primeira pec¢a que dirigi e da primeira historia que escrevi para ser encenada. Sempre
coletivamente, porque ndo se faz teatro sozinha. Minha memoaria e a construcao do
meu conhecimento passam pelo meu corpo. Também me lembro da primeira vez que
ouvi os trés sinais do teatro. Esse simbolo sonoro, soado por trés vezes antes de um
espetaculo comecar, utilizado para preparar a plateia e, também, as
intérpretes/atrizes/atores. Ndo me lembro da primeira vez que ouvi 0 uso desse
recurso, ja que no Grupo Identidade ndo o utilizdvamos, mas me lembro de ser
afetada, da expectativa criada a cada sinal. Primeiro sinal. Vamos nos sentar, nos
organizar. Segundo sinal. Preparacao final, se desligar do externo e se concentrar
naquela histéria. Terceiro sinal. Comecgou!

Talvez também essas memdrias estejam misturadas com a ficcdo, a minha
imaginacdo. Entretanto, Manoel de Barros ja nos alertava sobre essas questées nos
dizendo que “Tudo que ndo invento é falso” (Barros, 2013, p. 43). A ndo certeza, a
mistura da ficcdo e da nao ficcéo, [ess]a desobediéncia a légica da norma (o esperado,
o padronizado, o l6gico) sdo pontos que, além de estarem nas minhas memodrias,
estdo entrecortados na tese. Por isso a pertinéncia dessas memobrias, para
contextualizar as historias e as memoérias que serao lidas a partir daqui. Dito isso, &
importante salientar que esta escrita faz uso de uma liberdade estética, que nao
pretende negar a formalidade académica da escrita (visto que dela faz uso em muitos
momentos e nela esta inserida pelo lugar académico em que se encontra), nem tem
0 proposito de se prender a ela. Essa liberdade estética da escrita, que existe tambéem
numa intengcdo de alinhamento com as obras estudadas, se encontrard em alguns

pontos. O primeiro, na alternancia do foco narrativo, que sera predominantemente em
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terceira pessoa, com a intencao de ressaltar ndo necessariamente a imparcialidade
do discurso, mas sim a constru¢do a muitas vozes da escrita, e que passara para a
primeira pessoa em alguns momentos, especialmente na constru¢ao do primeiro ato,
a fim de destacar as leituras feitas por mim. O segundo ponto € que a escrita sera feita
predominantemente na flexdo do género feminino, incluindo o plural genérico, sendo
essa escolha feita tanto para enfatizar a questdo da desobediéncia, inclusive (as
vezes) a horma gramatical, e da personagem que foi retomada nas obras aqui lidas,
quanto para colocar em evidéncia o feminino, a ideia antigona. O terceiro ponto se
refere a construcdo da narrativa com a inscricao da reflexdo e da constante indagacéo,
propondo que esta tese se coloca como uma leitura possivel, ainda aberta a
indagac0des (feitas inclusive ao longo da escrita), e ndo como uma analise finda. O
quarto ponto € que, influenciada pelas propostas de Deleuze e de Manoel de Barros,
a repeticdo € algo que se encontrara presente ao longo da escrita, tanto a minha
prépria, quanto a de obras de autores, literarios ou ndo, ao longo da tese, sendo
referenciados em notas de rodapé (na maioria das vezes).

Repetir com o corpo, com a escrita, com a voz. No sentido fenomenoldgico, voz
€ aquilo que permite dar vida, sentido ao fendbmeno, que “transforma o corpo da
palavra em carne” (Derrida, 1994, p. 23). Seria, talvez, a voz o préprio fenbmeno, uma
vez que ele é objeto para a voz, para tornar possivel no presente a consciéncia. Dessa
forma, retomando a canc¢ao do inicio deste prélogo, ao dizer que “Carrego a mudancga
de que sou porta-voz”, Ferro torna corpo, presente e consciente, as ideias, os ideais,
0S pensamentos de que é porta-voz. Assim, a voz desta escrita vem, explicitada aqui
na linguagem ora literaria, ora musical, ora corporal, mas sobretudo sempre
performética, na busca de tantas outras possibilidades de dar corpo a memodrias, a
histérias que foram esquecidas, apagadas. Apagamento que se viabilizou por uma
metodologia politica perversa que, por ser um instrumento de poder, decidiu por
apagar algumas vozes, determinando quais vozes, quais memdérias e quais corpos
importam.

Marilena Chaui, ao discutir sobre a importancia da linguagem, nos traz uma
série de conceitos que associam a ideia de homem (politico, racional, pensante) com
o dominio da lingua(gem). Para a fil6sofa, ao mesmo tempo em que o homem cria a
linguagem, para interagir, para se expressar, se comunicar, € por ela criado, na
manifestacéo dos seres em seres sociais e culturais. E, assim, é também por meio da

linguagem que criamos N0SS0S COrpos, corpos hao somente fisicos, mas também (e



18

essencialmente) politicos, sociais, culturais, revelando nossos corpos “como
expressivo e significativo, os corpos dos outros como expressivos e significativos, as
coisas como expressivas e significativas, o mundo como dotado de sentido e o
pensamento como trabalho de descoberta do sentido. As palavras tém sentido e criam
sentido” (Chaui, 2000, p. 5). Na intencado de ler os sentidos possiveis criados pela
linguagem, literaria e performética, é que esta escrita se constroi.

Na construgédo dos sentidos pela linguagem, criamos, entdo, 0 nosso mundo,
descobrimos, com nossos corpos, 0s sentidos e a ele damos sentido. Fazendo
existéncia a partir da lingua(gem), do corpo, da memoria, nomeando a existéncia.
Antigona é uma personagem que faz isso. Antigona, de Sofocles, tragédia classica da
literatura grega, nos conta o desfecho da chamada trilogia tebana. O dramaturgo
grego nos traz, ao longo da trilogia — Edipo Rei, Edipo em Colono e Antigona,
respectivamente —, a historia do rei Edipo, de Tebas, e as tragicas relacdes familiares
e de poder que circundam essa genealogia. Edipo tem quatro filhos, Etéocles,
Polinices, Antigona e Isménia. Ap6s a morte de Edipo, seus dois filhos homens
duelam pelo poder do reino, o que acaba com a derrota e a morte de ambos. Em
Antigona, a personagem que da titulo a obra, volta & Tebas e descobre que Creonte
— seu tio e atual rei de Tebas — havia condenado ao ndo sepultamento seu irméo
Polinices por considera-lo um traidor. Contudo, Antigona enfrenta a autoridade real,
colocando a sua propria vida, seu corpo, em risco para poder enterrar seu irmao e lhe
dar um sepultamento digno, uma vez que, para ela, a lei divina estava acima da lei do
rei.

O instrumento de luta e de forca, que marca a poténcia dessa personagem, é
seu corpo e a sua linguagem. E com a sua voz, 0 seu corpo que Antigona manifesta
a sua desobediéncia, uma desobediéncia que podemos perceber como
epistemoldgica, uma vez que as ideias e a hierarquizacao do poder por Antigona sao
diferentes das do rei, e também civil, jA que a personagem ndo s6 desobedece no
ambito do discurso, como também o faz em acéo. O corpo desobediente de Antigona,
do tragico classico as reinvencbes em tantos outros lugares, com tantas outras
linguagens distintas, permanece a gritar por seus corpos nao sepultados. O que
seriam esses corpos? No classico, ha a presenca marcante da reivindicacdo de um

corpo fisico determinado, de seu irmdo Polinices, contudo nosso norte é o sul?, e

2 Em referéncia a obra de Joaquin Torres Garcia (1874-1949) no desenho América Invertida.
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falamos de outros corpos, de outros tempos, outros lugares, com outras memarias. As
obras aqui lidas fazem uso da arte, seja da palavra escrita seja da performance, para
produzir uma poética que nos conta acerca de corpos daqui, do sul, da fronteira, da
América Latina, de Mato Grosso do Sul e de hoje, mas sem deixar de fazer referéncia
ao passado, construindo, por meio do corpo e do corpo escrito/performatico, essas
memorias. Esse passado é resgatado nas obras também por meio da referéncia a
tragédia grega, num misto de celebragcédo e desapropriacdo. Entretanto, ndo cessa e
nao se fixa na Grécia, uma vez que o passado € elaborado a partir de muitas outras
histdrias, ficcionais e néo ficcionais, que vdo compondo as obras estudadas.

Nesta tese, centramos a nossa leitura em duas obras: Antigona Gonzalez, de
Sara Uribe, e para algumas performances da acdo performatica Agora Antigona —
Performance em Rede, organizada pelo grupo Cabeca de Cuia. O nosso olhar se volta
para essas obras a fim de lermos a repeticdo do mito de Antigona em outros lugares,
especificamente na América Latina, e em outro tempo. Como o proprio titulo das obras
evidencia, a referéncia a tragédia grega € inegavel, entretanto, como ja anunciado
acima, a referéncia vem predominantemente em um processo de desobediéncia em
relacdo ao classico, ou de apropriacdo e desapropriacdo. Assim, essa personagem
na América Latina, embora preserve o nome e caracteristicas, ndo é a mesma que a
grega e nem pretende ser. Dito isso, ao longo desta escrita, a personagem mitologica
sera grafada com a inicial em mailscula quando estivermos nos referindo a
personagem grega e com a inicial em minuscula quando nos referirmos as de outros
lugares, especialmente as latinas, para quem voltamos nossos olhares aqui. 1sso
porque entendemos que essas antigonas outras ndo devem ser consideradas
substantivo, mas adjetivo das e nas narrativas latino-americanas.

Butler (2020, p. 9), ao falar sobre corpos que n&o importam dentro de uma

estrutura sociopolitica e cultural pautada no patriarcado, nos lembra que:

[...] ndo podemos fixar corpos como simples objetos do pensamento. Além
de os corpos tenderem a indicar um mundo além deles mesmos, esse
movimento para além de sua delimitagdo, movimento do préprio limite,
também pareceu ser bastante fundamental para mostrar 0 que 0s corpos
‘sdo’.

Seguindo esta linha de pensamento, de que os corpos indicam mundos para
além deles mesmos ao mesmo tempo que vao eles mesmos se configurando, lemos

gque esse movimento acomete também corpos artisticos e, assim, 0S corpos
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reivindicados, gritados por essas antigona(s) outras sdo pensados, materializados,
guestionados, vistos e sentidos para além da tragédia grega. Sao, portanto, néo
apenas Antigona tampouco somente corpos, mas corpos-antigonas. Pensar com e a
partir de uma teorizacao sobre corpos-antigonas é uma das hipéteses aqui propostas.

Dessa forma, ao deslocarmos nosso olhar do centro e classico grego para a
Ameérica Latina, encontramos aqui esses corpos-antigonas, que unem voz, COrpo,
palavra e desobediéncia em suas ac¢des, em suas narrativas. Em Antigona Gonzalez,
da poeta mexicana Sara Uribe, uma obra dramatica escrita toda em verso,
vislumbramos um corpos-antigonas que, cada uma a seu modo, da pluralidade de
corpos que formam uma singular ideia, falam sobre corpo, luto, memoria, tudo isso
perpassado pela figura mitoldgica do corpo feminino antigona, que aqui adjetivamos.
No ambito do enredo, a obra nos conta sobre o desaparecimento de corpos, a principio
de corpos masculinos na fronteira dos estados Unidos com o México. Contudo, esses
corpos ultrapassam os limites do fisico e do masculino e sdo postos em um estado de
auséncia (tanto da palavra — escrita e dita — quanto fisica) que, mais do que significar
corpos (fisico, politico, social, cultural, ...) elabora a memodria, desses corpos e
daqueles a que eles estao relacionados.

E importante que se diga que, até o0 momento, ndo se encontram registros, no
Brasil, de qualquer leitura académica que tenha sido produzida a partir dessa obra e
de sua autora, o que sugere um aceno para a singularidade deste corpo-pesquisa,
bem como a partir dos artigos, capitulos de livros e apresentacdes em congresso,
oportunidades que tivemos para dar nossos primeiros passos na tentativa de
apresentar esta pesquisa ao publico académico brasileiro. Até mesmo a traducéo da
obra para Lingua Portuguesa so6 foi publicada no primeiro semestre do ano de 2024.
A traducéo da obra foi realizada pelo projeto Praqueletra, um coletivo que se propde
a fazer projetos de traducdes e edi¢cdes de forma colaborativa. Para a traducédo da
obra de Uribe, foi composta uma equipe de nove pessoas, entre brasileiras, argentinas
e colombianas, além da propria Sara Uribe, que apoiou o projeto. A obra traduzida &
disponibilizada gratuitamente no site do Praqueletra®. Dessa forma, devido a obra
traduzida so ter sido disponibilizada ja na finalizagdo da minha pesquisa, todos os
fragmentos da obra em portugués nesta escrita sdo de traducdo nossa. Assim, todas

as traducOes da obra literaria que compdem esta tese aparecem sequencialmente a

3 https://www.paqueletra.com/ant%C3%ADgona-gonz%C3%Allez
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versao original, em espanhol. Isso se da nédo s6 pelo até entdo ineditismo de uma
traducdo oficial, mas também porgque acreditamos que a leitora necessita desse
acesso instantaneo ao que foi dito e ao que lemos do que foi dito. Dessa forma, ir4
vocé também, leitora, lendo e construindo os sentidos.

Em Antigona Gonzéalez, o corpo masculino que a personagem principal
reivindica o enterro ganha um nome mais adequado ao seu lugar e a sua memoria:
Tadeo. A auséncia do corpo de Tadeo, irm&o da personagem principal e que
desapareceu apos tentar atravessar a fronteira mexicana, nomeia a auséncia de
tantos outros corpos que somem em situacdo semelhante. Assim, o corpo Tadeo é
tdo somente mais um corpo colonizado, marginalizado, silenciado, apagado como
tantos outros corpos latinos. O corpo Tadeo é mais um corpo desumanizado, fruto da
necropolitica. A necropolitica, conceito proposto pelo filésofo camaronés Achille
Mbembe (2018), explica como as sociedades movem o aparelho do estado a fim de
hierarquizar a vida — compondo elementos econdmicos, raciais, culturais que sao
categorizados como dignos de vida — e distribuir a morte — para todos 0s outros que
ndo se encaixam nas categorias estabelecidas. Perceber como a necropolitica
categoriza corpos e como essa forma de politica € contada nas histérias desses
corpos-antigonas é uma das hipéteses deste trabalho. A desobediéncia por meio da
arte, seja uma desobediéncia epistémica ou civil (ainda civil porque epistémica), é
outra hipétese levantada.

A auséncia desses corpos, do(s) irmao(s) em Antigona Gonzalez, limita e
delimita os espacos (linguisticos, culturais, sociais, politicos...) dos corpos ali
permanecidos e, ainda mais, colocam esses corpos em estado de permanéncia,
busca pela palavra, pelo corpo (o outro corpo e o seu), semelhante ao que Heidegger
(2003) propde acerca da palavra, que limita e delimita os espacos e que, mais
importante nesse contexto, configura-se como coisa sagrada. Assim, o corpo Tadeo,
gue aqui serd lido como todos os corpos perdidos pelos quais buscam as muitas
antigonas, é também essa coisa sagrada que, também por meio da limitacdo e
delimitacao, vai constituindo memorias. Da palavra (de)limitante, que nos chega pelo
texto escrito, mas que o transcende, para o corpo, essas obras literarias séo
performances linguisticas que nos tocam. Para pensar performance linguistica, me
apoio em Butler (2021b) ao propor que a linguagem néo € tdo somente uma forma de
expressdo, mas uma forma de acao performativa com impactos reais e materiais que

atuam de forma concreta no mundo social. Para ler, é também preciso performar. Para
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escrever, também.

De uma tragédia grega classica, Antigona, de Sofocles, nascem tantas outras
obras, tantas outras leituras, significagcbes, memdrias. Na histéria de Antigona
Gonzélez, lemos a figura mitoldgica Antigona sendo resgatada, menos como uma
celebracdo a mitologia grega e mais como uma forma de adverténcia e resisténcia a
colonizacdo, a necropolitica e a exploracdo de corpos. Assim, apesar de
geograficamente distante do Brasil, essa obra dialoga também com memodrias e
corpos partilhados aqui. E para além dessa obra escrita, antigonas surgidas aqui no
Brasil, em tempos pandémicos, séo lidas em suas peculiaridades de linguagem — a
performance. Perceber o corpo-antigona, dramatizando/performando historias que
tanto significam para a construcao/constituicdo/significacdo dos corpos constituidos
pela auséncia, pelos ditos e pelos ndo-ditos, pelas memdrias, nas historias de luta e
de luto, e, além de perceber, ler esse corpo-antigona em construcao de literatura
(consequentemente, de memodrias). Assim, pensar a memoria elaborada a partir da
arte, seja a partir das performances lidas seja a partir da arte literaria, da obra escrita,
€ outra hipétese aqui articulada.

Dessa forma, a constru¢cdo do pensamento da tese proposta se coloca numa
alegoria tal como as lascas arrancadas da arvore em Didi-Huberman, que se dividem
em trés tempos, que sdo cronoldgicos, mas que sdo também subjetivos, compostos
em “um pedaco de memoria, essa coisa escrita que tento ler; um pedaco de presente,
aqui, sob meus olhos, sobre a branca pagina; um pedaco de desejo, a carta a ser
escrita, mas para quem?” (Didi-Huberman, 2017, p. 99). Assim, nesses trés tempos
das lascas da arvore, constréi-se a escrita do que chamo de tese. Da memdéria das
leituras que tento ler, que tento significar, com o pedacgo do presente em que proponho
articular, sobre a pagina branca, os corpos, as memorias e as desobediéncias desses
corpos-antigonas possiveis nesse contexto, para, enfim, desencadear no desejo da
efetiva escrita. Escrita que devera ser lida, relida, ressignificada, para que, como
palavra performada, possa se valer em existéncia.

Assim, este trabalho se divide em dois atos. No primeiro, composto apenas por
uma cena, compartilho as experiéncias de minhas vivéncias artisticas, tanto como
artista quanto como espectadora. E esse tanto quanto se soma ao meu eu
pesquisadora, que, como podera ser visto na leitura da cena e como foi ilustrado no
inicio deste texto, constroem-se em conjunto, ainda que por vezes 0 universo

académico nos condicione a categoriza-los e separa-los. E um ato & parte porque
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surge de uma experiéncia espontanea, que dialoga ao mesmo tempo que se escorre
dos objetivos primarios do trabalho. Nesse ato, composto por apenas uma cena, troco
leituras a partir da vivéncia artistica da participacdo no Projeto Agora Antigona —
Performance em Rede, desenvolvido no inicio da pandemia de 2020. A cena,
amparada nas teorias de Zumthor (2007) sobre a leitura como também um ato
performatico, descreve as impressdes da minha participacéo artistica e também das
outras, ou seja, parte da performance da minha leitura para chegar a escrita,
compondo essa cena que mistura memdrias, sensacdes, projeto estético. Enfim,
corpos que produzem afetos. A performance em sua linguagem mais evidente: a
multiplicidade. E nesse ato que a teorizacdo acerca de um corpo-antigona comeca a
se elaborar e, também, é com esse ato que a performance ganha corpo no corpo do
trabalho.

No segundo ato, volto o olhar pontualmente para a obra literaria que aqui sera
lida. Antigona Gonzalez. Uma obra latino-americana que, ainda que recupere a figura
mitolégica de Antigona, transcende-a para o Sul, trazendo para este lugar, de escrita
e de leitura, o corpo-antigona, que se desenvolvera. Dois pontos especiais seréo lidos
nessa obra para compor esta aqui, e cada ponto sera posto em uma cena. Na segunda
cena do segundo ato, o corpo, instrumento primeiro e primordial do fazer teatral,
amplia-se para além dos aspectos fisicos e sdo postos em cena escrita. O corpo
social, politico e, essencialmente, 0 esgotamento desses corpos foram vistos a luz
desses corpos-antigonas latinas trazidas pelas obras. Esse corpo € lido também como
um lugar de elaboracdo de memodrias, ficcionais e nao ficcionais. Nessa leitura, nossa
poténcia de acdo de reflexdo e escrita foi aumentada pelo encontro com David
Lapoujade (2002), Le Breton (2007), José Gil (1997), Butler (2019) e Henz (2012)
prioritariamente. No dialogo com ela e eles, lemos como o(s) corpo(s) se constitui, que
memaorias constroem e evidenciam e 0 que provoca, has obras, o esgotamento
desse(s) corpo(s). Do esgotamento, entdo, se produz a poténcia necessaria para a
desobediéncia.

Na e com a desobediéncia desses corpos, constituimos a terceira cena. Nela,
com o auxilio de Frédéric Gros (2018), Butler (2022b), Walter Mignolo (2008), entre
outras, lemos em Antigona Gonzalez e recuperamos alguns pontos da performance
do primeiro ato as desobediéncias epistémica e civil, pensando que, nas obras, uma
leva a outra e ambas se propdem a colocar em principio a legitimidade dos seus atos

(linguisticos, literarios, artisticos, sociais, politicos — corpoéreos!). A desobediéncia
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resgata, nos corpos, memorias e elabora outras e, como fio condutor da tese, a
memoria desobedece aos padrdes da historia oficializada e ajuda a compor essa
cena. Resgatamos as vozes de Aleida Assmann (2011) e Cristina Rivera Garza
(2013), para falarmos desses lugares de memorias, compondo coletivamente
memorias que sdo, também, resgate e desapropriacdo. Para falar dessa memoria, a
explanacédo de um cotidiano nao-ficcional, mas que dialoga de tantas formas com as
narrativas ficcionais aqui lidas, também é colocada em cena. Teorizando acerca desse
cotidiano, trazemos as vozes de Franco Moretti (2003), Souza Martins (2010) e Martin-
Barbero (2003). Nessa Ultima cena, a ficcdo e a ndo ficcao, as performances de corpo
e as performances escritas, se mesclam para evidenciar a desobediéncia como um
ato ndo so politico, mas de memoria. De construcéo.

Primeiro sinal.

Mas para quem? Retomo Didi-Huberman.

Segundo sinal.

Na verdade, ndo sei ao certo. O texto esta ai, o produto e o processo. Em
muitos momentos, muito do processo, pois conforme Ravetti (2002) nos diz acerca
das escritas performéaticas, ha algo “do trabalho do arquivista, do colecionador, do
antologista e do tradutor, ja que os textos e imagens valem como testemunhos de um
tempo e de uma maneira de apreender esse tempo” (p. 56), transformando todo esse
material em memdria, em escrita, em cdodigo. Por isso, acredito ser a escrita da tese
também uma performance. A minha performance linguistica. E, como tal, vai se
constituir de vérias linguagens, muitas referéncias e completamente de mim, do meu

corpo. Entdo, para quem quiser me acompanhar, boa leitura.

Terceiro sinal.
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PRIMEIRO ATO
CENA I: CORPOS PANDEMICOS: AFETOS E AFETADOS

Yo les digo que sin cuerpo no hay remanso, no hay paz posible para este corazén.
Eu digo que sem corpo ndo héa sossego, ndo é possivel a paz neste coracao.
(Uribe, 2012, p. 24)

Sara Uribe, em Antigona Gonzélez, anuncia que apenas com 0 cOrpo €
possivel alcancar o estado de animo para se aproximar do enlutamento. Entretanto,
na auséncia do corpo fisico, a obra nos leva a compreensdo de que 0 corpo
transcende o aspecto material e, como ato politico, é indispensavel a manifestacdo do
afeto da falta, da auséncia. Para além disso, o corpo, retomado nos estudos
contemporaneos, € lugar de producao de sentidos, de partilhas de informacdes, de
passagem, enfim, o corpo é espaco. E Arte. E memoria. E politica. Um espaco de
manifestacdo. No teatro, o corpo (talvez melhor seria com o corpo) é a materializacdo
da cena, do ato dramético; é por meio dele (também) que se produz sentido, que se
comunica.

Dentro das possibilidades do fazer teatro, a performance surge como mais uma
linguagem artistica que se utiliza desse espaco teatro (também) para a construcao
das ideias e dos afetos na materialidade do corpo. Um corpo que, segundo Deleuze
(2002), se conecta, a outros corpos e aos elementos que estdo ao redor (sociedade,
politica, cultura, entre outros), por meio de afinidades, e as relacdes entre eles sao
baseadas em encontros e interacfes. Essas conexdes, que sdo os afetos, ndo sao
predeterminadas, mas surgem da dinamica das forcas e intensidades que operam nos
corpos. Especialmente na linguagem performatica, o corpo tradicionalmente se torna
central para a comunicagao, para a troca de afetos. Isso ocorre porque a performance
reconhece, pensando aqui a partir das teorias deleuzianas, a multiplicidade e a
variagcdo como caracteristicas fundamentais dos corpos e dos afetos, uma vez que as
proprias praticas performaticas possuem também uma natureza mutavel.

O conceito de performance, no entanto, ndo se encerra na manifestacao
artistica, nem no corpo e muito menos em uma Unica linguagem. Performar é usar
a(s) linguagem(ns), o corpo para se manifestar politica, antropolégica, linguistica,
culturalmente. E estar no e, a0 mesmo tempo, compor o entre; entre o teatro, a arte

plastica, a literatura, a danca, a academia, entre o elaborado/pensado e a
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improvisacao, entre o texto e a acdo, entre o embate politico e antropoldgico e a
manifestacéo artistica. De acordo com Cohen (2002), a performance tem como uma
de suas funcgbes dessacralizar a estética da arte, colocando-a em um lugar vivo. Para
Cohen (2002), a performance esta associada com a live art, ja que “A live art é a arte
ao vivo e também a arte viva. E uma forma de se ver arte em que se procura uma
aproximacédo direta com a vida, em que se estimula o espontaneo, o natural, em
detrimento do elaborado, do ensaiado” (Cohen, 2002, p. 38). Ainda segundo o autor,
ao mesmo tempo em que se tira a arte desse lugar inatingivel, ha uma ritualizagéo de
atos comuns, cotidianos. Dessa forma, compreendemos que, ainda que se destaque
a liberdade artistica e o improviso, a arte performatica € pensada e elaborada. Por ser
a “a arte ao vivo e também a arte viva”, € também a que move o corpo, colocando-o
em poténcia de vida.

Além da nocéo de performance e live art trazidas por Cohen, consideramos
também a relacéo proposta por Zumthor (2007) entre o texto literario e a performance,
ou, de forma mais ampliada, a da linguagem(ns) e da performance. Para esse autor,
a performance é (ndo s6, mas também) uma expresséo da corporeidade. E a poesia,
objeto com o qual trabalha para compor sua teoria, é a “arte da linguagem humana”
(p. 17). Para o autor, a performance implica uma manifestacéo do poder da linguagem;
esse poder que provoca emocgdes e desperta imaginacdes no contexto cultural em
que esta inserido. Por meio da palavra, o corpo age, é afetado e afeta, produzindo a
percepcao, a concretizacao da recepcao da arte (escrita).

Assim sendo, Zumthor (2007) coloca em pauta o papel do corpo na leitura e na
percepc¢do do texto poético, propondo, entédo, que a leitura (mesmo que silenciosa e
individual) de uma obra poética € também um ato performatico, pois move e afeta o
corpo. E, ao considerarmos a leitura um ato performatico, antes disso a escrita
também o €, pois o texto € a performance daquele que escreve. Ravetti (2002) teoriza
acerca de como a performance também esti presente na escrita, uma vez que a
escrita pode trazer imagens, objetos, corpos ficcionais que se “entremesclam com
algo de pessoal, gestos que transbordam o ficcional e instalam o real ‘indomavel’
convocando os agenciamentos coletivos” (p. 63) e também “quando a palavra
consegue dar um salto a outras linguagens” (p. 63), produzindo outras imagens,
reforcando uma alquimia de sentido, deixando estreitas as relagdes do que € ficcdo e
do que nédo o é. Segundo Beigui (2011), “A presenga de uma tensao entre os diversos

niveis de imparcialidade e parcialidade leva a escrita a um ato cognitivo de ‘performar’
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as diversas maneiras que o corpo encontra de se manter, se dizer na extenséo que o
ato de escrever-pensar-sentir permite” (p. 29). Assim, tanto a escrita quanto a leitura
sdo aqui também tomadas enquanto atos performaticos, ja que possuem uma relacao
direta entre a arte e a vida e a politica e a cultura e a estética, processo essencial para
o0 que chamamos performance.

Diante dessa perspectiva, se a performance é a arte viva e que, porque viva,
diz da vida, e se é também uma expressao da corporeidade, aquilo que move, sente
e situa 0 nosso corpo no mundo, um mundo politico, cultural e estético, o que, em
2020, poderia ser palco de performances? O que é/foi tdo cotidiano a ponto de ser

ritualistico na sua normalidade?

Cenario: planeta Terra, 2020. E descoberto um novo virus, na China, que se
espalha por todo o mundo. O Sars-CoV-2, causador da doenca denominada de
Coronavirus, leva milhares a morte devido a sua intensa capacidade de
contaminagao. Milhares de mortes. Milhares. Desconhecimento. Desamparo. Sem
vacina. Nao se sabe. Nao pode abracar. Ndo pode velar. Ha corpos, corpos por todos
os lados. (Des)Conhecidos, mas ainda desamparados, ainda sem abraco, ainda sem

velar. Ha corpos, mas nao ha cuidado. Milhares*.

A Pandemia do Coronavirus matou milhdes de pessoas por todo mundo em
2020 e 2021 (especialmente) e, no Brasil, até o0 momento desta escrita, j& havia
matado mais de 400 mil® pessoas. Quinhentas mil pessoas que tiveram seus corpos
infectados pela Covid-19 e ndo resistiram. Familias de seiscentas mil pessoas que
perderam os corpos dos seus, familiares, amigos, conhecidos. Setecentas mil
pessoas que ndo puderam se despedir, e tantas outras que nao puderam enterrar
seus mortos.

Esse cenéario provocou, obviamente, muitos sentimentos na populacdo
mundial. O isolamento social, principal medida de seguranca recomendada pela
Organizacdo Mundial de Saude (OMS), impds uma reconfiguracdo das estruturas

4 Este paragrafo (assim como o restante do texto) foi escrito por mim, Bruna Franco Neto. Ele encontra-
se em destaque porque ndo é uma citacdo de nenhuma obra, académica ou artistica, mas foi escrito,
despretensiosamente, em um momento do isolamento social causado pela Pandemia da Covid-19, na
tentativa de transpor para o papel as angustias da pandemia.

5 No final do ano de 2023, o Brasil ja havia ultrapassado a marca de 708 mil mortes por Covid-19.
(Disponivel em: https://covid.saude.gov.br/. Acesso em: 20 jan. de 2024). No entanto, optei por deixar
0 numero de mortes do momento em que fiz a primeira revisdo da escrita, no final de 2021.
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sociais. O contato € evitado, os ambientes festivos, de convivio social séo proibidos,
o trabalho se transforma em home office (para alguns poucos — infelizmente — que
puderam e/ou podem ter esse “privilégio”) transpondo as barreiras ja quase
inexistentes do trabalho/casa, e as mortes ndo podem mais ser veladas. No Brasil,
além do terror causado pelo virus da Covid-19, a — terrivel — gestdo do governo de
Jair Bolsonaro opta por “estratégias de seguranga” que vao de encontro as
recomendacgdes da OMS, e que muito se aproximam das estratégias da necropolitica
(Mbembe, 2007), resultando em um descontrole na disseminacdo da doenca e muitas
mais mortes. Milhares.

O cenério pandémico descontrolado afetou, de inUmeras maneiras, todos,
incluindo, obviamente, as artistas. A classe artistica foi uma das grandes afetadas
economicamente, visto que a vivéncia artistica vem, especialmente, da troca publico
e artista, algo que estava impossibilitado de ocorrer presencialmente na pandemia.
Diante desse cenério, a Arte precisou ser ressignificada nesse ambiente/momento de
angustia, de medo, de luto e de revolta. Se a arte da performance é também a arte da
vida, a arte da corporeidade, tal como nos teorizaram Cohen (2002), Zumthor (2007)
e Ravetti (2002), a situacdo pandémica ndo poderia deixar de se manifestar na Arte,
pois € também a Arte um ato revolucionario. Acerca desse pensamento, Byung-Chul
Han, ao voltar suas reflexdes sobre o que chama corpo tecnocratico, um corpo que se
perde em meio a um emaranhado de informacgdes e informatiza¢cdes, nos diz de uma
sociedade que € tomada pelo cansaco, cujo resultado sédo corpos adoecidos. Um
resultado semelhante ao que ocorreu no mundo durante a pandemia. No entanto, o
filésofo sul-coreano, mesmo em meio a uma aparente visdo pessimista, vislumbra
uma possivel saida, que seria pelos caminhos da Arte. Para Han, a possibilidade de
mudanc¢a do mundo, prometida por outros campos do saber, inclusive pela filosofia,
nao se mostrou eficiente nessa missao, logo, o filésofo credita na Arte a chance de
produzir novos mundos.

Hoje, porém, a filosofia perdeu completamente esse poder de mudar o
mundo. Nao é mais capaz de produzir uma narrativa de romance. A filosofia
degenera em uma disciplina académica e especializada. Nao esta voltada
para o mundo e para o presente.

Como podemos reverter esse desenvolvimento e garantir que a filosofia
recupere seu poder de mudar o mundo, sua magia? Meu sentimento € que a
arte, em oposicao a filosofia, ainda estda em uma posi¢cdo em que pode evocar
o vislumbre de uma nova forma de vida.

A arte sempre trouxe uma nova realidade, uma nova forma de percepgéo [...]

E possivel que a arte esteja mais proxima do coragdo da criagdo do que a
filosofia. E, portanto, capaz de deixar algo inteiramente novo comecar. A
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revolucao pode comecar com, tdo somente, uma cor inédita, um som inédito
(Han, 2023, p. 5).

Por acreditar nesse poder revolucionario da Arte, grande parte da producao
artistica durante a pandemia no Brasil buscava, para muito além de entretenimento,
repensar as estruturas de cultura e de civilizacdo diante da barbarie das mortes
provocadas pelo virus e, ainda mais, pela falta de administracdo em prol da vida. O
crescimento das taxas de contagio e de mortalidade, somado a reacdo da comunidade
cientifica e de parte da opinido publica nacional e internacional, impedia a simples
negacao das mortes, incitando a adoc¢do de outra estratégia de gestdo simbdlica
necrogovernamental da pandemia: a naturalizacdo dos 6bitos®. As manifestacdes
artisticas buscavam, de certa forma, repensar as configuracdes de sociedade e de
democracia, algo que haviamos visto nas tragédias gregas.

Contudo, como produzir Arte em um ambiente em que o contato, o olho no olho,
nao estdo autorizados? Como produzir Arte em uma situacdo em que as
aglomeracdes ndo sao recomendadas? Sabemos que a Arte existe porque a vida nédo
basta e sabemos também que a Arte humaniza o homem, logo a Arte no ambiente
pandémico seria mais do que precisa, seria essencial, visto que é por meio dela que
as estruturas de poder seriam, no minimo, questionadas; e, para retomar Han (2023),
€ por meio da Arte e da sua forma Unica de promover novas visées de mundo que a
desobediéncia se torna mais possivel, sendo capaz de desafiar as estruturas
dominantes e oferecer novas formas de existéncia. Entretanto, como produzir Arte em
tempos pandémicos? Se a arte dramatica pressupde a existéncia da triade publico —
ator — acdo, ou como propde José Guinsburg atuante — texto — publico (Cohen,
2002, p. 28), como fazer teatro em tempos pandémicos? Como fazer teatro quando o
publico ndo esta, quando o ator/atuante ndo esta, quando o presente se faz tao
incerto?

Numa tentativa de se adaptar as novas caracteristicas do cenario sanitario e,
por consequéncia, cultural, outros ambientes comecaram a ser explorados para
viabilizar a manifestacao artistica. O principal deles foi a internet. O ambiente virtual
tornou-se 0 Unico ambiente possivel para o fazer artistico durante a pandemia e,
mesmo diante dos evidentes desafios que essa situacdo impds, a artista permaneceu

na busca.

6 https://revistacult.uol.com.br/home/estrategias-necrogovernamentais-de-gestao-da-pandemia-de-
covid-19-no-brasil/
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Além de claras limitacfes materiais, a falta de intimidade com conteldos
digitais, a inexisténcia de bases de dados virtuais, a dificuldade em transpor
uma relacdo entre publico e arte, que demanda um contato fisico, estao entre
as principais dificuldades enfrentadas por aqueles que pretendem
estabelecer novas formas de fruicdo, que permitam ao publico iniciar ou dar
continuidade a uma relagdo com o universo da arte. Vivemos de repente, e
de maneira intensa, a necessidade de acelerar fortemente os mecanismos
virtuais de consumo, circulacdo e producéo de arte. N&o se trata de substituir
a relagcéo entre obra e espectador, mas sim de desenvolver novas formas e
critérios para isso, desafio que se coloca para museus, galerias, arquivos e
instituic6es de arte em todo o mundo (Hirszman, 2020, s/p).

Nesse pensamento de urgéncia para articular e permanecer a Arte e,
igualmente  urgente, de intensas afetacbes causadas pelo cenério
politico/econémico/sanitario  brasileiro, diversas manifestacbes artisticas se
adaptaram ao novo modo de fazer e transmitir Arte. Grupos teatrais em um sistema
hibrido de quase cinema-teatro-performance fizeram suas intervencgdes, relembrando
e reafirmando que teatro é politico. Além disso, outras linguagens ganharam mais
destaque no cenario cultural, como a performance, que ja €, em sua esséncia, uma
arte de fronteira, uma vez que dialoga com muitas outras linguagens e, para além
disso, uma maneira de rejeitar o estere6tipo corporal, buscando variadas formas de
utilizacdo do corpo, que sdo alimentadas pela sociedade e pela cultura (Glusberg,
2005). Dentre as muitas manifestacdes artisticas que ocorreram no pais desde 2020,
0 grupo teatral Cabeca de Cuia, da Bahia, propés um projeto que, inspirado na
tragédia de Antigona e nas tragédias vividas em tempos pandémicos, buscava artistas

para performar sobre luto e enfrentamento.
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1.1 Agora Antigona! — Performance em Rede: o inicio

Ainda antigona

Ainda Antigona,

Antonieta, Maria, Rosalia
Marieta

Ainda elas

Ainda o mesmo retrato

Ainda o mesmo tom

(Da pele o tom)

(Na voz o tom)

Ainda embola aqui na garganta
Engole seco

Engole o p6

E vai levando

E vai lavando

Esta piada

Esta risada

Amarelada

E é sem graca que vé a cor
Minha memoria elucidando
Imagens torpes de horror

E é sem graca essa desgraga
E sem gracejo este andar

E feia e dura sua palavra

E lambuzado este chorar

E é sem tremer que se levanta
E é sem medo este olhar
Enterra a dor profundamente
E planta mudas para florear.”

Em 2020, os produtores culturais baianos Heme Costa e Thiago Chaves
formaram a produtora cultural Cabeca de Cuia, iniciada com a “necessidade de
desague artistico trazido pela pandemia” (Costa, 2021). Apés a criacdo da produtora,
ou talvez até concomitantemente — nas palavras dos produtores —, surgiu a ideia de
desenvolver um projeto que, além de comunicar, demonstrasse a ansia dos
enfrentamentos que a pandemia colocava em cena. Segundo Pallottini (2005), a
histéria da literatura dramatica esta profundamente inserida no processo histérico-
social em que se da sua producéo, a arte teatral se constitui como grande polo de
fomentacéo cultural, uma vez que consegue conciliar o popular, atingir as massas, as

elites, aos marginalizados, e, assim, cumprir seu papel social/engajado, uma vez que

7 O poema Ainda antigona é de autoria de Heme Costa, uma das produtoras do projeto Agora Antigona!
Performance em Rede.
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se utiliza da Arte para provocar, instigar. Talvez o que Heme Costa descreveu como
“ansia” fosse a manifestacdo desse papel social/engajado da literatura dramatica
proposto por Pallottini. Ou ainda a manifestacao do principio social do teatro que, de
acordo com Peixoto, “incapaz de agir diretamente no processo de transformagao
social, age diretamente sobre os homens, que sédo os verdadeiros agentes da
construgao da vida social” (1980, p. 13).

O trabalho dos produtores ja havia perpassado a tragédia grega Antigona,
sendo que o desejo de encenar 0 mito em uma nova versao era algo que estava nos
planos deles ha algum tempo. Nessa provavel versao, o espetaculo se chamaria Ainda
Antigona e seria um monodlogo, interpretado por Heme e dirigido por Thiago. Desse
desejo, surgiu também o poema que inicia esta cena. Ambos, poema e mondlogo,
vinham de um pensamento que pretendia, no reviver tracos da tradicdo, ler as
guestdes e as problematicas do aqui e do hoje. Isso fica marcado no texto com o
advérbio “ainda”, usado, segundo Thiago, “em um pensamento de discutir sobre as
estruturas de poder e insubordinagdo usando um espetaculo classico, e de como
‘ainda’ a gente precisava falar sobre isso, ‘ainda’ recorria a Antigona para discutir e
denunciar sobre essas questbes”.

No ainda recorrer ao classico, ao mito, para discutir questdes do presente, do
hoje, do contemporaneo, estabelece-se um movimento duplo, que ao mesmo tempo
que recorre ao passado, transfigura-o. Octavio Paz (1984), no ensaio “A tradigdo da
ruptura”, explora como a modernidade rompe com a continuidade histérica e cultural
poética, proporcionando uma constante busca pelo novo e pelo diferente, promovendo
0 que ele pontua como uma suposta ruptura com a tradicdo. No entanto, Paz
argumenta que essa ruptura, paradoxalmente, se tornou uma tradicdo em si mesma
na cultura ocidental. Ao falar da poesia, o autor fala, também, da Arte e da literatura
de forma mais ampla, uma vez que toda a Arte, no aspecto aqui levantado, parte desse
mesmo principio. “[...] o poema nao detém o tempo: o contradiz e o transfigura” (p.
11). E assim que o autor inicia a sua andlise acerca do tempo e do fazer artistico, ja
que a tradicdo esta tdo intimamente relacionada a esse elemento, que muito mais do
cronoldgico, €, ainda (novamente) mais nos dias atuais, estético. Embora o autor
elabore seus argumentos analisando a modernidade, sua analise continua a ressoar
na contemporaneidade, especialmente por causa da inovacao cultural e tecnologica
que ocorre de modo acelerado.

Octévio Paz (1984) recupera a nogado de tradicdo ao dizer que essa € “a
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transmissdo, de uma geracdo a outra, de noticias, lendas, histérias, crencas,
costumes, formas literarias e artisticas, idéias [sic], estilos; [...]” (p. 17). Ou seja, a
tradicdo se configura como a continuidade, ao longo do tempo, de uma forma de
percepcdo da vida e, por assim ser, a Arte também é espelho dessa percepcéo.
Quando, entéo, a figura mitolégica de Antigona é retomada, em 2020, no Brasil, ha,
em certa medida, a continuidade de uma tradicdo, a transmissédo, ndo s6 de uma
geragao a outra, mas sim de culturas distintas, estabelecendo mais do que uma
simples conex&o com o passado, uma transfiguracdo desse tempo. Assim, ainda que
haja a transmissao do ideal imaginario dessa poténcia mitologica, a Antigona revivida
agui ndo é a mesma de Tebas; transfigura-se a Antigona tebana em antigona,
adjetivada (como nos valemos dela aqui nesta escrita), traduzida em um novo tempo,
um novo lugar, uma nova época, sem, no entanto, desfazer o vinculo com a tragédia
grega. Essa € a ruptura, que, em esséncia, é a propria funcédo da Arte: contradizer e
transfigurar o tempo. Contudo, nesse tempo transfigurado, transfigura-se também o
presente, e a ruptura, que seria a descontinuidade da tradicdo, torna-se, com a
modernidade, a propria tradicao.

Dessa forma, Octavio Paz expde um outro sentido ao termo ruptura quando o
associa a ideia de tradicdo, a tradicao da ruptura. No sentido proposto pelo filosofo e
gue aqui tentamos assimilar, ndo ha a ideia de corte, de rompimento, mas de uma
continuidade da renovacéo, da tradicdo. Ainda para Paz, “Aquele que sabe ser
pertencente a uma tradicdo implicitamente ja se sabe diferente dela, e esse saber
leva-o, tarde ou cedo, a interroga-la e, as vezes, a hega-la” (p. 25). Esse € o paradoxo
artistico do nosso tempo. Esse é o movimento de — ao tomar consciéncia de seu
tempo (historico, artistico, estético) — ruptura da tradicdo. Ou, para propor uma
aproximacao as ideias de Deleuze (1988) acerca da diferenca e da repeticdo, esse é
um movimento de repeticdo como um ato de diferenciacdo. E a diferenca, para
Deleuze, é entendida como um movimento incessante de criacao.

Seguindo essa linha de pensamento, propomos que o “ainda” de Heme Costa
e Thiago Chaves, o ainda falar de uma tragédia grega € uma forma de dar
continuidade a tradicdo, ao mesmo tempo que a subverte, é o repetir na diferenca. A
tragédia grega é um género que se manifestou como um recurso para se falar,
artisticamente, do contexto da cidade e de seus grupos sociais. Assim, para além de
uma manifestacao literario-teatral, a tragédia é tratada como uma instituicdo social

(Chaui, 2002, p. 137). Na Grécia, objetivava-se usar a tragédia para promover
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reflexdes acerca do inicio da democracia; para ser, no entanto, o género ainda atual
para nos, as reflexbes passaram a ser, na perspectiva de Nicole Loraux, mais
humanas. Isso significa que as reflexdes despertavam e despertam “o sentimento,
embora confuso em cada um, de que se € irrevogavelmente tocado por outrem”
(Loraux, 1992, p. 20). A tragédia é, entédo, ainda uma atividade artistica que fala de
seu entorno, mas as reflexdes estdo centradas em outros aspectos politicos, outros
humanos, outras cidades, em outros lugares. E por falar de um outro (tempo, lugar,
cultura...) que esse “outrem” irrevogavelmente nos toca.

Rdémulo Pianacci, em seu livro Antigona: una tragedia latinoamericana, faz um
levantamento acerca da presenca do mito na literatura latino-americana. Logo na
introdugdo, o autor ja apresenta o questionamento “Por que Antigona ainda é
suscetivel de ser lida em diferentes registros e ainda se busca nela consolo para as
aflicbes de tantas geragdes?”® (2015, p. 17, traducdo nossa). E, complementando,
como se daria esse resgate na América Latina? Segundo levantamento de Pianacci
(2015), havia, no minimo, 38 antigonas® latino-americanas até a publicacédo de seu
livro, mas que ndo constavam (ou apareciam de forma bastante simbdlica) em outras
obras tedricas europeias que se dedicaram a fazer levantamentos de recriacdes do
mito. Nas palavras de Pianacci, “Na América Latina, essas Antigonas abandonam
geralmente o papel passivo tradicionalmente classificado como feminino, rumo a um
confronto resolutamente politico e esperangosamente triunfante”® (2015, p. 17,
traducdo nossa). Pianacci ndo deixa de fazer mencédo, em suas analises, a leituras e
releituras europeias e norte-americanas consagradas do mito, como em Bertolt Brecht
e em Judith Butler, mas suas reflexes na América Latina. Segundo o autor, a vasta
associacao dessa tragédia com a América Latina muito nos diz sobre como a histéria
dessa persona dialoga com o contexto histérico latino de luta, luto e resisténcia. Além
de aproximacdes acerca das tradicdes culturais que tém sido fonte de resisténcia
contra imposic¢des externas, contribuindo para a preservacao da resisténcia cultural.

Nesse aspecto, podemos visualizar o projeto de Heme e Tiago como uma

8 “; Por qué Antigona sigue siendo aun hoy susceptible de ser leida desde diferentes registros y se
buscando en ella consuelo para las aflicciones de tantas generaciones?”

9 Em sua obra, Romulo Pianacci cita essas varias referéncias a personagem grega com a inicial em
mailscula e no plural, como aparecerd na citacdo a frente. A referéncia ao nome com a inicial em
mindscula, como ja explicitado, € uma op¢éo da autora desta tese.

10 “En Latinoamérica, generalmente estas Antigonas abandonan el rol passivo tradicionalmente
catalogado como feminino, hacia um enfrentamento resueltamente politico y esperanzadamente
triunfante”.
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conexao entre o passado, o presente e o futuro, ou seja, € a ideia do projeto a tradicao
da ruptura, para resgatarmos as ideias de Paz (1984). O passado é posto na questao
de retorno ao classico grego Antigona, o presente, sustentado pelo advérbio, nos
conduz as possibilidades antigonas existentes no hoje, neste cenario, tal como
propuseram também Heme e Tiago, e o futuro talvez calcado no uso da linguagem e
da ferramenta que viabilizaram a execucado do projeto. Ancorando essa perspectiva
do didlogo entre os tempos e a Arte, Sarlo (2005) argumenta ser inevitavel o constante
retorno ao passado, uma vez que sao nessas revisitagbes que se constituem o
presente, que é o proprio do sujeito, e, ainda mais importante, € por meio delas que
as memoarias ndo contadas oficialmente, ganham voz. Assim, ao proporem revisitar a
tragédia, Heme e Thiago (re)criam uma nova memoria, uma memoria pandémica
sobre corpos que sao antigonas (adjetivadas). Repetem a histéria para que, na
diferenca, se manifeste essa (nova) memoria.

Dessa forma, seguindo a concepcéo de Deleuze (1988), para quem a repeticao
€ um ato de diferenciacdo, uma forma de produzir novidade e singularidade, o que
Heme Costa e Tiago Chaves propuseram foi, a partir da repeticdo do classico de
Antigona, a possiblidade ndo de uma Antigona latino-americana, mas muitas
antigonas outras. No embalo de “Ainda Antigona,/Antonieta, Maria,
Rosalia/Marieta/Ainda elas”, as vozes de uma figura antigona, que reivindica e
reclama pelos seus, o Cabeca de Cuia iniciou o desenvolvimento de um projeto que
resgatasse o classico grego e dialogasse com 0 momento em que estavamos, em
2020. A ideia para o desenvolvimento e execucao do projeto veio, além dos desejos
e anseios que ja perpassavam os produtores com a tragédia grega, de uma vivéncia
familiar de Tiago. Ele, como muitas outras brasileiras e brasileiros, perdeu um ente
querido para a Covid-19 e, na tentativa de promover alguma despedida em um
momento em que o0s veldrios, os rituais de despedidas estavam proibidos, os
familiares decidiram fazer uma cerimbnia por plataforma digital, que, segundo o
produtor, conseguiu ser “algo muito forte”, “poderoso”.

Dessa forma, partindo de motivagdes estéticas, ideoldgicas e afetivas (alguma
arte consegue néo o ser?), Tiago e Heme comecaram a pensar em transformar a ideia
de nova versao de Antigona em um projeto outro que, resgatando a figura e a histéria
da personagem feminina, falasse “sobre esse momento de pandemia e de
distanciamento social com impossibilidade de celebrar nossos mortos, nossos entes

queridos, e de como nés nos adaptamos pelo meio virtual para isso” (Chaves, 2021).
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A repeticdo € um meio pelo qual o novo emerge constantemente, ja nos alertava
Deleuze (1988). Comecava, entdo, a se materializar o desenvolvimento do projeto.
Dois pontos foram colocados: seria utilizada a linguagem da performance, objetivando
a utilizacdo de linguagens, espacos e propostas mdultiplas, e o evento ocorreria em
plataforma on-line, viabilizando, assim, a execucdo do projeto em tempos
pandémicos.

Diante do cenario, a proposta do uso da linguagem da performance era a que
melhor se adequava. Isso porque “a performance de fato se realiza, em geral, em
locais alternativos, com poucas apresentacdes e com muito maior espaco para a
improvisagao” (Cohen, 2002, p. 27) e o espaco on-line, para apresentacdes que nao
tinham a intencéo de ser essencialmente do audiovisual e/ou cinematograficas, era
nao s6 um espaco alternativo, mas o unico possivel. A intencao dos produtores foi
resgatar a ideia da linguagem performéatica sem, contudo, limitar as apresentacdes a
um conceito Unico de performance. A referéncia a essa linguagem se deu por suas
caracteristicas mais abrangentes, que consegue dialogar com Varias outras
linguagens artisticas e que, ainda, se relaciona de forma Unica com o tempo e o
espaco, algo que seria necessario devido ao lugar de realizacdo do projeto: a rede.

Acerca dessa caracteristica da linguagem da performance, podemos dizer que:

a caracteristica de arte de fronteira da performance, que rompe convengdes,
formas e estéticas, num movimento que é ao mesmo tempo de quebra e de
aglutinagcéo, permite analisar, sob outro enfoque, numa confrontacdo com o
teatro, questbes complexas como a da representacédo, do uso da convencéo,
do processo de criacéo etc., questfes que sdo extensiveis a arte em geral
(Cohen, 2002, p. 27).

Assim, a ideia de performance traria ao projeto uma amplitude artistica que era
muito desejada, além de possibilitar maior nUmero de vozes antigonas para gritar num
momento de caos provocado pela pandemia, pela auséncia dos rituais de celebracao
pelos que morrem e, especialmente, pela desassisténcia politica e cultural em que
estdvamos. A linguagem performatica, por trabalhar com o mover-se entre as
linguagens, entre os tempos, muito tem também da ideia de tradicéo da ruptura. Ainda
para Paz, resgatando a histéria da poesia moderna do Ocidente, o novo € aquilo que
é inesperado. E ser inesperado ndo significa negar a tradigcdo, mas pode também, com
assombro, dar a ela continuidade. Nessa perspectiva, uma proposta de antigona

latino-americana, em 2020, pode ser inesperada, e sendo essa proposta ndo uma
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Antigona, mas antigonas outras, muitas outras, pode ser que produza o assombro da
ruptura da tradicdo, movimentando-a. Dessa forma, talvez a performance seja uma
linguagem bastante alinhada a esse pensamento, uma vez que trabalha com o agora,
com o instante, num processo de possibilidade de ruptura, seja do tempo, das
linguagens, da histdria propriamente, mas uma ruptura que se propde ao movimento
e ndo ao corte. Uma linguagem que se prop0de repetir até fazer diferente.

Num primeiro momento, o objetivo de Heme e Tiago era submeter o projeto a
um edital de fomento cultural que estava aberto na ocasido. Entretanto, o projeto nao
foi contemplado pelo edital, o que fez com que os produtores executassem, eles
mesmos, com “suas proprias energias e recursos proprios”’, o Agora Antigona! —
Performance em Rede, mudando o advérbio para “agora” no intuito de enfatizar a
“‘perspectiva de urgéncia, da necessidade do tempo ‘agora™ (Chaves, 2021). Esse
novo advérbio traria mais alinhamento com a proposta da performance, que
estabelece uma relagéo temporal com o presente, como ja comentado.

Com a ideia do projeto concretizada, o processo de divulgacdo do evento
comecou. Primeiramente, os produtores fizeram contato mais intimo, convidando
artistas proximos e amigos. Posteriormente, a rede de contato foi se estendendo e,
por meio da plataforma do Instagram e por e-mails, outros artistas de outras partes do
Brasil e até do exterior foram contatados. Além disso, o projeto foi divulgado em jornais
e radios locais!'. O processo de divulgacdo e de inscricdo durou cerca de um més,
finalizando com a inscricdo de setenta e quatro artistas, de doze estados brasileiros e
mais Chile, Equador, Peru e Cabo Verde, resultando em uma média de sessenta
apresentacoes. A proposta do projeto era atingir o maximo de artistas, convocando-
as a performar, utilizando a linguagem que escolhessem, no dia 1 de agosto de 2020,
as 20 h, horario oficial brasileiro, ao vivo, na plataforma virtual de sua escolha. As
plataformas mais utilizadas foram o Instagram, o Facebook e o Youtube.

Por ser a performance uma linguagem que pressupde um lugar de
manifestagao artistica muito relacionada com os limites entre a vida e a Arte (Cohen,
2002), a situacao de apresentacdes simultaneas, on-line, em plataformas distintas e

em lugares diferentes s6 foi enriquecida com a proposta performatica. Amparadas

n https://aloalobahia.com/notas/projeto-baiano-reune-artistas-de-diferentes-estados-e-paises-em-
performance-online
http://canalin.com.br/agora-antigona-projeto-baiano-reune-artistas-de-diferentes-estados-e-paises-
em-performance-em-rede/
https://leiamaisba.com.br/2020/07/24/projeto-agora-antigona-reune-artistas-do-mundo-em-rede
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nessa linguagem, as apresentacdes tinham todas uma tematica comum — a situacao
pandémica e a relacdo com o0 mito — e era orientado que tivessem em torno de oito
minutos de duragdo. A partir disso, as artistas exploraram inimeras possibilidades:
poesia, dang¢a, musica, artes cénicas, arte circense, leitura dramatizada.

Tal como Manoel de Barros, Heme e Tiago propuseram um retrato do artista
“coisando”; retrato que foi fotografado de varios angulos distintos em um unico
instante, mas que ficou eternizado também na pagina do Instagram do grupo.
“Perdoai. Mas eu/preciso ser Outros”. E nesses Outros, algumas das apresentacdes
que se efetivaram no projeto Agora Antigona! — Performance em Rede seréo

expostas a seguir.

1.2 Agora! Do dia e das repercussfes de algumas cenas antigonas

Dos setenta e quatro artistas que se inscreveram para o projeto, efetivaram-se
uma meédia de sessenta apresentacées. Como havia sido planejado por Heme e
Tiago, as apresentacfes ocorreram de forma simultanea, em diferentes plataformas
digitais e usando linguagens distintas — ambas a critério da e do artista participante.
O que unia todas as apresenta¢cfes eram quatro elementos, a saber a temética, que
perpassava a histéria da personagem Antigona, o tempo cronolégico das
apresentacoes (20 h no horario oficial de Brasilia), a orienta¢do para uso de figurino
na cor branca e a exploragéo da linguagem performéatica.

Nessas apresentacdes, o corpo foi elemento central, seja como agente na
frente da camera, seja como manipulador dos elementos que constituem a cena e até
mesmo como aquele que filma a acéo. Esses corpos, podemos ler, expressam, por
meio do movimento, “a0 mesmo tempo suporte dos estimulos que o afetam, e
também, signo que expressa suas experiéncias por meio do gesto, do movimento;
compondo poéticas, tecendo sentidos entre corpo, memorias e espago” (Martins,
2013, p. 3). Esses corpos, entdo, a partir da proposta de performance de Heme e
Thiago, estavam também compondo a (ou ao menos uma) memoria do Brasil
pandémico. Podemos dizer que isso ocorre também porque a arte da performance
inaugura, segundo Glusberg (2005), o corpo como um grande campo de investigacao,
pesquisa e experimentacao, tanto de si quanto do seu entorno. A Arte passa a ser
cada vez mais problematizadora.

Ainda na proposta do projeto, o processo criativo das e dos artistas
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participantes foi também evidenciado como corpo da/na Arte. A proposta de expor
também o processo criativo ocorreu porque esse corpo artistico, usado antes téo
somente para representar, para ser suporte, € agora também signo, e um signo
construido, labutado, afetado. E todos esses também signos que agem no corpo sdo
corpo, séo significativos. Por isso, além da cena acabada em si, ha também a cena
gue se constitui de processo, ou também com o processo, fazendo do percurso o fim,
0 que é também amplamente amparado pela linguagem da performance.

Nao foi a toa que o Agora Antigona! — Performance em Rede fez uso dessa
linguagem. A multiplicidade de linguagens, processos, corpos e cenas compuseram e
amplificaram esse evento, que teve seu ponto de encontro marcado (01.08.2020, as
20 h), mas ainda repercute minimamente nas redes. Essa foi a viséo dos idealizadores

do projeto também, que, em entrevista, expuseram as suas impressoes:

(Tiago Chaves): Foram aproximadamente 60 apresentacfes, de diversas
linguagens. Cito algumas que me chamaram bastante atencéo. Cia Biruta (PE), Indira
Reinoso Sanches (Equador), do grupo Kalle LUNA Kalle SOL (Equador), Danielle
Anatolio (RJ), Denise Neira Vieira (Equador), Teatro Bufalo (Chile), Ana Brand&o
(Bahia), Grazielle Bessa (RS), Attews Shamaxy (PA), Heme Costa (Bahia).

(Heme Costa) Me chamaram a atencéao o trabalho do grupo Kl esceniko (Kalle
LUNA Kalle SOL), do Equador, que dentre outras coisas pegou 0s nomes e alguns
contatos de pessoas, proximas, mortas pela COVID 19 até aquele momento. De
Daniele Anatdlio, Rio de janeiro, que traz uma relacédo forte com o corpo, Andreia
Fabia, Bahia, intitulado, uma Oracdo para Mae Preta, voltado para as maes das
favelas Eunice, Bahia, Pandemoénio, trazendo a contextualizacao politica no pais,
além de outros com estéticas muito fortes, viscerais, de uma maneira geral todas as

performances revelaram entregas artisticas muito potentes.

Partindo, portanto, das impressdes dos idealizadores e também desta que
escreve, partilho algumas descri¢cdes de algumas dessas apresentacdes. Embora elas
ainda se encontrem nas redes sociais, mais do que uma descri¢cao, esta aqui a minha
descricéo: olhar de fora e de dentro, de artista, de espectadora, de pesquisadora, de
uma memoria antigona também. Para melhor organizar, no entanto, o0 meu

vislumbramento acerca de algumas dessas antigonas que constituiram a cena
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performatica, agrupei-as em trés dispositivos cénicos'?. S&do eles: Feminismo e
movimento negro; Ode ao luto; Morte pandémica. Esse agrupamento € uma proposta
subjetiva e que parte de uma leitura intima das obras que compuseram o evento.
Assim, ele surge do meu delirio do verbo, das minhas experiéncias reais, vividas e
sentidas. Ainda no ambito da linguagem performatica, quando Beigui (2011) teoriza
acerca da escrita performatica, faz uma importante consideracéo sobre a distin¢ao

corpo/pensamento. Segundo o pesquisador:

A performance propde de algum modo uma revisao da historia, da diviso filo
e ontologicamente do corpo/pensamento, talvez ndo para conserta-la, ou
reproduzir sua génese, mas para exercita-la diante da historia como
provocacdo aos lugares determinados da cultura. ‘Escrever’ como verbo
performativo, laboratério, a partir do qual o desejo de alguém se faz carne,
chama para si uma escuta, torna presentes personagens — simulacros —
figuras — personas, enfim, revela e oculta um projeto existencial (Beigui,
2011, p. 31)

Dessa forma, ainda que esta escrita se configure enquanto tese académica,
tenta (ainda que falhe em diversas vezes) dialogar ndo s6 teérica, mas também
esteticamente com a ideia de performance. Como dito na introducdo, minha tese é
também minha performance escrita. Assim, a escrita que se segue nesta cena é uma
escrita que se preocupa mais com a descri¢cdo do que foi o0 evento, com a intencao de
escrita enquanto verbo performativo, do que propriamente com teorias académicas,

ainda que por elas perpasse.

120 termo “dispositivo cénico” é aqui utilizado como simbolo da transitoriedade do agrupamento
proposto. Considerando que, de acordo com Pavis (2008), o dispositivo cénico sdo elementos utilizados
na cena para construir a cena, permitindo “visualizar as relagdes entre as personagens, e facilita as
evolugdes gestuais dos atores” (p. 105) e, ainda, resgatando as ideias de Foucault sobre dispositivo e
transpondo-as livremente para o ambiente cénico, o elo que existe entre os elementos que compdem
uma cena. Assim, ao propor o termo dispositivo cénico para nomear 0s grupos propostos, quis realcar
que ha entre as cenas elementos que podem ser lidos em conjunto, ainda que ndo necessariamente
seja essa a proposta e muito menos que seja essa a Unica leitura possivel. A leitura proposta dos
agrupamentos transita entre muitas outras e até entre elas mesmas.
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1.3 Feminismo e movimento negro: “A gente combinamos de nao morrer!”

Mas eu nunca esquecera a minha mae. Reconhecia a importancia dela na minha

vida, ndo s6 dela, mas de minhas tias e de todas as mulheres de minha familia. E também,
ja naquela época, eu entoava cantos de louvor a todas nossas ancestrais, que desde a
Africa vinham arando a terra da vida com as suas proprias maos, palavras e sangue. N&o,
eu ndo esqueco essas Senhoras, nossas Yabas, donas de tantas sabedorias. Mas de que
cor eram os olhos de minha mée?

Conceicao Evaristo, 2016, p. 12

[...] E preciso compreender que classe informa a raga. Mas raca, também, informa a
classe. E género informa a classe. Raga € a maneira como a classe é vivida. Da mesma
forma que género é a maneira como a raca € vivida. A gente precisa refletir bastante para
perceber as interseccdes entre raca, classe e género, de forma a perceber que entre essas
categorias existem relacdes que sdo mutuas e outras que sdo cruzadas. Ninguém pode
assumir a primazia de uma categoria sobre as outras.

Angela Davis, 2011, s/p

Esse dispositivo cénico une dois elementos que, nas performances, ora
aparecem amalgamados, ora ndo. Contudo, para mim, a coeréncia na unido se da por
motivos praticos e subjetivos. Pratico no sentido de organizar a escrita unindo dois
tépicos (movimentos feminista e negro) que representam lutas de minorias. Para além
desse motivo “utilitarista”, a escolha por agrupa-los vem da minha leitura enquanto
espectadora das cenas e, portanto, da forma como elas chegaram até mim, uma vez
que as cenas que mais me afetaram manifestavam os dois tépicos em conjunto. Ainda
gue a situacao pandémica tenha atingido a todas, as condic8es culturais e sociais de
alguns tornaram o lidar com a pandemia mais ou menos sensivel. Diante disso, as
particularidades do feminino e do negro, em conjunto e/ou em separado, me parece
terem sido enfatizadas; por isso, a escolha.

Dentre as apresentacfes que compdem esse dispositivo cénico, estdo a de
Danielle Anatdlio, BA e Andreia Fabia, BRA (Figura 1). Como é a proposta do Projeto,
as linguagens sdo mdltiplas: ha teatro, ha danca, ha exploracdo do audiovisual. De
uma forma geral, todas as artistas que aqui estdo possuem em sua formacgéao teorica
e artistica uma relacdo com os movimentos feministas e negros, o que leva as cenas
uma extensdo das suas atividades anteriores, sem, no entanto, estabelecer
necessariamente uma relagédo direta com algum trabalho anterior. No material de

divulgagéo do projeto Agora Antigona! — Performance em Rede, foram formulados
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pequenos folders de divulgacdo em que se encontravam uma foto da ou do artista e
um pequeno curriculo, elaborado pela ou pelo artista. Por meio da leitura desse breve
curriculo, percebe-se que, em geral, os elementos pontuados no texto sado de alguma

forma recuperados na cena.

Figura 1 — Divulgacao do evento: Danielle Anatélio e Andréia Fabia

AGORA, NTiGoNA AGORA
ANTIGONA

1° AGOSTO - 20:00 (BRA) no p
@danielleanatolio
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1° AGOSTO - 20:00 (BRA) no @afabla.adowa

em Danga. Idealizadora do
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especialista cm At
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Andrén Fdoun
(BRA)

Fonte: Cabeca de Cuia Produtora, 2020a.

Além disso, outra proposta do Projeto era ndo s6 a construgcédo da cena em si,
no dia 01.08.2020, mas também a partilha do processo criativo. Partilhar o processo
criativo, fazendo dele também um elemento constitutivo da obra, € um recurso que
tem sido bastante utilizado na arte contemporanea. Esses registros partilhados do
processo criativo sdo chamados arquivos de criagao e “dizem respeito ao conjunto de
anotacodes, registros, rascunhos e esboc¢os produzidos pelos artistas ao longo de seus
processos criativos” (Alencar, 2018, p. 48). Ainda segundo Alencar (2018), esses
arquivos de criacao tém despertado o interesse da arte contemporanea pelo carater
de tempo suspenso no desenvolvimento de um projeto artistico e da prépria davida,
hesitacdo e incerteza que isso traz (afinal, em um processo de criagdo artistica, tem-
se o0 desejo do produto final, mas ndo a certeza). Alencar (2018), trazendo a voz de
José Cirillo, argumenta que os arquivos de criacdo sao também documentos que
elaboram memodrias da criacdo, os documentos memoriais da criagdo, como se, ao
inserirem o0 processo também na construgcdo da obra, a arte contemporénea
produzisse (ou pretendesse produzir) uma memoria de si. Contudo, apenas algumas

pessoas partilharam o processo criativo, 0 que também destaca a poténcia de
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escolha, de manipulacdo dos arquivos pelas e pelos artistas e, consequente, do que
sera guardado na memoria desse projeto. A divulgacédo do evento, no entanto, se deu
de forma coletiva, com todos divulgando a sua e as outras apresentagdes, ora de
forma rotineira ora esporadica nas suas respectivas redes sociais, essencialmente.

A atriz Danielle Anatdlio, por exemplo, fez a divulgacao do evento na sua pagina

pessoal do Instagram (https://www.instagram.com/danielleanatolio/). O movimento de

Danielle em prol do evento se deu em chamar a atencao para o todo, falando de si e
falando de outras, falando do projeto. Apenas em uma Ultima postagem antes da
apresentacao, ja no dia 01.08.2020, ela, ao falar do projeto, diz também de sua visao,
de seu ponto de partida. Nessa postagem, a artista além de destacar horario, pagina
de divulgacéo e idealizadores do projeto, faz sua propria sintese do movimento:
“#AGORAANTIGONA fala sobre nossos lutos no momento presente onde somos
atravessados pela negligéncia do Estado, da policia e pelo desafio de zelar ndo s6
pela vida, mas também pela morte” (Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/CDXE7CLJd9W/). E, apdés isso, destaca um trecho da
tragédia de Sofocles “Nao temo o poder de homem algum. Posso violar (as leis) sem
qgue por isso venham me punir os Deuses. Que vou morrer eu sei, € inevitavel, e
morreria mesmo sem a sua proclamacédo. Muito mais grave seria admitir que o filho
de minha méae jazesse sem sepultura”. Compondo a postagem, ha ainda uma
fotografia dela em cena, com créditos a George Magaraia, representada na Figura 2.
Uma imagem do colo da persona, que esta nua. A persona esta sentada, com as maos
abertas sobre 0s seios; o corpo, as maos, tudo sujo de terra. Uma imagem em preto
e branco, em que a terra e a pele da artista aparentam ter a mesma cor, uma
composicao que me permite ler a imagem como uma terra que enegrece com a pele
preta, como se dissesse “mais um preto morto que vira terra”. Nao ha na descricdo da
postagem nenhuma informacéo sobre se a fotografia foi feita especificamente para o
projeto ou ndo, mas, assistindo depois ao video-apresentacdo, € possivel perceber
muitos signos comuns entre a cena e a imagem da fotografia, que exploram o impacto

da pandemia sobre as vidas pretas.


https://www.instagram.com/danielleanatolio/
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Figura 2 — Foto divulgacéo de Danielle Anatélio

Fonte: https://www.instagram.com/p/CDXE7CLJdOW/

Danielle Anatélio € uma artista ativa dos estudos das corporeidades preta e
feminina, e essas duas militdncias ficam bastante evidentes na sua cena para o
projeto. A cena tem duragdo de 10’26”, com cenario simples, gravado por celular
parado em frente a atriz. Uma mulher vestida com uma bata branca sentada, no centro
de um semicirculo formado por velas branca e uma vermelha. A sua frente, um vaso
vermelho. E terra. A cena se inicia com a mulher olhando fixamente para a camera.
Tronco ligeiramente para frente, maos espalmadas no chdo, expresséao tesa, triste.
Respiracéo profunda. O tronco comecga a acompanhar a respiracdo, num movimento
ainda natural, mas ritmado, de elevacdo e descida do tronco. Interrompendo,
sutilmente, esse movimento, a mulher comega a cantar a cangao “Comigo”, de Elza
Soares. Enquanto repete os versos que compdem a musica, a mulher se estende
levemente, envolve o pote vermelho a sua frente, ajoelha-se. Levanta-se e deixa em

close o seu ventre (Figura 3). Passa suas maos pelo seu corpo, num movimento de
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saudacédo ao seu feminino, evidenciando o ventre, 0s seios.

Figura 3 — Saudacao ao feminino

Fonte: Apresentacdo de Daniele Anatdlio, 2020.

Ainda embalada pela sua voz, ela vai expandindo o movimento de saudacéao
de seu proprio corpo feminino para o vaso, cuidando-o e envolvendo-o para perto de
si. Quando termina de cantar, o vaso esta bem proximo da mulher. Ela comega um
movimento calmo, mas firme, como se estivesse sovando o contetudo do pote. Apos
alguns instantes nesse movimento, a mulher comecga a tirar punhados de terra de
dentro do pote e esparramar pelo chéo a sua frente, dentro do semicirculo de velas
(Figura 4).



Figura 4 — Terra enegrecida

Fonte: Apresentacdo de Daniele Anatolio, 2020.

A cada punhado de terra, um nome é proclamado/relembrado:

Joéo Pedro

Marcos Aurélio
Agatha Félix
Anderson Gomes
Joao Maria

Rafael Braga
Fabricia Matos

Luiz Felipe Cardoso
Medeia

Antigona
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Amarildo Dias
Marielle Franco
Ramon Alves
Daniel dos Santos
Cabula
Candelaria
Carandiru
Paraisopolis

Depois, a mulher continua o movimento de manejo da terra. Sova. Pega um
punhado. Espalha pelo chdo. Espalha pelo corpo. Sova... acompanhando esse
movimento, um texto autoral, com inUmeras referéncias, de Antigona a Concei¢éo
Evaristo. Enquanto declama o texto, 0 movimento se intensifica, seguindo a tenséo
das palavras ditas. O corpo treme, se movimenta “Eu ndo tenho forga para enfrentar
o homem. Eu néo tenho for¢ca nem disposicao para enfrentar o Estado. Eu néo tenho
mais um pingo de forca para enfrentar o racismo. NAO! Eles combinaram de nos
matar, mas nés combinamos de nao morrer’. A exaustdo vem em forma de corpo
presente, corpo que reclama e proclama. A terra é passada pelo corpo dessa mulher,

gue reclama e proclama por suas irmas, pelos seus (Figura 5).
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Figura 5 — Terra amassada

Fonte: Apresentacdo de Daniele Anatolio, 2020.

A mulher comeca a colocar a terra novamente no vaso, aos poucos, enquanto
canta uma versao adaptada da cancgao “Toda Bahia chorou”. “Vai la menina, mostra o
que a preta te ensinou. Mostra que arrancaram a planta, mas a semente brotou. E
sera bem cultivada, dara fruto e bela flor”. O verso é repetido por algum tempo,
acompanhando o movimento de plantar as flores. Como se estivesse tirando de seu
ventre, a mulher pega um ramalhete de flores e planta naquela terra, naquele vaso. O
vaso € levantado até a altura de seu rosto, depois projetado para frente e colocado
novamente na altura de rosto, quase em movimento circular. O vaso com flor na frente
do rosto da mulher. Siléncio. Fim da cena.

A proposta performatica de Daniele Anato6lio coloca o seu corpo como um signo

tao significativo quanto os outros (as velas, a terra). Nessa cena, de uma artista que
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nao sO experiencia 0 corpo em movimento, mas também o vé enquanto um corpo
social, enquanto corpo estudo, vemos um corpo que, ao encontro do que propde
Greiner, estd em comunhao, sendo significado amplamente, pois “0 modo como um
corpo é descrito e analisado ndo esta separado do que ele apresenta como
possibilidade de ser quando esta em agdo no mundo” (Greiner, 2012, p. 16 e 17).
Daniele e seu corpo fisico, corpo linguistico, nos diz de um corpo social e de um corpo
simbolo. Foram corpos velados, enterrados, reclamados. Quantos ainda mais ainda?

Outra performance que compde este dispositivo é a da artista Andréia Fabia.
Igualmente a Danielle Anatolio, Andréia Fabia também ja traz em suas vivéncias e
pesquisas, artisticas e académicas, o trabalho com as questfes do feminismo e da
negritude, o que fica também bastante evidente na sua pagina no Instagram, onde
compartilha alguns trabalhos. A atriz Andréia Fabia fez a divulgagéo do evento em sua
pagina no Instagram, com o compartilhamento coletivo das outras performances na
ferramenta do story e, em seu feed, fez um chamamento no dia 10 de julho de 2020,
usando o folder oficial de sua performance para o projeto, incentivando a inscrigéo e
enfatizando a poténcia de uma atividade como esta em um momento pandémico e na
América Latina. Corroborando com Andréia Fabia, aqui leio o Projeto Agora Antigona!
— Performance em Rede como um movimento que, com a linguagem performatica,
faz uma intervencdo da memdria no presente. Isso porque, ainda que faca tantos
resgates ao passado, elabore tantas memarias — da historia da negritude, da mulher,
da necropolitica brasileira — o instante do agora, do presente, um ponto tdo essencial
da linguagem da performance, € o que marca o Projeto e as manifestacfes artisticas
gue dele participam.

Além desse chamamento, Andréia Fabia, jA& no dia 29.07.2020, faz duas
postagens em sua rede social em prol do Projeto. Nessas postagens, a artista fornece
algumas orientacdes ao publico para melhor aproveitamento de sua performance e
faz reflexdes sobre a dinamica da atividade artistica na pandemia (Figura 6) e também

sobre a sua propria performance (Figura 7).
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Figura 6 — OrientacBes para melhor aproveitamento da performance

AC’I’OKA ‘ afabia.adowa + Sequir
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para a Mae Preta” sugiro:
do experimento:

* Uso do fone de ouvido

* Uso de roupas brancas e/ou tonalidades claras
* Assistir em ambientes calmos
* A cada pausa silenciosa faga uma oragao!
» Sugiro o uso de fone de ouvido; ——
. Pref"a rou pas brancas e/OU ‘ dirasouzafernandes Essa legenda ja foi uma experiéncia
estética. Me arrepiel
tonalidades claras; 200sem  Res i

» Procure estar em ambientes calmos;
oQvY

9 Curtido por jennifercapinan e outras pessoas

» A cada pausa silenciosa faca uma ) de jul
oracao. © dicione uin conmientsiio

Disponivel em: Fabia, 2020a.

Nessa postagem (Figura 6), Andréia Fabia chama atencéo para nova dinamica
da Arte com o estado pandémico e as suas consequéncias, como o isolamento social.
A chamada “quarta parede”, um conceito teatral que se refere a barreira imaginaria
gue separa o palco (onde os atores/intérpretes/performers estdo) da plateia a fim de
criar a ilusdo de que o publico esta observando uma cena através de uma janela, sem
interferir ou ser notado pelas personagens da peca, ganha uma materialidade, visto
que de fato o publico esta fisicamente distante da acdo artistica. A condicdo de
conexao com o publico por meio das plataformas digitais faz com o que a e o artista
tenha que ressignificar a forma como lida com o sensorial, com a troca com o publico
— que passa a ser feita por mensagens nos chats e/ou comentarios posteriores nas
postagens dos videos.

No intuito também de promover essa conexao com o publico, a artista ainda faz
algumas orientacdes. O uso do fone de ouvido e a indicagao de um lugar calmo para
assistir a performance entram no ambito do conforto técnico, afinal a flmagem é feita
com uma camera de celular, de forma amadora, como todas as performances
participantes do Projeto. No entanto, as orientacbes ndo se findam em questdes

técnicas e a artista também sugere que seu publico também esteja vestindo roupas

’
AN ' I ONA O afabia.adowa O isolamento iou uma nova dimensao da
suposta "quarta parede” e re-significou também as maneiras

com que as performances, 0s pm@rimpmn: cénicos lidam com o
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brancas ou claras e que faca uma oracéo a cada pausa. O uso da roupa branca é um
signo comum a todas as performances, entdo, ao convidar o publico para também se
vestir assim, € como se Andréia os convidasse a fazer parte da performance também,
ndo s6 como um publico passivo, mas ativo, que participa e movimenta a agao
performatica junto com a artista. Isso € mais enfatizado ainda quando ela sugere que
se faca uma oracdo a cada pausa. Nesse aspecto, o publico ndo estaria s6 fazendo
parte da cena, como também estaria, de certa forma, dividindo o palco com ela, visto

a oracao ser um ponto importante em sua performance.

Figura 7 — Uma oracao para a méae preta
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X p e rl m e n O Ive Ce n | CO enquanto mulheres pretas, e ainda tendo que dar conta da dor
de perder seus filhos, vitimas do genocidio que se traveste de
f == politica de combate as drogas”, que além de eliminar esses
p e r O r m at | Ca corpos pretes, também contribuem para a naturalizagdo dessas
mortes |hes tirando com isso a condig¢do de humanidade.

E vocé ja dedicou uma oragdo para uma mde preta hoje?

"Uma oracao para

~ " o
a mae pFEta @ michelpereira.07 Bcontasdouradas @ouromiman
01/08 © QY
€3 Curtido por jennifercapinan e outras pessoas
20h
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Disponivel em: Fabia, 2020b.

Ainda no dia 29 de julho de 2020, Andréia Fabia fez outra postagem, dessa vez
divulgando mais especificamente a sua performance, intitulada “Uma oragéo para a
mae preta” (Figura 7). Nessa postagem, Andréia faz um texto que evoca os principais
tdpicos por onde a sua performance perpassara, a negritude e a necropolitica que
vigora no modelo de seguranga publica brasileiro no chamado “combate as drogas”.
Na leitura proposta pela artista, 0os corpos pretos e pretas sao polinices da vida
moderna, encarados como inimigos pela politica de estado, e as maes pretas

assumem o papel de antigonas, que clamam, em oracédo, pela vida e pelos corpos
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dos seus filhos.

A apresentacao de Andréia Fabia se desenvolve em 15 minutos e 42 segundos.
Na cena (Figura 8), uma mulher com um vestido branco, descalca, sentada em um
banco, em frente a uma parede velha e descascada, segurando uma bacia que
aparenta conter algo dentro, mas ainda néo deixa claro o que é. A camera percorre 0
espaco, mostrando a atriz no centro da cena rodeada por pequenos cartazes escritos
em folhas de sulfite e espalhados no chéo, formando um semicirculo em volta dela.
Ao fundo, sons de tiros, de vozes policiais e de noticiarios. Nesses, mulheres
reclamam que os seus (filhos, netos, meninos...) foram apreendidos, agredidos,
mortos. As vozes das mulheres, gritando, clamando, histéricas, contrasta com a voz
masculina do policial, assertiva, cruel, condenatoéria e que coloca a lei acima da vida

humana.

Figura 8 — Cena inicial Andreia Fabia

Disponivel em: Cena de Andreia Fabia, 2020.
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As vozes ao fundo, das mées e dos policiais, vao se intensificando, enquanto
a atriz, ao centro, permanece imoével. A luz fica vermelha e, entdo, a cAmera comega
a focar nos dizeres dos pequenos cartazes espalhados no ch&o. Os cartazes trazem

frases ditas por maes de vitimas da violéncia policial.

“A dor da mae pobre nao importa”
(Miriam Cristina, mae de Rildean de Jesus, desaparecido em 2010 apos ser

conduzido para a viatura)

“Me tiraram o presente e o futuro”
(Maria Santino, mae de José Chaves, alvejado dentro do préprio carro aos 27

anos)

“Paguei pela bala que matou meu filho”

(Edna Carla, méae de Alef, morto com mais 11 jovens numa chacina)

“O estado matou o meu filho e me deu Rivotril”
(Irene Santiago, mée de Vitor, alvo do despreparo de um soldado do exército e

seu fuzil)

“O assassinato de meu filho matou junto um pai, uma méae e uma filha”
(Rafaela Cotunha, mée de Jodo Pedro, de 14 anos, morto dentro de casa numa

invasao policial)

“Do luto quero fazer luta” Quando a policia n&o investiga, também é agressao.

(Nagida Gomes, mée de Artur Teixeira, morto aos 11 anos pela policia)

As frases nos cartazes, expostas ao som das vozes de maes e policiais, criam
um cenario que coloca em foco a politica de morte do estado diante de vidas pobres
e pretas. Alternando com os cartazes com as frases das mées das vitimas, aparece o
cartaz que questiona, quase que num pedido, “Vocé ja dedicou uma oragao para uma
mae preta hoje?”. Em determinados momentos dessa cena, especialmente (mas nao

exclusivamente) quando o cartaz “Vocé ja dedicou uma oragao para uma méae preta
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hoje?” aparece, ha um siléncio. Nesse momento, resgatamos as orientagbes de
Andréia Fabia acerca de sua apresentacao, solicitando, nos momentos de siléncio,
que o publico fizesse uma oracgdo. Isso reforca a ideia de que, para a artista, uma
forma de ressignificar a Arte na pandemia e manter a conexao com o publico é trazé-
lo para a cena performatica, fazendo do publico também elemento performatico.

Ao som das noticias policiais, a performer sai do banco, agacha-se e coloca a
bacia no ch&o. Na bacia, um pedaco de carne. Andréia Fabia, depois de contemplar
por um instante a bacia, comega a amassar a carne, rasgando alguns pedacos,
espalhando o sangue em suas maos. A camera vai alternando o foco entre a performer
e 0s cartazes espalhados no chdo. A performance vai se construindo alternando
momentos de siléncio e os audios de noticiarios, de relatos de maes que
sofreram/sofrem com a perda de seus filhos para a violéncia policial. Sons de tiros e
choros e gritos e ameacas também vao compondo essa sonoplastia.

Apos rasgar quase toda a carne, a performer comeca um movimento de limpar
as maos na sua roupa, que fica toda manchada de sangue. O ambiente também vai
ficando ensanguentado. As vestes, os cartazes, o chdo, as maos. Andréia Fabia

alterna entre rasgar a carne e contempla-la (Figura 9).
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Figura 9 — A carne

Disponivel em: Cena de Andreia Fabia, 2020.

Quase ao fim da performance, Andréia Fabia solta a carne dentro da bacia,
ajoelha, une suas maos e chora. Depois de um tempo, pega a bacia, senta novamente
no banco, remetendo ao inicio da performance. A luz, que foi mudando de vermelha
pra geral ao longo da cena, volta a ficar vermelha, a camera abaixa, distanciando-se
aos poucos. Fim da performance.

As performances de Danielle Anatdlio e de Andréia Fabia exploram linguagens
gue vao ao encontro do que este dispositivo propunha: o dizer de um corpo feminino,
negro, e que luta por seus corpos. Por isso, a escolha da performance delas para
ilustrarem a descricdo da cena e da proposta. Ainda, as performers propéem néao
apenas uma escritura sobre a memaoria pandémica no Brasil, como resgata a memoria
de um Brasil que, mesmo antes da pandemia, condena a morte os corpos de pessoas

pretas. Na performance de Danielle Anatdlio, isso ocorre mais nitidamente quando sdo
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citados 0os nomes de varias pessoas pretas que morreram e viraram noticia. Na de
Andréia Fabia, a sonoplastia que acompanha a performance, com constantes
noticiarios com as vozes de mulheres, de policiais, evidenciam essa politica que
inviabiliza as vidas pretas pobres brasileiras.

Além delas, as outras e 0s outros artistas expressaram, cada um com a sua
linguagem, a situacao pandémica e antes da pandemia daquelas e daqueles a quem

faziam referéncia. Com uso de cartazes, trechos de noticiarios, musicas, danca, corpo.

1.4 Lut[a]: O luto nao é etéreo

O luto € uma forma cruel de aprendizado. Vocé aprende como ele pode ser pouco

suave, raivoso. Aprende como os pésames podem soar rasos. Aprende quanto do luto tem a
ver com palavras, com a derrota das palavras. Por que sinto tanta dor e tano desconforto
nas laterais do corpo? E de tanto chorar, dizem. N&o sabia que a gente chorava com os
musculos.

Chimamanda Adichie, 2021, p. 14

A morte, o luto e a luta pela dignidade do irmdo sédo questdes centrais ha
tragédia de Antigona, e na proposta do Projeto Agora Antigona! também. “Historias
de luto e de luta” faz parte do chamamento de Heme e Tiago para as artistas. Dessa
forma, toda performance apresentada no Projeto perpassa, de uma forma ou de outra,
esse topico. Contudo, as performances que agrupei nesse dispositivo cénico falam do
luto com graca superior, como se fosse ele préprio uma entidade e, por isso, deve ser
louvada. No entanto, a linguagem utilizada para essas performances que aqui
descrevo, umas com mais outras com menos detalhes, ndo se limitam a uma métrica
ou a um padrdo especificos. Alinhados com a estética da proposta do Projeto e da
prépria linguagem performatica, ha liberdade poética e corpérea para dizé-la.

A epigrafe com a qual abro este topico € fruto do luto da escritora nigeriana
Chimamanda Ngozi Adichie que — em Notas sobre o luto — fala sobre a experiéncia
do seu luto diante da morte de seu pai. E ritualistica a forma como ela escreve (assim
como ela mesma propde), a forma como descreve o que vai descobrindo sobre o (mito
do) luto. Descobrindo que o luto séo palavras, e também é corpo. Nao € etéreo, mas
pode vir a ser. As cenas que compdem esse dispositivo cénico celebram o luto,
ritualisticamente, perpassando por meio de linguagens artisticas distintas formas de

vivenciar e expor o luto de formas também distintas.
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Para ilustrar esse dispositivo cénico, trago a danca de Valéria Andrade Proafio,

do Equador, e de Sauara Costa, de Brasilia, a performance do grupo Kalle LUNA Kalle

SOL, também do Equador, a performance cénica e danca de Cris Fabi, de

Floriandpolis (Figura 10).

Figura 10 — Foto divulgac&o do evento — Valeria Andrade, Saura, Kalle LUNA Kalle SOL,
Cris Fabi
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Fonte: Cabeca de Cuia Produtora, 2020b.

A fim de ilustrar uma dessas construcdes, destaco o grupo Kalle LUNA Kalle

SOL. O grupo cénico Kalle LUNA Kalle SOL, do Equador, participou do evento por

meio da plataforma do Facebook, em sua fanpage. Em sua pagina no Instagram,

by

entretanto, adequando-se a proposta do Projeto, foram feitas postagens que

promoveram a divulgacdo do evento e também do processo criativo da performance

gue seria apresentada.

Nas postagens de divulgacdo do evento, o grupo em geral associava imagens
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oficiais do evento com textos informativos, mas que também traziam apreciacées. Em
uma das postagens do Kalle LUNA Kalle SOL (2020), que trazia a cabaca (simbolo
utilizado pelo Cabega de Cuia), esta que “[...] utiliza la calabaza como simbolo, ya
que, desde el punto de vista yorubano, la calabaza lleva los secretos de la vida y la
muerte, un simbolo importante de musicalidad, comida, curacion y un nuevo
comienzo.” “[...] utiliza a cabaca como simbolo pois, do ponto de vista yorubano, a
cabaca carrega os segredos da vida e da morte, um importante simbolo de
musicalidade, alimentagéo, cura e um novo comego” (Tradugéo nossa). Além disso,
houve ainda uma sucinta exposicéo da ideia da proposta do grupo para a participacao
no projeto.

A intervencdo do grupo recebeu o nome de “AN-TI-aGO-NiA”, e tinha, de
acordo com a postagem, a proposta de explorar a casa-oficina (CASA-TALLER) como
parte integrante da intervencdo. Em algumas postagens, o0 grupo anunciava
provocacdes do seu processo criativo. Indagacfes acerca da tragédia grega, das
conexbes do mito de Antigona que repercutem na contemporaneidade,

guestionamentos que motivaram a vivéncia proposta para a intervencao.

LA TRAGEDIA GRIEGA Y SU PERMANENCIA EN EL TIEMPO

¢ Cuédles son los limites del poder?

Cuando miramos ampliamente percibimos que existen leyes sagradas,
inquebrantables sin tiempo, eternas y alli podemos cuestionar las leyes temporales de

este mundo material.

¢La humanidad moderna puede percibir mas alla de sus sentidos? ¢ Ir mas alla

de lo que la razén dicta?

Desde la antigliedad el Ser Humano ha mantenido una relacion profunda con

lo sagrado, aquello que no esta sujeto a disposiciones humanas.

La tragedia de Antigona se basa en el dilema de obedecer a los hombres o a

los dioses.
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A TRAGEDIA GREGA E SUA PERMANENCIA NO TEMPO

Quais sé&o os limites do poder?

Quando olhamos amplamente, percebemos que existem leis sagradas,
inquebraveis sem tempo, eternas e ai podemos questionar as leis temporais deste

mundo material.

A humanidade moderna pode perceber além de seus sentidos? Ir além do que

a razao manda?

Desde a antiguidade, o ser humano mantém uma profunda relacdo com o

sagrado, aquilo que nao esta sujeito as disposicbes humanas.

A tragédia de Antigona se baseia no dilema de obedecer aos homens ou aos
deuses!3. (Traducao nossa)

Partilhar o processo criativo, as indagacoes, a construcao era ja a proposta do
Projeto. Isso também faz parte da perspectiva de linguagem performatica acolhida
pelo Antigona Agora! Performance em Rede. Essa perspectiva vai ao encontro do que
Glusberg (2005) fala acerca da mudanga do movimento artistico, que sai de uma
composicao artistica “simbolicamente concebida, com signos convencionais e
arbitrarios, para a obra natural e motivadora” (p. 51). Pensemos a ideia de natural e
motivadora como 0 processo criativo ao qual estamos nos referindo, que demonstra
além do produto final, a motivacdo, os caminhos percorridos, as associacdes
estabelecidas, como se a Arte fosse sendo conjuntamente concebida. Essas partilhas
foram feitas externamente, por meio das redes sociais dos grupos participantes e
também internamente, por meio de trocas via grupo de WhatsApp criado pelos
idealizadores do projeto com as e os artistas.

Embora eu esteja falando especialmente do grupo Kalle LUNA Kalle SOL, a
construgdo cénica por meio de partilhas de experimentos e experiéncias foi algo

presente em todo Projeto, em todos os dispositivos cénicos aqui apresentados. E,

13 https://www.instagram.com/p/CDJrWJPAu5Y/?img_index=1
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obviamente, apresentados de formas diferentes. Alguns focaram mais na divulgacao
do todo, outros preferiram a partilha do processo cénico em si, outros, indagacoes
mais genéricas acerca das provocacdes propostas pelo Projeto.

Ja préximo do dia da apresentacdo, o grupo Kalle LUNA Kalle SOL fez um
pequeno video sobre o processo criativo da cena performatica. Nele, ha o destaque
do efeito domind, algo que ja havia sido mencionado, mas que nesse video se torna
central, deixando mais evidente essa referéncia no processo criativo da cena. No
video, ha uma pequena “engenhoca”: um cordao, proximo a janela, segura um suporte
de madeira que esta interligado a um cano na diagonal, em direcdo a uma fileira de
livros. Embaixo desse corddo, uma haste com folhagem seca. Uma pessoa coloca
fogo, com uma vela, na haste, queimando o cordao, que se rompe e solta o suporte
de madeira. Esse suporte fica batendo no cano, produzindo um som semelhante ao
de um tambor, e libera uma bolinha de gude, que desce pelo interior do cano e
derruba, desordenadamente, a fileira de livros.

O video é bastante caseiro, filmado com a camera do celular (algo que é/foi
recorrente durante a pandemia, inclusive). Ha4 uma energia natural e cotidiana, leve e
descontraida, que se mescla a um tom ritualistico, tanto da mecéanica do efeito doming,
guantos dos simbolos outros que ali estéo (a janela — paisagem —, o fogo, a vela, o

barulho semelhante ao tambor), e o texto legenda que acompanha o video:

Kalle LUNA Kalle SOL en proceso creativo!

Volvimos a nuestras andanzas!!

En el contexto de la pandemia se ha privado al ser humano de realizar los ritos
funerarios o rituales de despedida para aquellos que han muerto, lidiando con el dolor,
la impotencia. ¢un adiés inconcluso?

LO LOGRAMOS: EFECTO DOMINO DESDE EL HANAN PACHA!!14

Kalle LUNA Kalle SOL em processo criativo!

14 https://www.instagram.com/p/CDPP3M1AvN6/
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Voltamos as nossas andancas!!

No contexto da pandemia, os seres humanos foram privados de realizar ritos
funebres ou rituais de despedida para aqueles que morreram, lidando com a dor e a

impoténcia, um adeus inacabado?

NOS FIZEMOS: EFEITO DOMINO DO HANAN PACHA!!! (Tradug&o nossa)

O efeito domind que se procura criar vem da perspectiva Inca, cultura que esta
bastante vinculada ao grupo, e em especial para essa criacdo. O Hanan Pacha é o
modo como os incas enxergam o cosmos, 0 mundo celestial. O simbolo do efeito
dominé volta na imagem da ultima postagem do grupo, no dia 31 de julho de 2020,
juntamente com a citacao de Chevalier (1986) “La angustia y la nausea se apoderan
del hombre inteligente cuando éste reconoce el mundo y la vida simplemente por lo
gue son en realidad, dejando a parte la fantasia” “A angustia e a nausea tomam conta
do homem inteligente quando ele reconhece o0 mundo e a vida simplesmente pelo que
realmente sdo, deixando de lado a fantasia”'® (Traducdo nossa). Com as postagens
do grupo, pudemos, entdo, ndo s6 acompanhar parte do processo criativo, mas
também vislumbrar mais a cena que foi construida para o projeto, sendo, entdo, um
todo significativo, conjunto.

Por fim, no dia 1 de agosto de 2020, as 20 h no horéario de Brasilia e 18 h no
horério local, o grupo fez a exibicdo da cena performatica, juntamente com todas as
outras e outros artistas participantes do evento. A performance do grupo pode ser
dividida em duas cenas, que se desenvolvem depois de uma sucinta introducao.
Nessa introducdo, retoma-se a imagem do efeito domind, por tantas vezes utilizado
como referéncia durante a partilha do processo criativo. Apos a queda dos livros ao
final do efeito domind, na primeira cena, hd uma mulher vestida de branco, um branco

manchado de preto, como se estivesse “sujo”, no topo de uma escada (Figura 11).

15 https://www.instagram.com/p/CDUZ0aEgRvk/?img_index=4
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Figura 11 — cenas iniciais

No-video-title-fdown.net

Fonte: Agora Antigona Kalle LUNA Kalle SOL, 2020.

Ela inicia a cena descendo essa escada e para atras de uma espécie de parede
construida com fileiras de papel com os nomes de pessoas, alguns numeros e
informacdes, como sexo. Sabe-se, depois de terminada a cena, que esses nomes Sao
de pessoas proximas mortas pela Covid-19. A mulher fica um tempo atras desses
nomes, hum momento de danca/lamentacdo, até que 0 rompe e recomeca O
movimento de descida. Esse movimento se da de forma desajeitada, desanimada, tal
COmo um corpo que ndo aguenta mais. Cambaleando e em movimentos que sujam
cada vez mais a sua vestimenta branca, a mulher chega até a porta que da para a
rua. Caida no chédo, a camera se afasta, a porta se fecha e, por debaixo da porta,

comeca a escorrer um liquido vermelho que invade o chdo da rua (Figura 12).
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Figura 12 — o vermelho escorrendo no chao

No-video-title-fdown.net

Fonte: Agora Antigona Kalle LUNA Kalle SOL, 2020.

A céamera fica um bom tempo filmando o liquido vermelho. Essa imagem
permanece em foco, com o barulho dos carros passando ao fundo. Depois de um
tempo, corta e comeca a segunda cena. Num primeiro momento, a filmagem fica

embacada, até que a cena se compde (Figura 13).

No-video-title-fdown.net

Fonte: Agora Antigona Kalle LUNA Kalle SOL, 2020.
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Um homem com um capuz vermelho aparece subindo as escadas e tocando
um instrumento musical de sopro, e esse som fica evidente por alguns instantes. Apos
iISso, 0 homem comega a cantar enquanto a mulher aparece na sacada e comega a
jogar flores ao vento. A sacada, enfeitada com velas, flores, conchas, fotografia de
pessoas tomando como suporte essas conchas, porta-retratos, tudo isso no parapeito
(Figura 14).

Figura 14 — o altar na sacada

00:12:16

No-video-title-fdown.net

Fonte: Agora Antigona Kalle LUNA Kalle SOL, 2020.

Depois de um tempo, ainda com a voz do homem ao fundo, a mulher joga
cinzas pela sacada. A camera, entdo, vai alternando o foco nas flores, nas cinzas e
no liquido vermelho que permanece escorrendo na rua. Afasta-se e a mulher entra
novamente, inteira, na cena. Ela salda os quatro cantos desse pequeno altar que fora
construido no parapeito da sacada. E, assim, se encerra a performance.

O Projeto apresentou a proposta para que cada intervencdo durasse oito
minutos. Nao era um tempo fixo, mas havia essa sugestdo. A apresentacao do Kalle
LUNA Kalle SOL se estendeu por cerca de doze minutos, mas, apds a apresentacao,
eles ficaram ainda bastante tempo discutindo o processo criativo. Assim, a live do

grupo tem mais de uma hora e trinta minutos de duracgéo, e ainda esta disponivel na
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fanpage do grupo'®

A filmagem é feita aparentemente a partir de um celular. Essa foi uma das
ferramentas de audiovisual mais utilizadas pelos participantes do Projeto. O mesmo
instrumento foi utilizado na exibicdo da cena de Valéria Andrade Proafio, de Cris Fabi
e de Sauara Costa. Isso reflete também a simbologia tanto do momento histérico
vivenciado pelas artistas (durante a pandemia, muitos grupos teatrais tiveram que se
adaptar de forma repentina aos meios tecnolégicos mais acessiveis e que
mantivessem o distanciamento social requisitado) quanto a propria proposta da
linguagem performatica, que pretende mesmo a mistura e a investigacdo de
linguagens multiplas. Dessas linguagens multiplas, podemos destacar a preferéncia
de Kalle LUNA Kalle SOL pelos simbolos a narrativa dramaturgica tradicional, a forma
como ocorre a ocupacdo do espaco, 0 corpo sendo posto em evidéncia, todas
caracteristicas da linguagem performatica (Cohen, 2002). Na apresentacao de Valéria
Andrade Proafio, no entanto, ha a exploracdo da linguagem da danca como mais
evidente, em uma saudacao ao luto, a transparéncia da dor, que ndo é etéreo. Cris
Fabi também partilha da linguagem da danca, envolta com a fala, o corpo voz que se
faz presente. E Sauara Costa, que, embora tenha em sua cena muitos elementos que
remetem ao movimento negro — como imagens de orixas compondo a cena e o ritmo
da copeira que embala o final da performance —, no ponto de vista desta espectadora,
afeta em primeira méo pelo luto.

A poténcia artistica das apresentacfes desse dispositivo cénico vem,
especialmente, do olhar sobre o rito, o processo do luto. Enquanto luta também, mas
enquanto processo, enquanto corpo, enquanto voz. Na apresentagédo do grupo Kalle
LUNA Kalle SOL vem, na leitura desta espectadora, da unido do individual e do
universal. S8o nomes dos seus que estavam no inicio da cena, séo as fotografias dos
seus que estavam no final da cena, € a casa/espaco deles, porém os simbolos, aquele
corpo doido, retorcido, caido, mas ainda ali, a meméria de um [nao] velar, de [nao]
saudar, € 0 que une todas as linguas e todas que perderam seus entes queridos.

Todas Agora Antigona!

16 https://www.facebook.com/100063470356517/vide0s/294115875150668.
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1.5 Morte pandémica: éramos 600 mil...

[...] Uma reportagem nigeriana dizia julho, depois agosto, e depois ouvimos dizer

que talvez seja em outubro, mas o ministro da Aviagao tuita “talvez antes de outubro”.
Talvez sim, talvez ndo; € como brincar de i0i6 com um gato, s6 que o ioi6 sdo as pessoas
suspensas num limbo porque ndo podem por para descansar agueles que amam.

Chimamanda Adiche, 2021, p. 35

A situacao pandémica foi, em esséncia, o que motivou a criacdo do projeto
Agora Antigona! — Performance em Rede. Como ja pontuado anteriormente, as
condicBes de distanciamento social, de angustia perante a negligéncia com as mortes
e 0 descaso da administracdo publica produziram a necessidade de comunicar, de se
manifestar. Entretanto, nem todos exploraram de forma mais evidente a pandemia na
sua cena. Neste dispositivo cénico, no entanto, estdo agrupadas as performances em
gue o momento pandémico foi também elemento central na concepcéo da cena.

Novamente, inicio com um fragmento do livro de Chimamanda. Neste, o
sentimento de incerteza, inseguranca da situacao pandémica € o que mais toca, por
isso a escolha. A gente ndo sabe de nada. O talvez impera, e a gente nao pode “por
pra descansar aqueles que ama”.

Na performance de Eunice Silva (Figura 15), da Bahia, a pandemia estava
evidenciada ja no nome dado & sua cena: PANDEMONIO. A palavra, dicionarizada ha
tempos, embora tenha como um de seus sentidos mais usuais a ideia de desordem,
bagunca, vem das palavras gregas “pan” (tudo, todos) e “daimon” (aquilo que os
latinos chamariam de numen: o divino em sua acepc¢éo impessoal, uma pura poténcia
a qual a estirpe dos homens esta sujeital’). A partir da performance de Eunice,
percebe-se que o sentido pretendido € o mais politizado do termo, ao associar a
situacdo pandémica a ideia demoniaca, além, obviamente, de destacar a desordem

do governo brasileiro lidando com a situagdo pandémica.

7 https://periodicos.ufsc.br/index.php/nelic/article/view/1984-
784X.2012v12n17p108/24220#:~:text=N0%20us0%20hom%C3%A9rico%2C%200%20daimon,estirpe%20dos
%20homens%20est%C3%A1%20sujeita.
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Figura 15 — Foto divulgac&o do evento — Eunice Silva

AGORAMNTIGONA

1° AGOSTO - 20:00 (BRA) no!
@mechamedeeunice

Intérprete na Oxente
Cia de Danga e na
Companhia Sense The
Dance. Atriz no Grupo
de Teatro do Oprimido
Legido Itinga, poeta e
Graduanda em
Relacgdes Publicas.
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Fonte: Cabeca de Cuia Produtora, 2020c.

A performance da atriz ocorreu em sua pagina no Instagram?8 e esta também
salva na pagina do Cabeca de Cuia. Acompanhando a sua performance, no seu feed,

Eunice pontua o seguinte texto:

PANDEMONIO é um mergulho no raso de minhas emocdes e percepcdes

frente a este momento ao qual vivenciamos.

Trata-se de um experimento cénico que reune todos 0s espectros do meu 'eu’
artista, ao passo que se concretiza como um tributo aqueles que quase perdi e aos

gue perderam seus entes queridos para a Covid-19.

Quase perdi. E o talvez que, mais uma vez, impera, corrompe e irrompe em
processo criativo. A cena de Eunice Silva comega com ela, vestida de branco de forma
muito similar aos trabalhadores da area da saude, com uma placa em papel sulfite na
mao, em frente a cdmera, e uma musica funebre ao fundo. Escrito em caixa alta, esta

0 nome da apresentagdo: Pandemonio (Figura 16).

18 https://www.instagram.com/tv/CDXV71EJUMxuX4JbivVatXEL19VulLZadgw2fSo0/
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Figura 16 — O inicio do Pandem®&nio

Savelnsta.App - 2366456599610213169_2065715242

Fonte: Apresentacdo Eunice Silva, 2020.

De frente para a camera, a escrita fica invertida. A gente consegue entender,
consegue ler “ao contrario”, mas nao esta regular. Talvez fosse mesmo a intengao
dela. Talvez tenha sido um “descuido” na produgao. Talvez o caos desse pandemdnio
nao precisasse mesmo (e nem poderia) estar em ordem. Talvez...

Depois, uma cortina ao fundo, clara, um cenéario com pouca luz. Cessa a
musica. Ao fundo, um som de noticiario. Noticias sobre o0 crescimento da
disseminacéao do virus no Brasil. Declaracdes de Jair Bolsonaro a imprensa sobre a
Covid-19. Aumento do numero de mortes. Enquanto se ouve isso, Eunice danca com
a cortina, acompanhada de uma luz vermelha que a persegue. O som para. Siléncio.
Eunice olha fixamente para a camera, tira 0s apetrechos que a estavam
caracterizando como alguém da area da saude. Um outro cartaz. Herdis ndo se

salvam (Figura 17).
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Figura 17 — Herdis ndo se salvam

Savelnsta.App - 2366456599610213169_2065715242

Fonte: Apresentacdo Eunice Silva, 2020.

A musica fanebre volta. Eunice pega um saco de lixo preto e o coloca em sua
cabeca. Agonia. Desespero. Move-se como se estivesse a0 mesmo tempo dancando
com o saco e tentando se livrar dele. Apdés um tempo, ela tira o saco de lixo do rosto.

Com o rosto liberto, ela volta a olhar fixamente para a camera. Nesse instante,
a musica para novamente e Eunice comeca a declamar um texto autoral. O seu tom
parece jornalistico, com uma prosddia de quem fala sobre astrologia, de coisas
misticas. Mas ela fala de morte, das perdas, da doenca, do descaso. Por fim, termina:

onde ha morte, ha também vida.
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2.0 Dos descaminhos: O eu antigona

Figura 18 — Foto divulgag&o do evento — Bruna Neto

AGORAMNTIGONA

1° AGOSTO 20:00 (BRA) no
@Brunafneto

Graduada em Letras, com
Mestrado e Doutoranda pela
UFMS, voltados a Literatura
dramatica. Sul-mato-grossense
de coragdo, comecou sua
caminhada artistica juntamente
com a académica, aventurando-
Se nas cenas e nas dramaturgias
do estado. E contadora de
histéria e, atualmente, é atriz
brincante com o grupo de
teatro Fulano di tal, em Campo
Grande.

......

Fonte: Cabeca de Cuia Produtora, 2020d.

A minha participacao (Figura 18) no Projeto Agora Antigona! veio de um convite
da professora Angela Guida, minha orientadora. Foi ela quem me mostrou o material
de divulgacdo e me instigou a participar do evento, ja que a figura de Antigona
perpassava minha pesquisa. Ja que sou o jeito é ser!® e eu, como pesquisadora e
artista, aceitei. Assim, fizemos a nossa participacdo, minha e dela, no Projeto Agora
Antigona! — Performance em Rede. Mas antes disso, este corpo é também um corpo
que estava ha bastante tempo longe, tanto da pesquisa quanto da Arte do lado de c3,
do lado artista. Entdo, para falar da nossa participacdo, peco licenca para, neste
subcapitulo, utilizar a primeira pessoa.

Cresci numa cidade de interior, sem teatro, mas encantada e altamente
influenciada pela TV Cultura e suas historias teatrais. Embora sempre tivesse
participado ativamente dos eventos culturais da escola rural onde estudei, fui ter
contato efetivamente com o fazer teatral apenas quando entrei na universidade. Ja no

ambiente académico, conheci o Grupo de Teatro ldentidade, um projeto de extensao

19 A hora da estrela. Rio de Janeiro: Rocco, 1998.
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desenvolvido na Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, Campus Trés Lagoas,
com coordenacéao de Prof. Dr. Leandro Cazula, do qual participei ativamente de 2009
a 2014. Também, na universidade, comecei a ter mais proximidade com o teatro
enquanto texto, enquanto Literatura, enquanto pesquisa por meio dos trabalhos do
Prof. Dr. Wagner Corsino, que foi também meu orientador no mestrado. Assim, tenho
para mim que minha formacao intelectual e artistica foram se construindo de forma
conjunta, sempre uma muito relacionada a outra. Meu corpo foi se fazendo professora-
pesquisadora-artista.

Entretanto, este corpo professora-pesquisadora-artista possui também em sua
memoria (de corpo, inclusive) um corpo militarizado. Um corpo militarizado, teorizado
a partir de minhas vivéncias, é um corpo disciplinado, que s6 obedece, ndo pode
pensar, nem criticar. Retrai-se, entdo, porque pensa (que pensa). E o procura
desmilitarizar. Talvez dai possamos dizer de uma busca por uma poténcia de corpo
ancorada politica, ética e esteticamente, uma vez que consciente (sera?) do controle
corporal que lhe é/foi imposto, este corpo procura novas formas de ser e de estar, de
se expressar e de (res)significar o corpo, o seu proprio. E esse processo se d4, nao
primariamente, mas talvez possamos dizer que de forma mais atenta, em um
lugar/tempo que muito provoca todos os corpos habitantes da Terra desde 2020: o
lugar pandémico.

Este(esse) corpo se adapta a esse novo espaco pandémico, que agora
multiplo, requer — para n&o dizer obriga — 0 sujeito a reorganizar o seu olhar, seu
espaco, seu corpo. Isso, claro, se pensarmos em um sujeito que tinha a possibilidade
de circular seu corpo em espacos sociais outros, ja que, sabemos, a pandemia
também evidenciou um lugar de restricao a todos, mas muitos ja vivenciavam ha muito
um espaco de reclusdo. Isso, inclusive, foi pontuado em alguns dos dispositivos
cénicos postos anteriormente aqui. Lins (2002), ao falar a respeito do corpo na
perspectiva nietzschiana, diz que é necessario problematizar as potencialidades do
corpo, especialmente diante das estruturas sociais, politicas, culturais, econémicas,
tecnoldgicas, morais, enfim, todas elas que tém a intencéo de monitorar e regularizar
o corpo, transformando-o em um Unico organismo/corpo sem expressividade e/ou
individualidade. E como esse corpo pode problematizar? Com a Arte.

As midias digitais, em especial durante a pandemia, foram as grandes
viabilizadoras de interacfes, de afetos, perpassando tanto as afetivas — como o

contato com entes queridos e manifestagfes artisticas — quanto as da esfera ainda
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regularizadora. No que se refere a esta Ultima, incitou o corpo-trabalho a nao
existéncia de fronteiras/distin¢des entre trabalho e descanso e que, ainda, ao construir
um corpo em isolamento, fé-lo também impossibilitado de questionar, reclamar,
protestar. A ndo ser que fosse, justamente, pela internet.

Este corpo, desta professora-pesquisadora-artista, por estar no processo de
investigacdo das poténcias de seu corpo enquanto corpo-arte e corpo-pesquisa, se
colocou, entdo, para participar do projeto. Depois do afastamento (da arte e da
academia) provocado pelo periodo em que servi o exército brasileiro (2015 a 2020),
apenas em 2019, busquei, novamente, colocar 0 meu corpo em acdo, para a
investigacdo cénica, agora, em Campo Grande, MS, junto ao grupo de teatro Fulano
di Tal, com os diretores Marcelo Leite e Edner Gustavo. Um corpo que saiu do espaco
de experimentacbes estéticas, passou por um processo de enrijecimento e
normatizacao militarizada e, agora, volta a se provocar. Este corpo sofre. “Um corpo
sofre de sua exposicdo a novidade do fora, ou seja, ele sofre de ser afetado”
(Lapoujade apud Lins, 2002, p. 86).

Do esgotamento deste corpo que sofre de sua exposicdo ao ambiente
pandémico, ao retorno ao lugar académico e as provocacdes artisticas, surge a
proposta para a criacdo de uma performance; ser afetado condiciona para um corpo
cénico (ou ao menos para a busca/procura desse corpo). O processo criativo para a
producdo da performance se deu, entdo, da investigagcdo acerca da linguagem
performatica e, mais enfaticamente, do pensar um roteiro acerca do que eu queria
comunicar. As referéncias mais evidentes ja eram propostas pelo préprio projeto:
Antigona e o luto. Esses também eram pontos que seriam, de alguma forma,
investigados na minha pesquisa de doutoramento, além da teoria do corpo esgotado,
da memodria e da desobediéncia. Assim, sendo a linguagem performatica a arte da
fronteira, uma vez que “rompe convencgdes, formas e estéticas, num movimento que
€ ao mesmo tempo de quebra e de aglutinagao” (Cohen, 2002, p. 27) e também que
“Um corpo € primeiramente encontro com outros corpos” (Lapoujade apud Lins, 2002,
p. 86), a criacdo da performance veio da juncéo dos corpos pesquisadora e artista, na
provocacao de romper/quebrar o corpo militarizado ao mesmo tempo que se propunha
a investigagao performatica.

Dessa forma, o texto-roteiro, corpo linguistico que mais motivou e direcionou a
performance, foi composto de fragmentos de obras que, além do diadlogo explicito com

Antigona, pudessem dizer sobre a dor do luto, do amor (aquele que afeta) e desse
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esgotamento que, em esséncia, produz poténcia e produz memoria. Um pequeno
texto introdutério autoral, Antigona (So6focles), Antigona Gonzalez (Sara Uribe), Sin
miedo. Formas de resistencia a la violencia de hoy (Judith Butler) e Desaparecidos
(Claudia Eid Asbun) foram as vozes utilizadas para compor o meu corpo linguistico. A
proposta era, também, dialogar com o conceito de desapropriacao proposto por Rivera
Garza (2013) e amplamente apropriado por Uribe “;De qué se apropia el que se
apropia?” (Uribe, 2012, p. 09). Da apropriacdo das vozes dessas mulheres, (re)criou-
se o corpo linguistico reclamante, em luto e em estado de luta pelos corpos dos seus.

Agrupando também a minha participacdo no Projeto em um dos dispositivos
cénicos que propus neste trabalho, ele estaria no “Lut[a]: O luto n&o é etéreo”. A ideia
era principalmente destacar uma personagem que fosse antigona (ndo Antigona, pois
essa € a grega e a minha ja ndo o era), em varias cenas (por isso varias vozes), ainda
gue em um dnico corpo, quase imével. E a persona antigona viria em sua performance
de luto. De dor e luta por esse luto. Era isso que eu queria.

Dos elementos que compuseram a performance, o figurino branco, ainda que
fosse uma indicag&o dos idealizadores do Projeto, ia ao encontro da proposta de um
luto que anseia a volta da paz, do bem-estar, de um luto em esperanca, em espera,
mas ainda corpo ativo, corpo luta, corpo esgotado. Nessa perspectiva, a pouca luz e
a simbologia da vela dialogam com a acéo de velar, mas também pode ser visto como
uma chama que mantém esses corpos ali postos, reclamantes e atuantes. A chama
gue os une. Do mais, vazio. E um corpo cénico que, embora posto para a cena, diz-
se do esgotamento, de um corpo que senta, em prontiddo, mas que pouco se
movimenta. Um espaco vazio que €, em grande parte, preenchido pela voz, por aquele
corpo linguistico. Talvez esteja ali um corpo cénico ainda padronizado pelo corpo
controle(controlado) da militar, ou da néo familiaridade com o espaco digital ou ainda

tdo somente o(s) corpo(s) esgotado(s) que

[...] ndo conseguem mais ficar em pé nem ser atléticos. [...] Eles gritam,
gemem, se agitam em todas as direcGes, mas ndo sao mais agidos por atos
ou formas. E como se tocassemos a propria definicdo do corpo: o corpo é
aguele que ndo aguenta mais, aquele que ndo se ergue mais (Lapoujade
apud Lins, 2002, p. 82).

E, assim, por meio da performance, da provocacdo, do esgotamento e da
apropriacdo de muitos corpos outros, o corpo na pandemia pode se afetar e, disso,

permanecer em questionamento e se (re)(des)apropriando.
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Nossa forma de luta € contar e recontar infinitas vezes as historias que nos
tocam. E entdo eu recontei. E criei uma memoéria, para mim e de mim, mas sobretudo
de meu tempo. Essa memoria/cena esta ainda salva em minha pagina do Instagram,
plataforma utilizada por mim para realizacdo da cena, e também na pagina do Cabeca
de Cuia, como varias outras apresentacbes de outras artistas que foram

disponibilizadas para os organizadores.

Contudo, além de estar ali, permanentemente (até que eu apague), refiz a
cena, novamente a pedido da minha orientadora, desta vez em um evento académico.
Uma palestra-performance, coordenada pela professora Angela Guida e composta por
ela mesma, por mim, por Miguel Benavides — amigo de doutorado e também
orientando de Angela — e Valter Rocha. Todos, professores e artistas e
pesquisadores. A palestra-performance tinha o nome “ARTISTAGENS DOCENTES:
pesquisas que fazem a travessia para além da curva da estrada”® e esta salva no
canal do Geple (Grupo de estudo e pesquisa em linguagens e educacao).

Recupero essa outra apresentacdo aqui porque no recontar, conta-se 0
mesmo, mas pela primeira vez. A cena que apresentei tinha a mesma ideia.
Entretanto, acrescentei alguns elementos, mudei o ambiente e, essencialmente,
mudei meu corpo. A ideia era a mesma, principalmente destacar uma personagem
gue fosse antigona (ndo Antigona, pois essa é a grega € a minha ja ndo o era), em
varias cenas (por isso varias vozes), ainda que em um unico corpo. E a persona
antigona viria em sua performance de luto. De dor e luta por esse luto. Era isso que
eu queria. E acredito que me aproximei mais disso na segunda apresentacéo. Talvez
porque meu corpo ja estivesse mais desmilitarizado, talvez porque a pesquisa
estivesse mais aproximada de mim. Talvez porque agora eu estava realmente

sentindo, no meu corpo, o luto pela perda de um ente querido para a Covid-19. Talvez

20 https://www.youtube.com/watch?v=0ESIyG-SoZU
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porque eu tivesse observado e maturado 0 meu processo criativo, como qualquer
processo criativo tende a ser. Talvez...

Do projeto de Heme e Thiago a minha participacdo nesse projeto podemos
dizer que houve, portanto, a elaboracdo de uma memdria, uma memoria que, ainda
que constituida individualmente, mantém uma relacdo com a construgcdo de um
momento historico e cultural. Uma memodria construida de um tempo bastante
peculiar, a pandemia, e da qual fomos testemunhas. A relagéo que se estabelece com
essa elaboracdo da memdria por meio da performance vai ao encontro do que
Gagnebin (2006) nos diz ao falar sobre a cultura humana, que, segundo a autora, é

um “cuidar da memoaria dos mortos para os vivos de hoje” (p. 27)

3.0 Sobre as memarias que performamos

Embora Gagnebin, ao trazer essa relagdo entre a cultura e memoria, estivesse
ressaltando essa noc¢ao de cultura para os gregos a partir da leitura de Odisseia, cabe-
nos aqui também a ideia de que cuidar da memodria dos mortos para os vivos de hoje
€, além de um reconhecimento da nossa condicdo de mortais e de nossa demanda
de perpetuar a lembranca do outro, um lembrete de que € na relagdo com o outro que
a memoria vai se elaborando. Semelhante ao que argumenta Deleuze (2002) ao
propor que fazer parte de um encontro significa participar dessa unido de corpos que
se compdem e que, por estarem em contato, abrem multiplas dimensionalidades, a
memodria, na perspectiva aqui apontada, também se apresenta multipla, uma vez que,
na relagdo com o outro, com 0S outros, com as memaorias dos outros, as nossas
também vao se elaborando. Cuidamos das memdérias dos mortos para perpetuar
também a nossa memoria, honrando o passado, reelaborando o presente.

Para além da ideia de lembrar o passado, gostariamos de fazer uso da ideia
que nos traz Gagnebin e pensar a elaboracdo da memadria também como um ato
continuo, a partir de um passado que nao se inscreve em um tempo histérico tao
distante, mas que, no presente, precisa ser pensado e elaborado para criar essas
memoaorias, que precisam ser lembradas ja agora, mas que também cumprem o seu
papel de cuidar da memoria dos mortos. E isso que pretendemos com a ideia de
reelaborar o presente, no intuito de uma memoaria que fala ndo s6 do que ja passou,
dessa ideia cronolégica e historica de passado, mas de uma relacdo com

acontecimentos demasiadamente impactantes, social, politica e culturalmente, e que,
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portanto, precisam ser elaborados no agora.

E dessa rela¢do com a necessidade de se elaborar uma memoria, de cuidar da
memoéria dos mortos e de dizer agora, no presente, sobre essas histérias que precisam
nao serem esquecidas que as performances do Agora Antigona! — Perfomance em
Rede se inscrevem. Quando a chamada para performance foi feita, estdvamos no
inicio (embora nao tivéssemos tamanha dimensao exata desse fato) da pandemia da
Covid-19, mas a necessidade de transformar aqueles acontecimentos em atos
artisticos fizeram, ja naquele momento, um resgate das histérias que seriam contadas
a respeito desse periodo. As performances construidas para o evento, como pudemos
ter uma pequena ideia por meio da leitura deste trabalho, traziam perspectivas que
estavam sendo ignoradas pelas fontes oficiais de informacédo. Foi, entdo, papel do
artista o de se colocar como um “narrador sucateiro”!, aquele que deve “apanhar tudo
aquilo que é deixado de lado como algo que néo tem significacdo, algo que parece
nao ter nem importancia nem sentido, algo com que a historia oficial ndo sabe o que
fazer” (Gagnebin, 2006, p. 54) e colocar em pauta, em cena, para, a partir dali e
também j& naquele momento, elaborar memorias. Por mais que a situagéo
pandémica, em uma perspectiva global, ndo tivesse o status de nao ter “nem
importancia nem sentido”, a forma como o entdo governo lidou com a pandemia
(desinformacdo, negligenciamento de acdes basicas de seguridade sanitéria,
manipulacédo dos dados sobre as mortes pela doencga, entre outros) colocou o Brasil
nessa condi¢cdo de ndo poder contar com a historia oficial como responsavel para
elaborar a memoria desse momento. Por isso, entdo, os artistas e 0s meios nao
oficiais de informacdo € que desempenharam esse papel, como sucateiros, para
contar uma histéria que estava pulsante e evidente, mas soterrada pelo desamparo
governamental.

Para lembrar é preciso outrar?2. Regina Abreu, ao falar sobre a meméria social
numa perspectiva poético-conceitual, destaca a relagédo existente entre a elaboragéo
de uma memodria e a questdo da alteridade. Nesse aspecto, ela se aproxima de
Gagnebin, para quem a cultura humana — e por conseguinte a sua forma de elaborar

memorias — se define como “a capacidade de entrar em relagdo com o outro sob

21 A partir da leitura de “O narrador”, de Benjamin, Gagnebin elabora a ideia de o historiador ser também
um “narrador sucateiro”, como aquele que nao esta mais interessado nas histérias ndo contadas pela
histéria oficial, muito menos triunfante.

22 Abreu, 2016, p. 42.
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suas diversas formas.” (p. 21). S&0 0s corpos que, nhos encontros, se afetam e, assim,
acabam elaborando memodrias. As performers de Agora Antigona!, embora
estivessem isolados devidos as condi¢cbes sanitarias da época, exercitaram a
proposta de se relacionar com o outro, com a historia do outro, das mais diversas
formas, manifestando-as nas mais distintas linguagens artisticas compreendidas no
ambito da arte da performance. Pensando como Abreu, esses artistas outraram para
lembrar, dos mortos, para os vivos, dos vivos, dos classicos, para avivar na memoria
e marcar a memoria desse periodo também historicamente importante.

Ainda que a escrita seja o lugar de maior reconhecimento da memoria, ela ndo
se restringe aquela padronizada das academias ou/e dos arquivos oficiais da historia.
A memoria pode ser também elaborada nos corpos, na oralidade dita e/ou cantada,
no ritual. Nas performances aqui lidas, encontramos diferentes linguagens que
abarcaram varios lugares de ser da memoria, que foram se reconhecendo além da
escrita, embora ndo a tenha recusado e, por vezes, tenha até tomado papel principal.
Quando falamos das memodrias elaboradas a partir das performances aqui lidas,
falamos pensando em duas perspectivas: a memoaria cultural acerca do periodo
pandémico e a memadria corporal/cultural/performatica como técnica da linguagem
performatica em si.

Acerca da memdria cultural, tomamos o conceito de Assmann (2011) que
explora a relacdo entre cultura e memoéria. Para a autora, a memoria cultural € mais
do que apenas lembrar eventos passados, uma vez que ela retrata como 0S grupos
humanos constroem narrativas e tradicdes em torno de eventos significativos para sua
identidade, ndo s6 individual, mas essencialmente a que construimos socialmente, em
conjunto. Essas memodrias culturais, segundo a tedrica, sédo transmitidas por meio de
varias formas, como rituais, tradi¢cdes orais, monumentos, textos escritos, arte e midia.
Essa forma de elaborar memorias influencia na maneira como os individuos se veem
em relacdo ao seu passado, 0 seu presente e o seu futuro, por isso também que a
sua construcdo é tdo pautada em outros meios, ndo tdo convencionais e nao
necessariamente oficiais, de elaboracdo de memorias. Quando Assmann nos diz que
“A memoria cultural ndo se deixa armazenar em lugares significativos, pois estes so
podem ativar e suportar processos de lembranca em conjunto com outras midias de
memoria.” (2011, p. 25), ela vem destacar o papel dos lugares de memoria, dessas
que sao elaboradas a partir de uma situacao cultural que tenha uma importancia

também em conjunto.
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As performers do Projeto Agora Antigona! propuseram colocar 0s seus corpos,
com as suas distintas formas de manifestacdo artistica, como um espaco de
reativagdo das vivéncias pandémicas. E, ainda, foram colocados em outro lugar, a
internet, que se torna arquivo, ndo oficial, da historia nacional. Acerca da relagéo das
historias narradas oficialmente e aquelas que s&o intencionalmente silenciadas,
Assmann destaca como o0 conceito de uma memoria cultural contribui com a
construcdo social, pois esse conceito € fundamental, de acordo com Assmann, para
entender como as sociedades se constroem e se mantém ao longo do tempo, por
meio da preservacdo e transmissao de narrativas, simbolos e praticas que moldam
sua compreensdo do passado e do presente. Quais histérias sdo contadas, como séo
contadas, quais séo silenciadas e quais 0s meios que estas usam para serem ouvidas,
quais histdrias ainda séo resgatadas para se falar das atuais. Heme Costa, produtora
e criadora do projeto, relembra que, ao pensar na proposta do projeto, seu objetivo
era, justamente, estabelecer conexdes, ndo sO entre as pessoas, mas entre as

histérias.

(Heme) Pra mim a intencao principal do projeto foi criar conexdo entre artistas,
instituindo um espaco de desague individual e coletivo, refletindo o luto que
atravessou a todos nds direta e indiretamente a partir da pandemia. Foi uma
performance em rede ndo so pela rede de pessoas envolvidas, mas sobretudo sobre
a proposta de incidir (todos juntos e ao mesmo tempo) na rede virtual, que passou a
ocupar outros espacos de importancia depois do isolamento social. A performance
pretendeu subverter a utilizacao da rede, contabilizando ndo a quantidade algoritmica
de visualiza¢des das performances, mas a quantidade de pessoas unidas, em suas
humanidades artisticas, performando

O que Heme Costa e Thiago Chaves fizeram foram, tal como argumenta
Assmann, criar um espaco de memoria cultural. E, além disso, convidaram as
performers a escavarem, elas proprias, as suas memorias para a elaboracdo dessa
memoria cultural. Ao fazerem isso, as artistas resgataram memdrias, corporais,
culturais, estéticas, a fim de exercitarem a técnica da linguagem performética. A
respeito disso, Lopes (2009) salienta que “A memoria, evidentemente, € a raiz dos
procedimentos criativos do performer” (p. 135). De acordo com a pesquisadora, iSso

ocorre porque o corpo é um lugar de meméaria e, na Arte, a troca com outros corpos,
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0 encontro com outras historias, produz material discursivo com relevante papel
historico e pedagdgico. Historico porque produz e fala de um tempo, marcando uma
cronologia, um espaco, uma cultura. Cada época possui 0s seus conflitos, seus
dilemas, e a Arte € uma forma de questionar esses dilemas no presente e preservar
essa memoria para o futuro. E o papel pedagdgico ocorre no ambito do artista
performer, que vai armazenando, pedagogicamente, os discursos, os modos de ser,
ritos, gestos, do outro para a criacdo, em si, de um repertdrio. Ainda segundo Lopes,
o corpo do performer se torna, dessa forma, um lugar de memoéria porque é também

um lugar de percepcéo de si e do outro.

O corpo do performer na medida em que vai sendo perfurado por esta forga
criativa torna-se signo composto por toda a sorte de elementos que trazem
ndo a representacdo, mas a presenca vida do outro: hébitos, costumes,
atitudes e comportamentos que emergem das experiéncias vividas,
sonhadas, imaginadas ou desejadas. Na composi¢cdo da performance os
fragmentos da memoria engendram sentidos e se organizam para tornar o
indizivel aquilo que se quer dizer (Lopes, 2009, p. 138).

Dessa forma, tal como nos prop6e Assmann ao falar sobre outros lugares
significativos em que a memoria pode se armazenar, no ambito das teorias sobre
performance, o corpo da performer e a performance em si seriam dois desses
dispositivos, ja que o artista tem a capacidade de dizer o indizivel, de observar o
presente e, sistematizando-o e problematizando-o, engendrar os fragmentos de
memorias diversas, tantos os da propria performer quanto os da sociedade, e coloca-
los em cena. Lopes (2009) também observa que, por ter esse cunho de testemunha e
agente da historia, o trabalho da performer é confrontar cotidianamente a sua
percepcdo de si e, nesse processo, ampliar a percepcao de si e do outro. E é esse
processo de alteridade que traz a performer esse carater ndo apenas de expressao,
mas de conhecimento e de revisdo da memoria.

Dessa forma, compreendemos o Projeto Agora Antigona! — Performance em
Rede como um movimento que, explorando as memdarias subjetivas de cada individuo
performer e associando-as as narrativas construidas de forma conjunta, como o
reconhecimento das semelhancas da tragédia grega em solo brasileiro e da situagéao
pandémica — tanto nacional quanto global —, se configurou como um lugar de
armazenar a memoria cultural brasileira. O uso do dispositivo das plataformas on-line,
0 chamamento para a participacao de outras artistas latinas, a iniciativa de propor a

troca entre os participantes e o publico do processo criativo de cada performance, a
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referéncia a tragédia grega, que ao mesmo tempo que se faz tdo presente se dissolve
na realidade das historias latinas contadas aqui, todos esses elementos compdem um
retrato que contribui, conforme salientou Assmann, para a constru¢ao do retrato social
dessa época.

Contudo, de acordo com Assmann, cada midia, cada elemento descerra um
acesso proprio a memoria cultural. Por isso, ainda que o Projeto tenha explorado
multiplas linguagens, foi direcionado para a memoria do corpo, da performance e
armazenado nas midias digitais das redes sociais. O projeto idealizado por Heme
Costa e Thiago Chaves, embora estivesse focado na vivéncia presente das afetacdes
pandémicas nos corpos e nas histérias latinas, falam, para além da pandemia, dos
corpos-antigonas que comec¢amaos a teorizar aqui e que, prioritariamente, Sdo corpos
marcados pela necropolitica e que buscam, a semelhanca de Antigona, honrar os
corpos esquecidos, pelo estado, pela sociedade, pelas estruturas de poder vigentes.
Assim, outros elementos, outras midias, e até outras maneiras de performar, sédo
necessarias para elaborar outras memorias. Outros corpos-antigonas, em outras
cenas, precisam ser elaborados, porque “Todos aqui iremos desapareciendo si nadie

o

nos busca, si nadie nos nombra” “Todos aqui desaparecerao se ninguém nos procurar,
se ninguém nos der um nome” (Uribe, 2012, p. 95, traducdo nossa). E nessa
perspectiva que leremos, a partir de agora, a obra Antigona Gonzélez. Uma obra
literaria, que, por meio de escrita, também explora a linguagem performatica e traz
uma nova midia de armazenamento e producdo da memoria cultural desses corpos

gue chamamos corpos-antigonas.
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SEGUNDO ATO
CENA Il: ESSES CORPOS QUE NAO IMPORTAM

NO0SsO corpo somos nos. Somos o que parecemos ser. Nosso modo de parecer é
nosso modo de ser.

Thérése Bertherat, 1986, p. 13

Segundo ato. Em cena, Antigona Gonzalez/Antigona Gonzalez. Em cena, Sara
Uribe. E muitas outras. Cenario: um lugar chamado corpo. E as singularidades que
marcam (sua existéncia). O corpo até aqui foi olhado e contemplado como parte do
signo performético nas performances lidas do Projeto Agora Antigona! — Performance
em Rede. Agora, o corpo do qual falamos se centrara na obra de Sara Uribe. A trama
do corpo aqui se desenvolvera, tanto na perspectiva de questionamentos acerca de
gue corpo(s) é(sao) esse(s) trazidos por Uribe, até do olhar (curioso, especulativo,
proponente) sobre o corpo nas obras estudadas, e, especialmente, como 0 corpo se
configura como um lugar de memoria, visto que € testemunha de “acontecimentos
passados, mas também um dispositivo humano na evocacdo de memorias especificas
ligadas a lugares e espagos sociais” (Aguiluz Ibargtien, 2004, p. 2, traducédo nossa)?3.
O corpo sente e busca e, ao fazer isso, traz a luz até mesmo as memoérias mais
inacessiveis. Como esse corpo se relaciona com a memoéria dele proprio e na
elaboracdo de uma busca pelo corpo de outro? Quem € (Sd0) esses Corpos-
antigonas? E quais memorias eles elaboram? Esses sdo pontos que serdo discutidos
aqui.

Os corpos da obra que aqui serao lidos compdem o que chamamaos de literatura
dramatica. Por literatura dramatica, toma-se aqui a ideia de um texto que foi escrito
para encenacdo. Mas nao se limitando a ela. Neste ponto, temos uma distin¢do acerca
do que foi analisado até aqui. Nas performances, o foco se deu sobre a cena final e
sobre os processos criativos que algumas e alguns artistas compartilharam. Os corpos
dessas performances foram lidos no instante da performance, sem um material de
dramaturgia escrita. Apesar de a performance, como dito anteriormente, ser uma arte
de fronteira que partilha também de principios do teatro, aquelas que compuseram o
Projeto Agora Antigona! — Performance em Rede n&o geraram uma literatura

23 “acontecimientos pasados, pero también como el dispositivo humano en la evocacién especificas
memorias asidas a los lugares y los espacios sociales”.
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dramatica. Antigona Gonzéalez, no entanto, € uma obra construida a pedido da
dramaturga Sandra Mufioz, escrita em verso, tem a intencdo, ja antes mesmo da
efetiva escrita — pensando na origem do pedido de Mufioz —, da cena. Talvez, nessa
teorizagdo simpldria de literatura dramética, revivesse uma antiga problemética sobre
a existéncia, ou ndo, de uma especificidade do texto de teatro (Ryngaert, 1996).
Acerca disso, ha tempos que Ryngaert nos alertou que “parece impossivel hoje definir
caracteristicas absolutas da escrita teatral, pelo menos de maneira tedrica” (1996, p.
16). Teorias muitas sobre géneros literarios apresentam estruturas que irdo orientar a
escrita de textos, de todos os géneros, inclusive, obviamente, dos dramaticos. Todas
significativas, mas ndo indispensaveis, ja que, lembremos, o teatro é a arte do
paradoxo “a um so6 tempo producao literaria e representagdo concreta; arte a um so6
tempo eterna (indefinidamente reprodutivel e renovavel) e instantanea (nunca
reprodutivel como idéntica a si mesma)” (Ubersfeld, 2005, p. 1).

Assim, os corpos da obra da literatura dramatica que aqui serdo lidos sdo
corpos compostos pela materialidade da palavra escrita. Sdo corpos construidos (ou
desconstruidos, depende da forma como vocé, leitora e leitor, quiser ler) por meio da
arte literaria, que consiste, na perspectiva aqui tomada, na manifestacéo artistica de
corpos sociais, politicos, culturais (e etc.). Corpos que sdo afetados por aquilo que os
rodeia, pela sociedade. Segundo Espinosa (2009), sempre somos afetados diante do
outro, uma vez que todo afeto € uma acgéo, uma percep¢ao do mundo, do outro, que
age diretamente na poténcia de agir do corpo, aumentando-a ou diminuindo-a. Na
multiplicidade de formas de ser e de estar, 0 que também nos faz ler e escrever algo
é a forma como somos afetados, como nossos corpos respondem a esses afetos, a
poténcia desse encontro, seja esse encontro fisico e/ou cultural. Oh, corpo meu, faz
de mim, sempre, uma mulher que se questiona!?*

Esse corpo escrito € também aqui percebido como parte de uma linguagem
performatica. Tanto a performance da tese, quanto a performance prépria da leitura
dos textos, que afetam o meu corpo (e daqueles que leem — a tese, a obra dramética),
entrelacando, novamente, a ideia de performance a partir da leitura, tal como ja
elucidei acerca de Zumthor (2007). Na esteira do que propde o autor, “coloco-me no
ponto de vista do leitor, mais do que da leitura no sentido em que esta palavra designa

abstratamente uma operacéo. O que eu questiono é o leitor lendo, operador da agao

24 Aqui, faco referéncia a Frantz Fanon ao dizer “O meu corpo, faga sempre de mim um homem que
questiona!”, no livro Pele negra, mascaras brancas.
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de ler” (Zumthor, 2007, p. 24, grifos do autor). Coloco-me como leitora desses corpos
escritos nessas obras e, ao Ié-los, reproduzo o afeto provocado em meu corpo em
outra performance escrita, colocando aqui também a performance escrita das minhas
leituras. Esse processo que muito se assemelha ao que foi elaborado na primeira cena
e na leitura das performances do Projeto Agora Antigona!. E a performance do meu
corpo diante da leitura das performances do Projeto e da obra de Uribe é a propria
escrita da tese que, enquanto performance, também elabora uma memoria, que €
individual, mas também colaborativa. Ou, ainda, poderiamos trazer a voz de Ravetti
(2002) com o conceito de “narrativas performaticas”, em que a autora propde que
“certos tragos literarios compartiiham a natureza da performance, recorrendo a
acepcdo desse termo, em sentido amplo, no ambito cénico e no politico-social”
(Ravetti, 2002, p. 47). Ao trazer vozes de ficcdo e de néo ficcdo e mistura-las, Uribe
cria na escrita de sua obra uma composicao de fragmentos, um novo contexto, que
resulta em novos significados politicos e sociais, ao mesmo tempo em que, por fazer
referéncia em grande parte a obras e momentos de grande impacto, deixa também o
resgate a essa memoria possivel. Assim, seria Antigona Gonzélez, em seu processo
de apropriacéo e desapropriacdo, um corpo escrito performatico.

Dessa forma, percebemos que a ideia de corpo pode performar varios sentidos.
Do que falamos quando falamos desses corpos? Sobre quais encontros e quais afetos
entrardo aqui em cena? Qual a performance escrita que sera posta? Quais memaorias
serdo elaboradas a partir desses corpos? Deleuze (2002), ao ler Spinoza, propde uma
perspectiva filosofica do corpo e retoma o questionamento “O que pode o corpo?”,
conduzindo-nos a leitura de que a principal poténcia do corpo é a sua capacidade de
afetar e ser afetado por outros corpos. Isso vai, de certa forma, ao encontro do que
propde Le Breton (2007), que considera o corpo “vetor semantico pelo qual a evidéncia
da relagdo com o mundo é construida” (p. 7). Porque o corpo €, indiscutivelmente, o
resultado e o processo, o meio pelo qual, do que vivenciamos, experimentamos. E
fruto de encontros, quer com ideias, pessoas, pautas, causas...

O principal ponto em cena é pensar cCOmo esses COrpos aqui postos se
constroem, sdo construidos e ajudam a construir outros corpos nas relagbes que
produzem afetos no fenébmeno social e cultural no qual estéo inseridos. Como esses
corpos elaboram memorias. Como esse corpo escrito produz também essa
performance narrativa. Isso porque um encontro se constitui da relacado dos corpos

com 0s outros corpos, da unido desses corpos e da poténcia produzida a partir deles



86

(Deleuze, 2002). E sendo os corpos sobre os quais falo corpos literarios, corpos
escritos por Uribe, vale ressaltar que € a literatura uma das responsaveis por um modo
outro de contar histérias que entrelacam a ficcdo e a néo ficgdo, o espetacular e o
cotidiano, o sagrado e o profano, o poético e o prosaico. E, portanto, a literatura a
responsavel também por criar corpos. Pode esse corpo escrito falar para além da folha
escrita, para além da ficcdo? Pode! Pois para ler e para escrever € preciso performar.

Nessa performance da leitura dos textos aqui postos, falamos de uma literatura
que ndo se pretende estagnada, alheia ao seu lugar social, cultural, politico, ao
contrario, ocupa e solidifica o seu papel na sociedade. Um papel ndo s6 humanizador,
ainda que também, mas de memoarias, de luta, de luto, de reivindicacdo. Um lugar de
vivéncia, de encontro. Talvez seja essa literatura a que Josefina Ludmer (2010) vem
a chamar de pés-autbnoma, em que nao se sabe, e tampouco importa, se as histérias
contadas séo ficcdo ou néo ficcdo. A realidade narrativa é criada para construir uma
realidade presente. Para Ludmer, as literaturas pés-autbnomas se amparam em dois
postulados sobre o mundo de hoje, sendo o primeiro referente a relacédo
literaria/cultural com o carater econémico da sociedade e o segundo, sobre a ficcdo
ser uma realidade tanto quanto a realidade é uma ficcéo, porque a literatura transpde
essas fronteiras. Isso ocorre porque a realidade social ja é, em si, uma realidade
construida (econbmica, social, culturalmente) e “construida pelos meios, pelas
tecnologias e pelas ciéncias” (Ludmer, 2010, p. 2). Pensando nisso, talvez seja preciso
ficcionalizar algumas realidades para que elas possam se tornar mais verdadeiras.
Uma verdade mais capaz de ser vista. E é isso o que Uribe faz. E € isso o que as
performers do Projeto Agora Antigona! fizeram. “As literaturas pés-autbnomas do
presente sairiam da ‘literatura’, atravessariam a fronteira, e entrariam em um meio (em
uma matéria) real-virtual, sem foras, a imaginacao publica: em tudo o que se produz
e circula e nos penetra e é social e privado e publico e ‘real” (Ludmer, 2010, p. 4).
Uribe traz para o seu texto esses corpos que, de tdo atravessados, sdo reais. Porque
sdo mesmo. A escritora faz uso da arte da palavra escrita para produzir uma poética
que fala desses corpos de hoje, mas sem deixar de fazer referéncia ao passado,
construindo, por meio do corpo, memérias, até por que, como cré Deleuze, a memoria,
o passado é um gerador de futuros. Esse passado é resgatado nas obras também por
meio da referéncia a tragédia grega, num misto de celebracdo e desapropriacao,
repeticdo e diferenca. Em Antigona Gonzalez, a figura mitolégica de Antigona é

resgatada, menos como uma celebragédo a mitologia grega e mais como uma forma
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de adverténcia e resisténcia a colonizacéo, a necropolitica e a exploracdo de corpos.

Falar sobre literatura ndo é coisa menor. Falar sobre o corpo néo é coisa menor.
(Rivera Garza, 2013, p. 225). E falar sobre um corpo por meio da literatura é ter a
possibilidade de revisitar esse corpo, com este corpo, quantas vezes se queira,
guantas vezes se faca necessario. A literatura ndo limita o corpo e o corpo néo é
limitado a palavra escrita. E ao trazer esse corpo em performance narrativa, Uribe vai
ao encontro do que Ravetti provocava para ir “além do estipulado” (Ravetti, 2002, p.
48). Nao faz parte da condicao do corpo permanecer preso a uma organizagao social,
ao contrario, € o excesso dessa organizacdo que tenta aprisionar, condicionar,
modular o corpo. “Um corpo nao se reduz a um organismo” (Deleuze; Guattari, 1997),
pois 0 corpo tem sempre a poténcia de ser mais do que ele foi socialmente organizado
para ser. Um corpo, seja literario ou fisico, sempre pode ser mais do que a nossa
consciéncia o limita a ser. Assim, retomo a questao: o que pode o corpo? Pode contar

as histérias que o afetam.

2.1 Que corpo é esse? Antigona Gonzalez e o corpos-antigonas

Comecei a escrever este livro tentando considerar a materialidade do corpo, para logo
descobrir que pensar a materialidade invariavelmente me levava a outros dominios. Tentei
me sujeitar a disciplina de permanecer no tema, mas descobri que nao poderia fixar corpos
como simples objetos do pensamento. Além de os corpos tenderem a indicar um mundo
além deles mesmos, esse movimento para além de sua delimitagdo, movimento do préprio

[Pl

limite, também pareceu ser bastante fundamental para mostrar o que os corpos “sao”.
Judith Butler, 2020, p. 9

“O que os corpos ‘sdao”? Butler, na sua afirmativa, provoca-me a reflexdo.
Pensar o corpo na materialidade talvez ndo fosse plausivel se vou falar a partir de um
corpo escrito, literario. Contudo, as obras que leio aqui sdo obras dramaticas,
pensadas, entdo, para a cena. Feitas para o corpo. As obras falam de corpos. Eu leio
essas obras com 0 meu corpo. Ao ler, a leitura provoca meu corpo. O meu corpo é
afetado pelas palavras lidas, por esses corpos lidos. O meu corpo cansa, meus olhos
lacrimejam, minha coluna doi, meu coragéo acelera. Eu cesso a leitura porque o meu
corpo ndo aguenta mais. Mas retomo (porque preciso) porque a leitura continua
reverberando no meu corpo. O corpo e a materialidade da palavra séo, portanto, o
centro desta leitura, desta performance, como propde Zumthor. Deste ato. Um ato que

lancara o olhar sobre os corpos literarios da obra de Uribe mesclando-os a outros
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corpos (0 meu proprio e outros que a poeta traz em sua obra) para falar desse corpo
literario.

Maluf (2001) aponta que, ao longo dos estudos sobre o corpo, ele passou de
“receptaculo da produgéo simbdlica ou das representag¢des sociais geradas na e pela
‘cultura” (p. 87) para a percepgao do corpo como produtor de sentido. Assim, um
corpo, material no sentido proposto por Maluf, mas também esse corpo simbdlico e
literario que lemos aqui, faz parte de uma espécie de rede de troca, uma vez que
recebe influéncia, social e cultural, do ambiente que o cerca ao mesmo tempo que
também produz, ele préprio, sentidos que atuam sobre a cultura e a sociedade que o
cerca. Um corpo afeta e é afetado de diferentes formas em diferentes situagcdes em
diferentes contextos. Porque os corpos indicam mundos “além deles mesmos”.
Quando Ravetti (2002) propde o conceito de narrativas performéticas, com a
provocagao de escrita que vai “além de”, lembramos que o corpo €, de modo geral,
instrumento central na arte performatica. Sendo assim, Antigona Gonzalez, como um
corpo escrito, como uma performance narrativa que fala de corpos, busca esse além
deles mesmos, pois fala de corpos fisicos, literarios, de corpos do passado, de corpos
do presente e ndo cessa no individuo, pois é um corpo que € Varios corpos.

Nessa concepcao de falar e de ser varios corpos, também a literatura dramatica
nos € muito cara. Porque dentro de mim, ndo sou sozinho. Sou muitos. E esses todos
disputam minha Unica vida. Por isso, quando conto a minha histéria me misturo,
mulato ndo s6 das racas, mas de existéncias2®. Escritora, leitora, intérprete, todos
corpos que, cada um vindo, vivenciando e reconhecendo contextos distintos, criam,
em seus corpos, um corpo de contar e ouvir a historia desses corpos outros. Sou
(somos) muitos, mas sou (somos) este corpo que (e do qual) se fala aqui. Assim
também se vai configurando o corpo escrita de Sara Uribe. Poeta, dramaturga,
arconte, pesquisadora. A pesquisa, a coleta, a juncdo e a poética de varios outros
corpos para formar o corpo escrito Antigona Gonzalez.

Aguiluz Ibargien (2004) também nos lembra que o corpo é um espacgo de
questionamentos. E por meio dele que sentimos, expressamos, resistimos, ocupamos
(ou n&o) um lugar, um tempo. E com o corpo (também) que vivemos e, assim,
elaboramos memarias. Para ela, o corpo é, entdo, um terreno multiplo, capaz e ao

mesmo tempo responsavel por integrar e questionar o ser no mundo bioldgico, social,

25 Couto, 1992, p. 42.
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cultural e politico.

Esses corpos simultaneamente natureza/unidade bioldgica e cultura/unidade
simbdlica; objetos de culto, lucro e trafico. Sdo também um espaco de
experiéncia, gozo e emocdes, tanto emoc¢des publicas, aquelas socialmente
reconhecidas, como outras, emocdes silenciosas, escondidas porque foram
protegidas pelo processo de civilizacdo que Norbert Elias associou a
contencdo emocional e pacificacdo dos espacos sociais (que nada mais foi
do que a emergéncia do Estado nacional e a microcolonizacdo do interior e
do eu) como possibilidade de estabelecimento de uma ordem social e
moderna (tendencialmente n&o-violenta) (Aguiluz lbargiien, 2004, p. 1,
traducdo nossa)?6.

Como pontua Aguiluz Ibarglien, o corpo, esse terreno mdultiplo, aqui sera
observado especialmente no que concerne ao seu aspecto cultural, simbélico, mas
sem deixar de fazer referéncia, esporadicamente, a unidade natural do corpo, ainda
que de forma literaria. Cenario: um lugar chamado corpo. E as singularidades que
marcam (sua existéncia). Mas também ator principal, afetado por essa existéncia e
gue também afeta o que e quem com ele interage. Ja que um corpo é produto de seu
encontro com outros corpos (Deleuze, 2002), estd, portanto, suscetivel aos
afetamentos e aos sofrimentos desse encontro. Por isso também a ideia de corpo
como lugar, especialmente (mas ndo sé) um lugar de elaboracdo de memorias.
Porque um corpo respondera aos afetamentos, aumentando ou diminuindo a sua
poténcia, redirecionando a sua poténcia, de acordo com o espaco social que habita.
A literatura serve para muitas coisas?’. Serve, inclusive, para por luz a essas emocdes
silenciosas das quais Aguiluz Ibargiien fala. E Uribe também.

Os corpos postos em cena escrita, na escrita que lemos da obra poético-
dramatirgica, sdo corpos que se constroem marcados pelo lugar onde estédo
inseridos. S&o corpos que compdem uma classe social, um aspecto cultural, e,
portanto, um lugar simbdlico de como esses corpos sao vistos e reconhecidos, vistos
e (des)tratados. Um nome préprio ndo € nunca puramente individual?®, e esse corpo

da obra de Uribe é um corpo que antes de ser Antigona, € Gonzalez. Esse sobrenome

26 “Estos cuerpos simultaneamente naturaleza/unidad biolégica y cultura/unidad simbdlica; objetos de
culto, de lucro y trafico. Son también espacio de la vivencia, goce y de las emociones, tanto las
emociones publicas, aquellas socialmente reconocibles, como las otras, emociones silentes,
escondidas porque quedaron resguardadas por el proceso de la civilizacion que Norbert Elias asocio
con la contencién emotiva y la pacificacion de los espacios sociales (que no era mas que el surgimiento
del estado nacional y la micro-colonizacién del interior y el si mismo) como posibilidad de instaurar un
orden social y moderno (tendencialmente no violento)” (Aguiluz Ibargtien, 2004, p. 1).

27 Scliar, 2013, p. 28.

28 Derrida, 2003, p. 23.
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traz para o corpo escrito os corpos latino-americanos e que, historicamente, estédo
inseridos em um contexto de colonizacdo, ou micro colonizacgdo — como propde
Aguiluz lbargien —, que pretende silenciar esses corpos por meio de muitos
cerceamentos, inclusive o da vida. Por isso a necessidade de ser Gonzalez e de
também ser Antigona. Talvez melhor seria dizer que se é Antigona porque € Gonzélez,
uma vez que, na América Latina, somente Antigona ndo parece ser o suficiente.
Porque € preciso saber ver e ouvir e sentir, com corpo e nome, esse lugar.

Enquanto Antigona tem o seu nome marcado pelo sobrenome Gonzalez,
formando esse corpo outro que resgata as memaorias e as historias de tantas outras
ao mesmo tempo que deixa 0 seu nome registrado, 0 seu corpo identificado como
Gonzélez, o seu irmao, o corpo que o corpos-antigonas procura, é identificado apenas
como Tadeo. No poema-dramaturgico de Uribe, h4A um trecho em que aparece o

porqué do nome do irmao.

[...] Mama le puso ese nom-

bre porque fue con el que mas batall6é al nacer. Le
ofrecié noventa novenas a San Judas si le salvaba
al nifio. Las rezd y lo bautiz6 en su honor para que
siempre lo alumbrara la esperanza de los desespe-
rados. Para que al mas pequeno de sus hijos nunca
se le olvidara que desde su nacimiento habia venci-
do la adversidad (Uribe, 2012, p. 33).

[...] Mamae lhe colocou esse no-

me porgue foi aguele com gque ele mais lutou ao nascer. Ofereceu
noventa novenas a S&o Judas se ele salvasse

a crianca. Ela as rezou e o batizou em homenagem ao santo para que
sempre o acenda a esperanca dos desespe-

rados. Para que o mais pequeno de seus filhos nunca

se esqueca que desde seu nascimento havia venci-

do a adversidade (Uribe, 2012, p. 33, traducdo nossa)

O nome de Tadeo nasce da adversidade em manter vivo o filho, o corpo do
filho. O nome Tadeo nasce de uma préatica bastante caracteristica do latino-
americano, cristdo, que se apega as praticas religiosas. O nome Tadeo, ainda que na
obra venha sem sobrenome, carrega em seu corpo a esperancga de ter sobrevivido,
gue transforma o préprio corpo em memoria. Uma memdaria que lembra aos seus filhos
outros, que lembra aos outros corpos, de sua forgca perante as adversidades. Tadeo
nasceu sobrevivente e assim seguiu, até o seu desaparecimento. Assim como
Antigona Gonzalez, na América Latina € preciso que o corpo desse irmao seja um

outro, que sobreviva, apesar de. Porque € preciso saber ver e ouvir e sentir, com corpo
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e nome, esse lugar.

Dessa forma, o didalogo que se estabelece com a tragédia grega vem enquanto
celebracdo no sentido de que a tragédia grega é um género que se manifestou como
um recurso para se falar, artisticamente, do contexto da cidade e de seus grupos
sociais. Assim, para além de uma manifestacédo literario-teatral, a tragédia é tratada
como uma instituicdo social (Chaui, 2002, p. 137). Na Grécia, objetivava-se usar a
tragédia para promover reflex6es acerca do inicio da democracia. No entanto, ainda
que ja ndo faca sentido refletir sobre o nascimento da democracia®®, a circunstancia
de adverténcia vem nas reflexdes de como e quando as estruturas democraticas, de
tratar cidaddos como cidadaos, estdo sendo feitas na América Latina. Sdo as
adversidades das quais o corpo de Tadeo é lembranca, memoéria. Na perspectiva de
Nicole Loraux, o género tragico, entdo, continuaria sendo atual para nds porque
passaram a apresentar reflexdes mais humanas. Isso significa que as reflexdes
despertavam e despertam “o sentimento, embora confuso em cada um, de que se é
irrevogavelmente tocado por outrem” (Loraux, 1992, p. 20). A tragédia €, entdo, ainda
uma atividade artistica que fala de seu entorno, mas as reflexdes estéo centradas em
outros aspectos politicos, outros humanos, outras cidades, em outros lugares, outras
memorias. Assim, ainda que ndo falemos sobre o nascimento das democracias, a
cidade, a identificacdo do eu enquanto sujeito, a ideia de igualdade, de justica, todas
essas questdes ainda permanecem em pauta de alguma forma na América Latina e,
por isso, também em Antigona Gonzalez. Esse outro em Antigona Gonzéalez é um
corpo-antigona, que sintetiza uma parte da histéria latino-americana.

Em Antigona Gonzalez, temos, portanto, uma possibilidade de tragédia, uma
vez que funciona também como uma forma de discutir os problemas dos cidaddos no
seu cotidiano. A ideia de possibilidade se da porque a obra ndo se encaixa
propriamente como uma tragédia se considerarmos os padrdes de estudo de géneros
literarios, ainda que traga alguns elementos do género. Entretanto, a tragédia posta

aqui vai além dos limites do género literario escrito, pois coloca em cena também as

29 Apesar de o nascimento da democracia na América Latina ter se efetivado, as lutas democraticas
latino-americanas séo historicamente jovens e, talvez por isso, ameagcas a democracia tém sido
crescentes nos Ultimos anos. Regimes autoritarios, movimentos crescentes de uma extrema direita
conservadora vém provocando impactos na economia e no respeito aos direitos humanos,
especialmente. Como exemplos desse movimento, podemos citar o Brasil, especialmente no periodo
da presidéncia de Jair Bolsonaro, em que houve inmeros ataques ao Poder Judiciario, ao STF, entre
outros. Além do Brasil, temos casos de El Salvador, com a implementacédo do Estado de Excec¢do no
governo de Nayib Bukele, e os governos de extrema direita na Argentina, com Javier Milei, e no Chile,
com José Antonio Kast, com ideias muito semelhantes as de Bolsonaro e de Trump.
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tragédias da ndo-ficcdo. E, ainda que ndo sejam uma rotina, as
mortes/desaparecimentos sdo comuns o suficiente para que sejam consideradas um
problema para o sistema. Essas mortes estdo na obra por meio dos corpos escritos
por Uribe, que se inscrevem em matéria (escrita) e em auséncia. Uma auséncia fisica
(escrita) e metaférica. Temos o corpo Antigona Gonzalez que procura o corpo de seu
irmdo Tadeo. Tadeo que, sem sobrenome, é um, mas sdo muitos. E, desde seu
nascimento, a memoaria (de muitos e para muitos) em corpo. E ainda que esta seja a
linha principal desse enredo (a procura pelo corpo Tadeo), muitos outros corpos estao
presentes nessa leitura. O primeiro deles é a referéncia explicita a personagem
Antigona, da tragédia grega. No classico grego, a personagem principal reivindica o
enterro do corpo do irmédo, Polinices, punido pelo tio e rei, Creonte. Reivindica-se
dignidade, amor, respeito ao corpo do irmdo (Eu ndo nasci para partilhar de édios,
mas somente de amor!39). Antigona grita por isso. Grita pelo direito ao grito que a ela
€ negado pela forca de lei imposta pelo rei Creonte (Ele ndo tem o direito de me coagir
a abandonar os meus!3l). A Gonzalez das antigonas também grita, também reivindica.
O grito € o mesmo, ainda que seja outro. A garganta seca, o coracao fica vazio como
uma jarra de sede. Estou aqui, no meio do nevoeiro32,

A peca Antigona Gonzalez, como pontuado, foi escrita pela poeta Sara Uribe
sob encomenda. O pedido veio do desejo de se produzir uma obra que falasse sobre
as mortes de imigrantes em San Fernando, Tamaulipas, México, que desse corpo por
meio da voz aqueles que sumiram. N&o se trata apenas de narrativa, é antes de tudo
vida primaria que respira, respira, respira33. Uribe, no fragmento exposto a seguir, traz
a voz de Pianacci. Uribe une sua voz a do autor argentino para compor a obra
Antigona Gonzalez. Nesse movimento, ainda que Pianacci esteja falando de outro
texto, de outra Antigona, Uribe se apropria desse texto, fazendo-o, entdo, uma fala
sobre Antigona Gonzalez. Nesse e como resultado desse processo, ha a seguinte

orientacao:

. Este texto es un claro ejemplo de una obra draméa-
tica encargada como obra teatral por sus futuros in-
térpretes. Su autor recibe el encargo de escribirla con
miras a una puesta en escena y con la condicionante
de que tiene que ser un espectaculo unipersonal. Por

80 Sofocles, 2005, p. 35.

81 Sofocles, 2005, p. 8.

82 Uribe, 2012, p. 66, tradugdo nossa.
33 Lispector, 1998, p. 13.
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lo tanto, este mondlogo debe possibilitar que una
Unica atriz assuma todos los roles (Uribe, 2012, p. 60).

:Este texto € um claro exemplo de uma obra drama-

tica encomendada como obra teatral por seus futuros in-

térpretes. Seu autor recebeu a tarefa de escrevé-la com

a intengéo de ser encenada e com a condigéo

de ser um espetaculo individual. Portanto,

este mondlogo deve possibilitar que uma

Unica atriz assuma todos os papéis (Uribe, 2012, p. 60, traducdo nossa).

Uma Uunica atriz para assumir todos os papéis. Um dnico corpo que nomeia
tantos outros corpos. Uma Unica obra que retine tantas outras obras. Além disso, havia
também a vontade de que o encontro com esse corpo/voz que é a obra Antigona
Gonzalez afetasse — 0s que lessem, 0s que interpretassem, quem escrevia, quem
ouvisse falar —, provocando reflexdo acerca de questdes como o desaparecimento
de corpos, a desassisténcia politica por parte do estado e o luto desses corpos
desaparecidos e dos que permanecem a procura.

Antigona Gonzalez tem o enredo perpassado pela historia dessa voz Antigona
Gonzalez buscando pelo corpo de seu irmao, Tadeo, que desapareceu. Para Yébenes
Escard6 (2024), ao ler a Antigona grega, temos que recordar o papel da mulher na
sociedade grega, o qual seria honrar os lagos familiares, especialmente com o0s
homens da familia. A personagem Antigona, como mulher solteira, possuia, entdo, na
condicdo de irma a sua funcao social mais elevada. No dialogo com a tragédia grega,
Antigona Gonzalez também quer honrar esse irm&o, mas que, diferente de Polinices,
encontra-se num limbo: ndo se sabe se esta morto, mas também néo se sabe se vive.
Dessa forma, o didlogo com a tragédia grega se desenvolve também no ambito da
figura feminina que desempenha este papel social importante: a irma que honra a sua
familia. No entanto, no contexto latino-americano, esse irmao nao se restringe aos
lacos sanguineos, uma vez que ganha uma nocao sociopolitica de povo, aumentando
a poténcia de sua reivindicagcdo. Antigona € aquela que reivindica, no classico, um
enterro honrado para um corpo presente; nas tragédias latinas, a busca. A auséncia
desse corpo fisico age sobre Antigona Gonzalez movendo-a para um corpo buscante,
gue dignifica esse corpo, tanto do irmao quanto dela prépria. E, muito mais do que
simplesmente dignificar, promove a esse corpo a condicdo de corpo, de existéncia.
Algo que, com a tentativa de anulagéo da voz e dos corpos de Antigona Gonzaélez,

deixaram de ser.
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No querian decirme nada.

¢, Qué es lo que murmuran? ¢,Por qué todo lo deslizan

en voz baja? ¢Qué es lo que estan deshaciendo? Te estamos
diciendo que somos muchos los que hemos perdido

a alguien

No querian decirme nada. Querian huir de la

ciudad. Por eso muchas casas estan abandonadas,
las puertas tienen candados pero adentro aun hay
muebles, porque em la huida sus habitantes... ¢ Ves la
ironia, Tadeo? Ellos s6lo quieren desvanederse y que
los Gltimos ojos que te vieron no los miren.

(Uribe, 2012, p. 17)

N&o queriam me dizer nada.

[...]

O que eles estéo sussurrando? Por que eles dizem tudo
em voz baixa? O que eles estdo desfazendo? Estamos te
dizendo que ha muitos que perderam

alguém (Uribe, 2012, p. 16, traducao nossa)

N&o queriam me dizer nada. Eles queriam fugir da
cidade. E por isso que muitas casas estdo abandonadas,
as portas tém cadeados, mas dentro ainda ha

mdveis, porque seus moradores fogem... Vocé vé a
ironia, Tadeo? Eles s6 querem desaparecer e que

os Ultimos olhos que te viram ndo olhem para eles.
(Uribe, 2012, p. 17, traducdo nossa)

A angustia maior de Antigona Gonzalez provém de ndo se ter um corpo, da
auséncia, tanto do corpo fisico quanto da voz, da explicacdo para a auséncia desse
corpo (Nao queriam me dizer nada). O silenciamento se manifesta no sussurro, no
nao dito. Um sussurro que esconde, que deslegitima o direito ao corpo, a luta. Sao
corpos que estdo ali, mas ndo estao mais. Casas onde ndo ha mais moradores, mas
ha rastros deles ali. S40 esses elementos, esses rastros que deixam a presenca da
auséncia dos corpos mais evidente, que contam também as memdérias desses corpos
que estiveram ativos, presentes, vivos e que no agora sO deixam a duvida, a
impossibilidade do luto, porque, novamente, sem corpo ndo ha sossego, nao é
possivel a paz neste coracdo’*. Esse corpo ausente de Tadeo, essa busca de
Antigona Gonzélez destaca uma noc¢éo de coletividade da América Latina, tal como
uma comunidade de todos os enlutados desconhecidos. Acerca disso, Cabrera Garcia
e Alirangues (2019) destacam a relacdo existente entre a dita universalidade do mito

grego e as particularidades da tragédia latina.

34 Uribe, 2012, p. 24.
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[...] Antigona Gonzalez é uma forma particular de estabelecer as relagdes
entre o particular (a auséncia de Tadeo e a busca de sua irm& como auséncia
e busca insubstituivel e permanente, Unica) e o universal (a auséncia de
Tadeo e a busca de Antigona como alegoria de todos os casos de
desaparecimento forcado). Dai o mito de Antigona ser mobilizado, mas
utilizado de tal forma que a universalidade n&o pode ser entendida como um
conceito transhistérico, mas sim como a traducéo cultural de um tema que na
sua reformulacdo mostra a particularidade que é negada em cada
reivindicacdo de universalidade. Envolve um trabalho de ampliacdo dos
limites do reconhecimento, no caso, os limites do que merece ser lamentado
e os limites do préprio luto, tradicionalmente considerado impossivel com o
corpo a revelia (Cabrera Garcia; Alirangues, 2019, p. 46-47, traducao
nossa)?s.

Na particularidade do corpo-antigona latino-americano, a auséncia do corpo
provoca outro tipo de enlutamento. Ha auséncia, ha silenciamento, no entanto, ha
também voz no sussurro, h& corpo nesses rastros, ha corpos nesses olhos. Os corpos
manifestos de forma fragmentada (sussurro, rastros, olhos) aparecem também assim
na composicao da obra, constituida a partir de muitos fragmentos de outras obras.
Como apontado por Cabrera Garcia e Alirangues, € também nesse ponto que
Antigona Gonzalez coloca luz sobre as particularidades de cada corpo-antigona,
evidenciando cada referéncia colocada ali, a0 mesmo tempo que demonstra que todos
agueles corpos-fragmentos sédo também um sé corpo.

A proposta estética da obra de Uribe, que se sustenta no conceito de
apropriacdo e desapropriacdo proposto por Rivera Garza (2013), ampara-se na
apropriacédo desses outros textos para a construcéo de um novo. A desapropriagao se
articula tanto na esfera da estética da apropriacdo de escrita (citacdo, releitura,
recontextualizacdo, entre outras) quanto na de estratégias de enunciacdo, que
procuram destituir as barreiras do literario e do néo literario. Nesse ponto, talvez
pudéssemos fazer uma aproximacao ao que Ludmer chama de “realidadeficgdo”, em
que, partindo da teoria de literatura pés-autbnoma, diz-se de uma escrita elaborada
em um momento em que “se borram os campos relativamente autbnomos (ou se borra

0 pensamento em esferas mais ou menos delimitadas) do politico, do econdmico, do

35 “[...] Antigona Gonzalez es un modo particular de establecer las relaciones entre el particular (la
ausencia de Tadeo y la busqueda de su hermana como unas ausencia y busqueda irremplazables e
insustituibles, Gnicas) y el universal (la ausencia de Tadeo y la blsqueda de Antigona como una
alegoria de todos los casos de desaparicion forzosa). De ahi que se movilice el mito de Antigona, pero
usado de tal forma que la universalidad no puede ser entendida como un concepto transhistérico, sino
como la traduccién cultural de un tépico que en su reformulacién muestra la particularidad que es
negada en cada pretension de universalidad. Supone un trabajo de ampliacién de los limites del
reconocimiento, en este caso, de los limites de lo que merece ser llorado y de los limites del duelo
mismo, tradicionalmente considerado imposible con el cuerpo in absentia” (Cabrera y Alirangues, 2019,
p. 46-47).
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cultural” (2010, p. 3). O que é uma escrita autbnoma e o que € uma escrita a partir de
uma consciéncia dita universal? O que € meu e o que € do outro? “s De qué se apropia
el que se apropia?” “Qual a propriedade daquele que se apropria?” (Uribe, 2012, p. 9,
traducdo nossa)®®. Quais as memorias elaboradas a partir de uma narrativa que se
constitui da fragmentacéo (técnica de apropriacdo e desapropriacdo) de tantas outras
narrativas?

Dessa desapropriagdo, surge essa Antigona denominada Gonzalez, concebida
por Uribe, a proposta estética do que chamamos corpos-antigonas, a juncao de tantas
outras antigonas, de Tadeos, na América Latina. A proposta de Rivera Garza, e que
€ apropriada por Uribe, passa pelo ideal de que, ao se apropriar da figura mitica de
Antigona, a poeta |lhe atribua outras formas de organizacdo, um ponto de vista
moldado pelo lugar, pela época e pelas escolhas feitas nessa referéncia ao mito, “por
meio do que se diz e do que se cala, do que é mostrado e do que é ocultado a partir
dessa primeira imagem mitica” (Resende, 2017, p. 18). Essa proposta é marcada em
toda a trajetéria da obra, explicitadas, todos os corpos-antigonas, nas referéncias
colocadas ao final do texto e em escritas em italico no corpo do texto, além, também,
daquelas que talvez ndo estejam explicitas, embora ainda ali. Esse corpos-antigonas
(res)significado na América Latina € constantemente apontado também no corpo

texto.

: La interpretacion de Antigona sufre una radical
alteracién en Latinoamérica —en donde Polinices es
identificado con los marginados y desaparecidos.

: Escrita como un largo poema en verso libre, el
texto contiene innumerables fragmentos de letras
de tango, que en su distorsion y alteracion, plena de
nuevos significados y entrecruzamientos

. en su distorsion y alteracion Polinices es identificado con los marginados y
desaparecidos

: en su distorsion y alteracion Polinices es Tadeo (Uribe, 2012, p. 21).

: A interpretagdo de Antigona sofre uma radical
alteracdo na América Latina - onde Polinices
representa os marginalizados e desaparecidos.

: Escrito como um longo poema em verso livre, o

texto contém incontaveis fragmentos de letras

de tango, que em sua distor¢do e alteracéo, se enche de
novos significados e interseccdes

36 Nesse trecho, Uribe esta citando Rivera Garza, fazendo referéncia ao conceito de desapropriagédo.
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. em sua distorgdo e alteracdo Polinices representa os marginalizados e
desaparecidos

: em sua distorgédo e alteracéo Polinices é Tadeo (Uribe, 2012, p. 21, traducdo
nossa)

Em sua distor¢cdo e alteracdo, esses corpos-antigonas ainda podem ser lidos
tal como propde Butler, ao falar do classico, para quem a persona Antigona esta como
uma possibilidade politica quando todas as outras representacdes ja foram expostas.
Ou, para distorcer e alterar, quando as politicas publicas falham (ou simplesmente
inexistem) é o corpos-antigonas a figura a quem se recorre, aquela que reclama, que
faz voz e da sua voz, corpo, que luta pela memadria dos mortos e, na memoéria deles,
reflete também a sua. Com o seu corpo. Transpfe-se, entdo, um corpo de Antigona
para o corpos-antigonas, esse corpo apropriado e desapropriado na América Latina e
que, por assim ser, ganha caracteristicas outras, passando a ser corpo adjetivo.

Como apontado por Butler (2022b), ha na reivindicacdo de Antigona a
manifestacdo da tensdo que existe entre o desejo da sujeita (Antigona) e a lei. Um
desejo que nao estéa simplesmente no campo do subjetivo, mas que se pretende tornar
acao, lei, o que deveria ser, efetivamente. Contudo, a constituicdo do poder da lei se
constréi numa esfera que exclui Antigona, e que exclui também o corpos-antigonas.
Porque esse corpo, buscante e reclamante, incomoda, perturba, elabora e luta por
memorias que deveriam permanecer, mas que vai de encontro ao sistema de
manutencdo da lei — dessa lei excludente, que mata (excluindo, definitivamente,
essas memorias). Por esse viés, ser corpos-antigonas € também ser um corpo que se
coloca em risco. Dufourmantelle (2015), discorre sobre o risco e, ainda que constate
gue a nossa sociedade tenha se configurado a partir do signo do risco — calculo de
probabilidades, pesquisas, cenarios em torno de quebras do mercado de acdes,
avaliacdo psiquica de individuos, antecipagéo de catastrofes naturais, células de crise,
camera (p. 14, traducdo nossa)®’ —, faz o elogio nédo a esse risco mercantil, mas ao

risco que movimenta a vida.

E se o risco tragou um territério antes mesmo de realizar um ato, se envolveu
certo modo de estar no mundo, se construiu uma linha de horizonte Talvez
arriscar a vida seja, para comegar, ndo morrer. Morrer em vida, sob todas as

87 “calculo de probabilidades, sondeos, escenarios alrededor de los cracks bursatiles, evaluacién
psiquica de los individuos, anticipaciéon de las catastrofes naturales, células de crisis, camara”
(Dufourmantelle, 2015, p. 14).
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formas de rendncia, de depresséao branca, de sacrificio. Arriscar a vida, nos
momentos-chave de nossa existéncia, € um ato que nos ultrapassa a partir
de um conhecimento ainda desconhecido para nés, como uma profecia
intima; o momento de uma conversao (Dufourmantelle, 2015, p. 14, tradugéo
nossa)3.

No fragmento, Dufourmantelle destaca a ideia de que em uma sociedade
pautada por tantas questdes (todas as formas de renuncia, de depressao branca, de
sacrificio) em prol de um controle dos corpos com o0 objetivo de uma suposta
seguridade, colocar-se em risco € reativar a nossa humanidade. Segundo a autora, a
modernidade criou uma cultura da seguranca objetivando minimizar o perigo, contudo,
na verdade, o resultado foi uma maximizacdo do controle. E se deslocarmos o
pensamento para os corpos colonizados dos latino-americanos, esse controle dos
corpos se da de forma mais intensa e mais desumana. A gente combinamos de néo
morrer. A voz de Conceicdo Evaristo, utilizada como parte do titulo de um dos
dispositivos cénicos na primeira cena e retomada aqui, se alinha, em certa medida,
ao de Dufourmantelle quando esta diz que Talvez arriscar a vida seja, para comecatr,
ndo morrer. O corpos-antigonas, por ser esse corpo buscante e reclamante, € um
corpo que, na reunido de varios corpos, combinaram de (tentar) ndo morrer, um corpo
gue se coloca em risco. Um risco que é necessario para comecar, hdo para morrer.
Todos o0s corpos-antigonas se colocam em posicdo de risco ao praticar a
desobediéncia a lei, ao olhar para um corpo outro que era para desaparecer, ao buscar
esse corpo, ao reclama-lo, ao reivindicar a sua memaria. O colocar-se em risco, para
corpos-antigonas, ndo é um ato heroico, ndo é uma loucura, ndo € simplesmente um
nao cumprimento das normas, € o que lhe cabe (pero me toco) para hdo morrer em
vida. O colocar-se em risco € movimento essencial para manter viva a memoria.

E, para isso, precisamos de muitos corpos-antigonas para comecar. E, ao
pensarmos O Corpo enquanto uma construcdo social, ou no minimo também uma
construcgdo social, 0 poema-dramaturgico de Uribe, que é o corpo do corpos-antigonas
agqui mais explorado, junta sua voz a outras tantas vozes que reclamam. Em sua
poética, temos vozes ficcionais e néo ficcionais, dentre elas, Sofocles, Butler, Maria

Zambrano, Margarite Yourcenar, Romulo E. Pianacci, Griselda Gambaro, Pablo

38 “Y si el riesgo trazara un territorio antes siquiera de realizar un acto, si supusiera una cierta forma de
estar en el mundo, si construyera una linea de horizonte... Tal vez arriesgar la vida sea, para empezar,
no morir. Morir em vida, bajo todas las formas de renuncia, de la depresidén blanca, del sacrificio.
Arriesgar la vida, en los momentos clave de nuestra existencia, es un acto que nos rebasa a partir de
un saber aln desconocido por nosotros, como una profecia intima; el momento de una conversién”
(Dufourmantelle, 2015, p. 14).
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Iglesias Turrién, Harold Pinter, Sanjuana Martinez, do movimento coletivo Menos dias
aqui, do blog Antigona Gomez, dentre outros. Todas essas vozes recontaram a
historia de Antigona em alguma instancia. Todas essas vozes tomaram a historia de
Antigona para si e a ressignificaram com as suas proprias histérias e suas proprias
memorias. Todas essas vozes contaram historias de luto, de perdas. Todas essas
historias contaram histdrias de luta. Todas se unem para formar a adjetivacdo de
corpos-antigonas. Um corpo Antigona Gonzélez, em seu processo de desapropriacao.

E nesse movimento de se desapropriar, 0 que esses corpos-antigonas
reclamam? Os corpos-antigonas reclamam pelos corpos de Tadeo. Os corpos-
antigonas é o corpo que reclama outro(s) corpo(s) e que, com esses corpos € a partir
desses corpos, (re)elabora a memoria desse espaco, que € também o corpo.
Podemos dizer que ha, nessa obra, ao menos o encontro de dois corpos distintos. O
primeiro corpo € este, constituido por varios outros corpos, varias vozes, que € potente
porque reclama, apesar de. O outro corpo sdo o0s corpos Tadeo, 0S corpos
reclamados, esses que aumentam a poténcia reclamante do corpos-antigonas. Os
corpos Tadeo sdo os irmdos de Antigona Gonzalez, sdo os corpos desassistidos,
esquecidos, desimportantes. Assim, o uso do plural na adjetivacdo de corpos-
antigonas se justifica porque, no nosso entendimento, esses corpos-antigonas sao o
corpo conjunto dos corpos buscantes e dos corpos buscados, é a memdéria elaborada
desses corpos marcados por uma necropolitica, que insiste em considera-los
matéveis. Tanto os que reclamam quanto 0os que sao reclamados.

Os corpos-antigonas sdo esses corpos formados pela pluralidade. Segundo
Espinosa (2009), "o que constitui a forma de um individuo consiste em uma unido de
corpos” (p. 64), corpos que, por um lado, sado formados por infinitos outros corpos, no
caso dos corpos-antigonas, 0s corpos dessas tantas histérias antigonas, compondo
com elas diferentes tipos de rela¢gdes (repouso e movimento, velocidade e lentiddo —
apropriacao e desapropriagcéo?), e por outro lado, nesse encontro de corpos, um corpo
€ afetado pelo outro, sendo, entédo, esses corpos definidos pelas afeccdes de que sao
capazes (Deleuze, 2002). Assim, as afecc¢des possibilitam transformacdes nesses
corpos, ou, para voltar a Espinosa, aumenta ou diminui a poténcia desses corpos.
Essa pluralidade, de vozes, de narrativas, de corpos, de memdrias, é a poténcia
produzida do encontro e das afec¢des do corpos-antigonas.

Essas vozes, produto do encontro e das afeccbes do corpos-antigonas, sao

postas em cena ao longo da escrita de Uribe.
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: ¢ Quién es Antigona dentro de esta escena y qué
vamos a hacer con sus palabras?
: ¢ Quién es Antigona Gonzalez y qué vamos a hacer
con todas las demas Antigonas?
: No queria ser una Antigona

pero me toco.

:Quem é Antigona nesta cena e o que
vamos fazer com suas palavras?

: Quem é Antigona Gonzalez e o que vamos fazer
com todas as outras Antigonas?

: Eu ndo queria ser uma Antigona
mas coube a mim (p. 15,
traducdo nossa).

Apos citar alguns nomes de Antigonas outras, Uribe nos mostra o porqué de
sua Antigona Gonzalez, de outro lugar e outro tempo, mas com reinvindica¢des tao
ainda semelhantes que se compdem em corpo. Um corpos-antigonas que vem néo
porque ela quisesse, ndo porque ela fosse heroina, ndo porque ela quisesse se
colocar em risco, mas porque coube a ela (pero me tocd), porque nao havia outra
alternativa, porque nunca ha. E dessa afirmac&o que surge Antigona Gonzélez. Esse
corpo que se manifesta em escrita é sua forma de luta, sua forma de ser ouvida, vista
e lida. E, especialmente, a forma de colocar as memorias desse corpos-antigonas em
registro, em escrita, para manter vivas as memarias do corpos-antigonas.

O trecho destacado da obra de Uribe é composto também por um excerto da

obra de Butler, da qual, para ampliar a leitura, trago outro fragmento aqui:

Proibida de agir, ela, contudo, age, e seu ato ndo € mera assimilacdo a uma
norma existente. E quando age, como alguém que ndo tem o direito de agir,
ela subverte o vocabulério do parentesco que é uma precondi¢cao do humano,
levando-nos implicitamente a questionar quais devem ser essas
precondi¢des. Antigona fala a linguagem do direito da qual esta excluida,
participando da linguagem da reivindicagdo de direitos com a qual ndo é
possivel uma identificagéo final (Butler, 2022b, p. 112).

Embora o fragmento exposto discorra a partir de uma teoria do parentesco
desenvolvida por Butler na leitura da tragédia grega, na desapropriacéo que proponho
(e que Uribe prop6s), da tragédia (real) da vivéncia latino-americana, ampliemos o
conceito tradicional de parentesco e pensemos que, na perspectiva Gonzalez, isso
pode se dar na nocao de sociedade, afinal “Nao é possivel haver parentesco sem o

apoio e a mediacdo do Estado e, simultaneamente, o Estado ndo pode existir sem a
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familia como um ponto de apoio e mediagao” (Butler, 2022b, p. 9). Lembremos,
também, que estamos falando de uma sociedade eurocéntrica, patriarcal, branca. E
qgue silencia, de muitas formas, tudo o que nao se parece com isso. Os corpos-
antigonas sao esse corpo que ndo pode, mas fala, que ndo tem direito, mas reivindica.
Na peca, um dos momentos em que isso fica mais posto € quando a personagem se

indigna com a tentativa de silenciamento imposto a ela:

Son de los mismos. Nos van a matar a todos, Antigona. Son de los mismos.
Agqui no hay ley. Son de los mismos. Aqui no hay pais. Son de los mismos.
No hagas nada. Son de los mismos. Piensa en tu sobrinos. Son de los
mismos. Quédate quieta, Antigona. Son de los mismos. Quédate quieta. No
grites. No pienses. No busques. Son de los mismos. Quédate quieta,
Antigona. No persigas lo imposible.

Pero ¢,como no voy a buscar a mi hermano? Diganmelo ustedes ¢Como no
VOY a exigir su cuerpo siquiera para enterrarlo? ¢ Como voy a dormir tranquila
pensando en que puede estar en un barranco, en un solar baldio, en uma
brecha? (Uribe, 2012, p. 23).

Eles séo todos iguais. Va0 matar a todos, Antigona. Eles sdo todos iguais.
Aquindo hé lei. Eles sdo todos iguais. Aqui ndo ha pais. Eles sdo todos iguais.
N&o faga nada. Eles sdo todos iguais. Pense em seus sobrinhos. Eles séo
todos iguais. Figque quieta, Antigona. Eles séo todos iguais. Fique quieta. Nao
grite. Nao pense. Nao pesquise. Eles sdo todos iguais. Fique quieta,
Antigona. N&o persiga o impossivel.

Mas como ndo vou buscar meu irméao? Me diga como posso ndo exigir que
seu corpo seja enterrado? Como vou dormir em paz pensando que ele pode
estar em um barranco, em um terreno baldio, em um buraco? (Uribe, 2012,
p. 23, traducdo nossa).

O siléncio também pode ser uma forma de opressdo, sobretudo quando
assume um carater de silenciamento, como € possivel vislumbrar no fragmento
destacado. A voz é o principio de tudo aquilo que move, e esse corpo-antigona sabe
disso. Questionar, reivindicar, falar, ndo ficar quieta, Antigona! O corpos-antigonas
usa de sua voz para (re)criar novas formas de pensar e, quicé, novas formas de poder,
porque, ao nao ficar quieta, os corpos-antigonas chamam a atencao para tudo aquilo
gue estava silenciado e mostra, escancara, 0s corpos todos que néo deveriam estar,
ser ali, mas estdo e permanecerdao. Os corpos todos que foram intencionalmente

enterrados no silenciamento. Os corpos-antigonas buscam suas irmas e seus irmaos.

2.2 Essas antigonas todas; esgotadas!
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Meu choro ndo é nada além de carnaval
E lagrima de samba na ponta dos pés

A multiddo avanga como um vendaval
Me joga na avenida que nao sei qual €
Pirata e Super Homem cantam o calor
Um peixe amarelo beija a minha méo
As asas de um anjo soltas pelo chdo
Na chuva de confetes, deixo a minha dor
Na avenida, deixei la

A pele preta e a minha voz

Na avenida, deixei la

A minha fala, minha opinido

A minha casa, minha solidao

Joguei do alto do terceiro andar
Quebrei a cara e me livrei do resto dessa vida
Na avenida dura até o fim

Mulher do fim do mundo

Eu sou, eu vou até o fim cantar

Mulher do fim do mundo

Eu sou, eu vou até o fim cantar

Cantar, eu quero cantar até o fim

Me deixem cantar até o fim

Até o fim eu vou cantar

Eu vou cantar até o fim

Eu sou a mulher do fim do mundo

Eu vou, eu vou, eu vou cantar

Me deixem cantar até o fim

Elza Soares

Elza Soares, em Mulher do Fim do Mundo, canta a resisténcia da mulher preta
artista para, acima de tudo, viver. Ela diz de sua vivéncia, de sua arte, de seu ser, e,
por sua poténcia, nos toca. Porque, mesmo que ndo sejamos pretas, cantoras, SOmos
afetados pelo encontro com esse corpo voz potente de Elza, que, por assim ser, nos
toca enquanto Arte. A Arte é um dos mecanismos facilitadores de acesso a memoria,
talvez um dos mais facilitadores, pois é um corpo (de cantora, de pintora, de atriz, de
escritora...), usando o seu corpo, para falar a outros corpos. Ao falar sobre a
concepcao de memoria, Assmann, partilhando das ideias de Nietzsche, propde que
“a memoria esta coberta com uma escrita cultural, inscrita no corpo de forma direta e
inextinguivel” (Assmann, 2011, p. 263). Partindo dessa concepgdo, 0 corpo é
instrumento de elaboracdo de memoria, uma vez que carrega em si essas inscricoes
culturais, sendo esses desde agéncias de socializacdo, arte e convivéncia, até
institutos de disciplina e punicdo, que marcam 0O corpo e, com isSso, constroem
narrativas. E também por isso que leio esse corpo Elza como uma possibilidade de

corpo-antigona, com a qual abro este topico.
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A poténcia de Elza € produzida, € reinventada. Meu choro ndo € nada além de
carnaval. E lagrima de samba na ponta dos pés, ndo é branda, nem silenciosa; €
choro, € lagrima. Do que nos une a essa artista, eu e as obras que leio, temos essa
poténcia feminina que, apesar de na contramao de um corpo docil e gentil — da
performance feminina da mulher boa e perfeita —, que se coloca em voz, em corpo,
em linguagem, no carnaval, no samba, nas letras, que se coloca elaborando, com a
linguagem da poética da musica, a memoria de uma escritura cultural inscrita em seu
corpo. E por meio, primeiro, dessa consciéncia (talvez necessidade), de inscricdo da

cultura em seu corpo, de possibilidade, que a poténcia se manifesta.

Este ‘eu posso’ além de qualquer faculdade e de qualquer savoir-faire, essa
afirmacdo que néo significa nada, coloca o sujeito imediatamente diante da
experiéncia talvez, mais exigente — e, no entanto, ineludivel — com a qual
Ihe seja dado medir-se: a experiéncia da poténcia (Agambem, 2006, p. 13).

A relacdo de corpos-antigonas aqui proposta é também essa relacdo com a
experiéncia da poténcia. Uma poténcia que surge dos encontros desses muitos
corpos, marcados pelas histérias dos corpos perdidos, dos lutos, das buscas, das
desobediéncias, corpos que narram suas histérias, corpos que ficcionalizam histérias,
corpos que performam. O uso do adjetivo no plural (corpos-antigonas) é para também
evidenciar que a poténcia desse corpo € uma poténcia que vem dos muitos.

Além dos pontos de dialogo ja lidos até aqui, 0 que seria a poténcia que une 0s
corpos-antigonas de Antigona Gonzéalez? Qual é a poténcia desses corpos? E em que
ponto essa poténcia se manifesta também nos outros corpos-antigonas trazidos neste
corpo tese (as performances, as epigrafes)? E a resposta poderia ser a faria produzida
do encontro dos corpos-antigonas. Em Antigona Gonzélez, temos a furia desse corpo
gue busca pelo irméo, que se encontra em lugar de desassisténcia politica, que é
negligenciado e cerceado, e que € ele préprio alvo de silenciamento. S&o todos corpos
que, por meio da literatura dramatica, performam a memdria de uma sociedade
marcada pela necropolitica. Essa politica que mais do que matar, escolhe corpos a
serem mortos, a serem esquecidos. Isso faz com que esses corpos-antigonas fiquem,
todos, corpos enfurecidos! E que se manifestam por meio do corpo/voz. Me deixem
cantar até o fim, € o que parecem pedir.

E de onde vem essa furia? A faria desses corpos-antigonas, que na narrativa

do poema-dramatirgico de Uribe sao predominantemente corpos femininos,
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manifestada em palavras, surge do esgotamento dos corpos, desses corpos-
antigonas, que ndo aguentam mais. No entanto, ao invés de permanecerem silentes,
de se normatizarem, de aceitarem que Aqui todos somos invisibles. No tenemos
rostro. No tenemos nombres. Aqui nuestro presente parece suspendido. Aqui somos
todos invisiveis. Ndo temos rosto. Ndo temos nomes. Aqui 0SSO presente parece
suspenso (Uribe, 2012, p. 63, traducao nossa), tornam-se mais potentes, corporificam
suas memarias, entao gritam, mesmo quando o direito ao grito Ihes é negado. Porque
ha o direito ao grito, entdo eu grito. Grito puro e sem pedir esmolas®. Lapoujade,
acerca do corpo que nao aguenta mais, argumenta que “O ‘eu ndo aguento mais’ nao
€, portanto, o signo de uma fraqueza da poténcia, mas exprime, ao contrario, a
poténcia de resistir do corpo” (2002, p. 89). A leitura que Lapoujade engendra acerca
do “corpo que nao aguenta mais” é reveladora, pois nos abre possibilidades outras e
foge a leitura do cotidiano que atribui ao corpo esgotado a inacdo. Para Lapoujade, é
esse estado de esgotamento que leva a acdo, num ato de Mulher do fim do mundo.
Eu sou, eu vou até o fim cantar.

Na avenida, deixei la A minha fala, minha opinido. A busca, a escrita, a voz
desses corpos-antigonas € a forma encontrada de deixar na avenida, no mundo, a
sua opinido, a sua memdaria, 0 seu ponto de vista acerca desse mundo desajustado.
Antigona Gonzélez traz em sua trama personas esgotadas e, ao dar voz a tantas
histérias, especialmente de mulheres, que perderam seus (seu) corpos, produz
resisténcia ante a inércia e o desamparo do estado e da cultura patriarcal para lidar
com as dores alheias e, mais ainda, para lidar e dignificar as histérias alheias. E no
abandono que essas mulheres se fortalecem e o ato de furia que advém disso nada
mais € que poténcia em acao. Esses corpos, nessa obra, performam a teoria da
necropolitica, ndo a aceitando, mas, ao fazer essa performance literaria da escrita e
da cena (em perspectiva), reforcam a sua humanidade, e, como humanos, deixam o
status de coisa descartavel, matavel. A escolha da aproximagdo com a tragédia grega,
nesse ponto, também se faz salutar, ja que, como salienta Loraux (1992), “a tragédia
€ por isso género ‘humano’, no sentido em que procede ao desnudamento radical do
homem” (p. 26). O ser humano desnudo, exposto, sem uma polis (um estado) que o
ampare, que o proteja, ao contrario, em Antigona Gonzalez é o proprio estado que

protagoniza a tragédia de suas personas. Entretanto, € dessa tragédia que surge o

39 Lispector, 1998, p. 64.
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“sofrimento, mas também a experiéncia que, para os humanos, se adquire somente
na dor” (Loraux, 1992, p. 27), e, do esgotamento, outras poténcias surgem.

Mas um corpo mesmo esgotado pode agir? Henz, ao resgatar as teorias de
Deleuze, nos lembra que “o possivel ndo é somente um atual que se realiza, mas
também algo que chega pelos encontros de corpos, pelos acontecimentos, € nédo o
inverso” (Henz, 2012, p. 19), entdo, ao assumir a poténcia da possibilidade, por meio
da voz, essas personas, esgotadas, encaram sua possibilidade de poténcia e agem,
ndo so individualmente, mas de forma a evidenciar que a histdria de uma € a historia
de muitas: sdo compartilhadas. Lapoujade (2002) se ampara nas teorias de Espinosa
e Deleuze e afirma também que um corpo é o encontro com outros corpos. E a
resisténcia furiosa dessas obras, tanto de Antigona Gonzélez quanto das
performances do primeiro ato, se d4 do encontro desses corpos que ndo aguentam

mais.

Aqui todos llegamos solos.

Somos un ndmero que va en aumento. Una extensa linea que no avanza, que
no retrocede. Algo que permanece agazapado, latente. Esa punzada que se
instala con firmeza en el vientre, que se aloja en los musculos, en cada
bombeo de sangre, en el corazén y las sienes (Uribe, 2012, p. 72).

Aqui todos chegamos sozinhos.

Somos um namero que estd aumentando. Uma longa fila que ndo avanca,
gue nao retrocede. Algo que permanece agachado, latente. Aquela pontada
insistente na barriga, que se aloja nos musculos, em cada bombeamento de
sangue, no coragao e nas témporas (Uribe, 2012, p. 72, traducdo nossa).

O fragmento exposto faz parte de um momento em que, na trama, se narra a
formacdo de filas para se conseguir informacdes sobre o paradeiro dos corpos
perdidos. Dos corpos dos irméos. Ha, no inicio, a acéo individual, solitaria (Aqui todos
chegamos sozinhos), que vai aumentando, se multiplicando. Um corpo, sozinho, que
vai se encontrando com outros corpos, também sozinhos. Ao mesmo tempo em que
essa cena € angustiante, porque a fila aumenta, porque ndo avancga, nao retrocede, é
também algo latente, que mantém ali um lembrete. O lembrete de que ali estdo muitos,
de que ali ninguém esta sozinho, ainda que se diga o contrario, de que aqueles corpos
permanecerao ali, tal qual uma “pontada insistente na barriga”, tdo necessario quanto
o “bombeamento de sangue”. Esse movimento é possivel, especialmente, por causa
do encontro desses corpos.

A personagem Antigona, de Soéfocles, agia de forma solitaria. Fez sua
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reivindicacdo ao rei Creonte, solicitou ajuda de sua irméd Isménia e, na devolutiva
negativa de ambos, pos-se sozinha a lutar pelo direito de seu irmao a um enterro digno
e pelo seu proprio direito ao luto. E ainda que tivesse uma motivacao familiar e divina,
qgue lhe dava a certeza da benfeitoria de seus atos, fazé-los sozinha a impediu de
finaliza-los com o sucesso pretendido. Os corpos-antigonas, esse corpo que se forma
em especial da América Latina, se refere a todo corpo que reclama e busca dignidade,
que nado aceita simplesmente essa estrutura pautada na necropolitica, € um corpo
formado na multiplicidade. Ou, como pontua Butler (2022a), “Antigona significa
qualquer numero de pessoas, privadas de poder, que enfrentam autoritarios, que
encontram seu poder tomando de empréstimo uma linguagem e encontrando sua
prépria voz dentro de um legado de linguagem politica*?”. Contudo, quando situamos
essa persona na América Latina, nos deparamos ndo apenas com um discurso
autoritario, mas com uma politica de exclusdo e de morte, com uma formacao
democratica ainda fragil. Isso faz com que o individual ndo produza efeito.

Por isso, 0 que intensifica a acdo dos corpos-antigonas € justamente 0 nao ser
individual, e sim ser o encontro de corpos, de corpos multiplos. Uma multiplicidade
gue se ganha na repeticdo, tal como propde Deleuze (1988) ao dizer que a repeticdo
nao € mera reproducdo, mas um processo criativo. A repeticdo das histérias sobre os
desaparecimentos dos corpos, a repeticdo acerca do uso da persona de Antigona,
todas essas repeticdes foram, com Uribe, um processo criativo para, na repeticéo,
realcar a diferenca. Para os corpos enfileirados a espera de noticias, a repeticao da
desaparicéo, mas com a singularidade de cada narrativa. E o que Deleuze destaca na
repeticdo como um ato de diferenciacdo, uma forma de produzir novidade e
singularidade. E é por isso também que a repeticdo aparece em tantos momentos da
escrita desta tese.

Em Antigona Gonzalez o encontro desses corpos que buscam, das narrativas
de tantos corpos-antigonas, especialmente latino-americanas, se coloca também
como estratégia estética, por meio do conceito de desapropriacdo. Esse conceito,
teorizado por Rivera Garza (2013), e que é uma das fontes conceituais na qual bebe
o texto de Uribe, enfatiza a noc&o de que todo texto €, em alguma instancia, a reescrita
de outros textos, nas palavras da autora, “ndo ha ato de escrever que ndo seja

reescrever”*! (p. 93, traducdo nossa). Podemos, entdo, dizer que toda escrita é a

40 http://www.suplementopernambuco.com.br/acervo/entrevistas/2975-entrevista-judith-butler-2.html
41 “no hay acto de escritura que no sea reescritura” (Rivera Garza, 2013, p. 90).
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repeticdo de outros textos, mas um repetir no sentido deleuziano, para quem a
repeticdo é a producdo da singularidade e do diferente. Nas palavras do autor, a
repeticao é “uma conduta necessaria e fundada apenas em relacdo ao que n&o pode
ser substituido” (Deleuze, 1988, p. 11). Para o filésofo, a repeticdo ndo é simplesmente
a reproducao ou a cépia do mesmo e nem provém de uma ideia de algo original, mas
um processo criativo e diferencial. A repeticdo, nesse sentido, é algo que revela a
singularidade de uma ideia. Quando ele afirma que a repeticao é "fundada apenas em
relacdo ao que ndo pode ser substituido”, esta destacando que a repeticdo verdadeira,
aguela que se insere — como ja apontado — num processo criativo e diferencial, se
refere a algo Unico e insubstituivel. A repeticdo aqui esta ligada aquilo que é irrepetivel
em sua esséncia. O que ndo pode ser substituido exige uma resposta que reitera sua
singularidade sem nunca cair na mera duplicacdo. Dessa forma, a repeticdo néo
esvazia o seu significado, mas, ao contrario, reafirma a importancia do que esta sendo
repetido, de modo a extrair dele novas diferencas, novas possibilidades de sentido.
Assim, propomos que ha& uma aproximacdo entre a ideia de repeticdo e
diferenca de Deleuze e a de apropriagdo e desapropriacdo de Rivera Garza. Ainda
gue em lugares diferentes nas pastas de estudos (Deleuze no ambito do pensamento
filosofico e Rivera Garza na critica literaria e cultural), ambos expuseram uma
caracteristica da funcionalidade humana que € a repeticao (ou apropriacédo, em Rivera
Garza), identificando nela a originalidade. Segundo Rivera Garza, a pratica da
repeticdo esta ainda mais evidente atualmente com a dindmica do uso das midias
tecnoldgicas, uma vez que essas sao facilitadoras da disseminacdo e consequente
apropriacdo de informacdes. Contudo, a autora se desvia da nocéo tradicional de
propriedade intelectual e propde uma reflexdo critica sobre o ato de escrever e de se
apropriar de textos alheios. Rivera Garza explora a ideia de apropriagdo como um ato
de resgate e recontextualizacdo de textos e vozes que, de outra forma, poderiam ser
esquecidos ou marginalizados, mas também ndo necessariamente a apropriacdo
estaria nesse ambito, podendo também a apropriacdo se dar simplesmente como um
dialogo, sem fins de resgate. Nesse sentido, a apropriacdo € um processo criativo que
envolve o didlogo com o passado, com a memadria e com outras vozes, tomando
emprestados elementos de textos anteriores para construir algo novo e, a0 mesmo
tempo, prestar homenagem as suas fontes. A desapropriacéo, por outro lado, é a ideia
de abrir mao da propriedade do texto, assumindo que os textos sao parte de um fluxo

continuo de producéo e circulacdo cultural. Apropriar para desapropriar. Repetir até
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ficar diferente. Em Uribe, todos os corpos-antigonas para elaborar o texto Antigona
Gonzalez. Nesta escrita, as performances, o texto de Uribe, todos corpos-antigonas.

Na obra poético-dramaturgica de Uribe, temos os encontros desses muitos
corpos-antigonas, que sao o0s corpos literarios que compdem a obra (no movimento
de apropriacdo e desapropriacdo) e, a0 mesmo tempo, sdo também esses corpos
enfileirados a espera de noticias. Para além, esses encontros poderiam também se
estender e contemplar as performances que participaram do Projeto Agora Antigona!
— Performance em Rede, j& que, no sentido proposto nesta escrita, todos falam do
(n&0) encontro desse corpos-antigonas e de Tadeo. Os também muitos Tadeos. Em
Antigona Gonzalez, temos 0 encontro desses muitos corpos que buscam corpos, dos
gque ndo aguentam mais a normalizacdo de seus corpos desaparecidos, nao
aguentam mais seus corpos tratados como mercadoria (a carne mais barata do
mercado € a latina), ndo aguentam mais seus corpos silenciados. Ratificando essa
ideia, logo no inicio da obra poético-dramatlrgica, Uribe, como se estivesse
lendo/recitando um manual de instru¢des, daqueles que se ensina a manusear/montar
um objeto qualquer, também nos ensina o que fazer diante dos muitos cadaveres que
sdo abandonados pela historia, pelo estado, pelas politicas de imigracdo, pelas
politicas publicas, enfim, cadaveres vitimas do necropoder, ou como pontua Achille
Mbembe (2018), uma politica de morte perversamente patrocinada pelo estado que,
ao abandonar uns em detrimento de outros, legitima a ideia de que ha corpos que séo

mataveis ou, para ficar no contexto de Antigona, insepultos.

Instrucciones para contar muertos (Uribe, 2012, p. 11)

Uno, las fechas, como los nombres, son lo méas
importante. El nombre por encima del calibre de

las balas.

Dos, sentarse frente a un monitor. Buscar la nota

roja de todos los periédicos en linea. Mantener la
memoria de quienes han muerto.

Tres, contar inocentes y culpables, sicarios, nifios,
militares, civiles, presidentes municipales, migrantes,
vendedores, secuestradores, policias (Uribe, 2012, p.13).

InstrugBes para contar mortos (Uribe, 2012, p. 11, traduc&o nossa)
Um, as datas, assim como 0s nomes, S80 0S mais
importantes. O nome acima do calibre

das balas.

Dois, sente-se em frente a um monitor. Encontre a nota
vermelha de todos os jornais on-line. Mantenha a
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meméria daqueles que morreram.

Trés, conte inocentes e culpados, assassinos, criangas,
militares, civis, prefeitos, migrantes,
vendedores, sequestradores, policiais (Uribe, 2012, p. 13, tradu¢&o nossa).

Podemos inferir, pela linguagem objetiva, organizada, injuntiva que se refere a
esses corpos-objetos, que eles sdo mais objetos que corpos, sdo mais numeros do
que corpos. Grande parte do texto que compde esse fragmento foi apropriado,
originalmente, de passagens do blog Menos dias aqui*?, um projeto coletivo que
visava manter viva a memoéria dos desaparecidos no México vitimizados pela violéncia
e pelo silenciamento do estado. No blog, eles ensinavam os procedimentos de como
identificar os corpos encontrados e, depois, enviar as informacdes para publicacédo
on-line naquela plataforma, que identificavam como sendo a principal atividade o fato
de que “Contamos mortes por violéncia no México. Mantemos viva a memoria dos
nossos mortos. Exigimos paz”* (tradugéo nossa). O texto do blog se coloca na funcéo
de dignificar e humanizar os corpos dos mortos, algo que deveria ser funcdo do
estado. Segundo Achille Mbembe (2018), um estado marcado pela necropolitica €
aguele que, para manter a soberania, relega o colonizado a uma zona entre o status
de sujeito e de objeto; o corpo ja € tdo somente isso (ou nem isso). Em que
circunstancias € possivel lamentar uma vida perdida? De quem sdo as vidas
consideradas choraveis em nosso mundo publico? Quais sdo essas vidas que, se
perdidas, ndo serdo consideradas em absoluto uma perda? E possivel que algumas
de nossas vidas sejam consideradas choraveis e outras ndo?44 O discurso de Butler
vai ao encontro do que Mbembe nos diz a respeito de quais corpos importam, quais
corpos podem (ou merecem) ser enterrados, merecem ser velados. Antigona
Gonzélez, o conjunto de vozes que formam o0s corpos-antigonas, vislumbra a
possibilidade de poder reclamar esses corpos e, ao fazé-lo, evidencia sua poténcia.

Ainda na perspectiva de reclamar essa seletividade sobre os corpos que
importam, o silenciamento que se da entre a primeira instrucao (Instru¢des para contar

mortos) e o restante dela é também significativo. Para que serve esse siléncio que se

42 https://menosdiasaqui.blogspot.com/

43 “Contamos muertes por violencia en México. Mantenemos viva la memoria de nuestros muertos.
Reclamamos paz”.

44 https://brasil.elpais.com/babelia/2020-07-10/judith-butler-de-quem-sao-as-vidas-consideradas-
choraveis-em-nosso-mundo-
publico.html#:~:text=E%2C%20para%20faz%C3%AA%2DI0%2C,consideradas%20em%20absoluto%
20uma%20perda%3F
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segue materializado no espaco em branco na folha de papel (e que se estende ao
longo de todo texto escrito desse poema-dramatlrgico)? Seria esse espaco em
branco apenas o siléncio diante do luto, da perda, o siléncio que corta a palavra néo
pela falta do que dizer, mas por ndo haver como dizé-lo? Ou seria puramente um
silenciamento? Tomando que o siléncio é uma forma de linguagem, tal como ela, ele
possibilita, dentro de um vasto universo, a ampliacdo do dominio significativo, e, ao
mesmo tempo, limita a expressdo humana. Talvez a maior (im)poténcia do siléncio
seja justamente o de nao ser objetivo, organizado, 0 que abre espago para que
possamos pensar, organizar e expressar aquilo que foi negligenciado (silenciado) pela
linguagem falada, transformando-se, portanto, na sua maior poténcia (tal como ja
havia nos elucidado Agamben). Desse modo, lemos o siléncio materializado em
espaco de papel em branco como um respiro, um ultimo suspiro antes de voltar a luta,
um encher os pulmdes de ar antes de comecar a resisténcia que se seguira. O corpo
gue ndo aguenta mais e que produz poténcia exatamente a partir desse esgotamento,
mas que, também por causa dele, necessita de um momento de siléncio para se opor
ao eterno silenciamento, este manifestado, por meio do dito, em seguida, na
linguagem injuntiva da contagem de corpos.

No entanto, h4 que se notar como é contrastante o tom distanciado e objetivo
da forma da linguagem com o seu conteddo. A estrutura nos remete a um manual de
instrucdes de uso de objetos, embora fosse de corpos: como procurar, cOmo
reconhecer, como identificar. H4& uma intencdo evidenciada: Mantenha a memoaria
daqueles que morreram. Tal como € também proposto ja no blog. A elaboracdo dessa
memoria se dara, na perspectiva ali proposta, apenas com a materialidade dos corpos,
com a descoberta deles, e essa descoberta s6 vird com a frieza e a objetividade dos
manuais de instruc¢des, didaticamente, mas furiosamente marcados no resgate dessas
memorias, que impulsionam essas mulheres, esses corpos-antigonas, em suas
buscas. Memodrias que serdo recuperadas e elaboradas sem distincdo, sem
silenciamento, no resgate de todos 0s corpos, de todas as falas: ninguém sera deixado
para tras novamente, ninguém sera esquecido (conte inocentes e culpados,
assassinos, criangcas, militares, civis, prefeitos, migrantes, vendedores,
sequestradores, policiais). A pesquisadora mexicana Maya Aguiluz Ibargtien (2004)
fala em memoaria corporizada ou memoaria de corpos, esta que nao permite que 0s

desaparecidos tenham um duplo desaparecimento.
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O corpo puramente fisico como mera representatividade, pode mostrar
algumas das formas como a memoria funciona socialmente — fazendo-se e
refazendo-se — num processo em que a memaria corporizada ou 0S corpos
da meméria significam a sua voz em auséncia, quando eles tiverem apagado
como quando eles se transformam ou estdo presentes (Aguiluz Ibarglen,
2004, p. 2, traducao nossa)*s.

Segundo a pesquisadora, seria 0 corpo também um lugar de memoria, pois
nele esta inscrita a historia de um espaco, de uma cultura. Tal como Uribe com os
corpos-antigonas (e o blog Menos Dias Aqui) que ensinam a contar mortos, ensinam
a identifici-los a partir das inscricdes que existem neles mesmos (O nome acima do
calibre das balas) e a partir deles (Encontre a nota vermelha de todos os jornais on-
line). Nessa légica, encontrar o corpo fisico de Tadeo(s) é, além de materializar o luto
e a morte, tornar presente essa memaria corporizada e que se mantera no presente
mesmo quando esse corpo ndo puder mais falar. Dai a importancia da busca pelos e
dos corpos-antigonas.

O encontro dos corpos dos muitos corpos-antigonas que procuram por seus
desaparecidos com 0s corpos que estdo perdidos fortalece a causa porque todas
lutam. Afinal, todos os corpos perdidos que ndo tém nome pertencem a alguém que
em algum lugar do pais chora por aquele ou aquela que nédo voltou para casa. Numa
sociedade pautada no necropoder, que pretende desumanizar corpos para extingui-

los, contar os mortos € dar corpo a esses seres humanos.

Contarlos a todos.

Nombrarlos a todos para decir: este cuerpo podria
ser el mio.

El cuerpo de uno de los mios.

Para no olvidar que todos los cuerpos sin nombre
son nuestros cuerpos perdidos (Uribe, 2012, p. 13).

Contar a todos.

Nomear a todos para dizer: este corpo poderia
ser o meu.

O corpo de um dos meus.

Para néo esquecer que todos 0s corpos sem nome
s80 nossos corpos perdidos (Uribe, 2012, p. 13, traducdo nossa).

45 “El cuerpo pura fisicalidad como mera representacionalidad, puede mostrar alguna de las vias como
la memoria trabaja socialmente — hacienddse y rehaciéndose — en um processo en el que la memoria
corporizada o los cuerpos de la memoria significan a sua voz em auséncia, cuando por han suprimidos
como cuando se vuelven o estan presentes” (Aguiluz Ibargiien, 2004, p. 2).
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A objetividade da linguagem injuntiva do texto que “ensina contar cadaveres”
vai se descaracterizando (ou se justificando) conforme o sentindo de juncéo, de busca
e unificagdo dos corpos perdidos vai se firmando. Por isso é importante que todos
sejam contados, qgue nenhum seja deixado para tras, pois € por meio da coletividade
gue essa acdo se torna potente. Talvez aqui pudéssemos resgatar a nocdo de
desapropriacdo apresentada por Rivera Garza, jA& que, para a autora, a
desapropriacdo seria uma forma de devolver a voz as culturas e as préaticas das quais
nos apropriamos, permitindo que elas se expressem de maneiras novas e inesperadas
e, principalmente, privilegiando o coletivo sobre o individual. Todos os corpos devem
ser contados. Todos os textos devem ser mencionados. Somando-se a isso, ha o
desejo de manter a memaria, como uma constru¢ao de narrativa do ndo esquecimento
e, mais do que isso, de pertencimento (todos 0s corpos sem nome Sa0 N0SS0S COrpos
perdidos) a esse grupo de corpos esgotados, pertencimento a esse corpo Antigona
Gonzélez. Esses corpos-antigonas que colocam como propésito aquilo que também
€ sua matéria vertente de resisténcia: o ndo esquecimento do corpo do irmao Tadeo
(no olvidar/ndo esquecer). O ndo esquecimento de que todos os corpos (e todos 0s
textos) devem ser lembrados.

A busca pelo ndo esquecimento tem o intuito de manter latente, viva, a
necessidade de mudanca, para que outros corpos mais ndo desaparecam, para que
a fila ndo aumente, para que a contagem de corpos cesse. Nao esquecer para, talvez,
a partir daguele instante produzir novas memoérias, que dignifiguem os corpos outros,
quica até mesmo os tantos corpos Tadeos ja desaparecidos. A respeito do ndo

esquecimento, Gagnebin (2006, p. 101) salienta:

Devemos lembrar o passado, sim; mas ndo lembrar por lembrar, numa
espécie de culto ao passado. No texto de Adorno, que é judeu e sobrevivente,
a exigéncia de ndo-esquecimento ndo é um apelo a comemoracdes solenes;
€, muito mais, uma exigéncia de andlise esclarecedora que deveria produzir
— e isso é decisivo — instrumentos de analise para melhor esclarecer o
presente.

Ainda que Gagnebin fale sobre outro contexto historico, ja reconhecido e sobre
um outro povo, cabe-nos aqui uma aproximacao: é preciso ndo esquecer para que
outros corpos ndo continuem sendo esquecidos. No caso mexicano, mais do que

esclarecer o presente, ndo esquecer esses Corpos € reescrever o presente, € buscar
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tirar-lhes a condicdo de corpos mataveis. Uma condicdo que ainda se estende por
toda a América Latina. O mito de Antigona percorre nesse nao esquecer da histéria
latino-americana porque também é preciso recordar esse desejo impossivel que essa
persona resgata, uma vontade capaz de ultrapassar, paralisar um sistema, um
conceito. A literatura dramatica, durante as épocas mais turbulentas da histéria da
humanidade, “...] recorreu especialmente a Antigona em busca de uma voz que
interpretasse o discurso dos conflitos do seu tempo™¢ (Pianacci, 2015, p. 21). Reviver
o mito de Antigona por meio dos corpos-antigonas de Antigona Gonzélez é,
amplamente, pretender o ndo esquecimento.

E com a palavra escrita que o corpo Antigona Gonzélez reclama sua voz,
manifesta sua faria e endossa sua resisténcia, mesmo diante de for¢as contrarias que
tentam, a todo custo, convencer Antigona Gonzalez de que sua luta é ingléria e
perdida. Assim como na tragédia grega, em que tentam persuadir Antigona de que é
loucura se rebelar contra seu tio e enterrar seu irmao, tentam fazer com que Antigona
Gonzélez desista de procurar por seu irmao, ja que, segundo “eles”, é impossivel
encontrar o corpo perdido de Tadeo. “Quédate quieta, Antigona. Son de los mismos.
Quédate quieta. No grites. No pienses. No busques. Son de los mismos. Quédate
quieta, Antigona. No persigas lo imposible” (Uribe, 2012, p. 23). “Fique quieta,
Antigona. Eles sdo todos iguais. Fique quieta. Nao grite. Ndo pense. Nao pesquise.
Eles sado todos iguais. Fique quieta, Antigona. N&o persiga o impossivel” (Uribe, 2012,
p. 23, traducdo nossa). O fragmento transcrito € o conselho (ou seria adverténcia?)
gue dao a Antigona Gonzéalez quando ela comeca a se mover em busca do corpo do
irmao. Na obra, ndo se nomeia a voz que aconselha/ordena (o “eles”); ndo ha a
necessidade de nomear essa personagem, pois essa fala (Fique quieta) é quase
universal quando o receptor € um corpo feminino que se coloca a falar ou quando é
um corpo latino que busca. Cale-se, fique quieta, ndo grite, ndo pense, ndo busque,
ndao mude, ndo se mova, ndo procure. O aquietar-se também €& um movimento
desejado aos esgotados, no entanto, ao buscar o impossivel, o(s) corpo(s) Antigona
Gonzalez, em sua poténcia de esgotamento, € resisténcia, ndo nos esquecamos
disso.

Os corpos-antigonas postos em cena em Antigona Gonzalez estdo, como dito,

esgotados, mas € justamente esse esgotamento que 0S move, que permite a

46 “[...] ha recurrido especialmente a Antigona en busca de uma voz que interprete el discurso de los
conflitos de su época” (Pianacci, 2015, p. 21).
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permanéncia da busca. Assim como no mito grego, em gue o respeito as leis divinas
se sobressai as leis humanas para a protagonista, Antigona Gonzalez resgata, em

alguns momentos da obra, um apelo espiritual.

Rezo para que tu cuerpo ausente no quede impune.

Para que no quede anénimo. Rezo para tener un

sitio a donde ir a llorar. Rezo por los buenos y por

ellos, porque si ellos no tienen corazén, yo si (Uribe, 2012, p. 28).

Rezo para que seu corpo ausente ndo fique impune.

Para que ndo permaneca anénimo. Eu rezo para ter um

lugar para ir chorar. Eu rezo para o bem e para

eles, porque se eles nédo tém coracgéo, eu tenho (Uribe, 2012, p. 28, traducao
nossay).

Contudo, no poema-dramaturgico latino-americano, a “reza” ndo € para uma
divindade superior ao homem, mas para exaltar a prépria acdo humana,
demasiadamente humana (para retomar Loraux), que enfrenta a impunidade, o
anonimato, a tentativa imposta de falta de lugar de memdria. Acerca desses corpos,
resgatamos a voz de Gil (1997) que questiona: “Que aconteceu ao corpo e a sua vida?
Esta questao, criticamente, pde-se de outro modo: em nome de que signos se impoe
um tal tipo de violéncia ao corpo? Que operacdes teve de suportar para que se
instaurasse um poder?” (Gil, 1997, p. 15). A voz de Gil, desapropriada aqui para a
leitura dos corpos-antigonas, contribui para pensarmos acerca das condi¢des sociais,
condi¢cOes de poder, que constroem 0s cOrpos.

Embora sejam corpos diferentes, com vivéncias distintas, ha elementos que
unem o0s corpos-antigonas. A semelhanca vem também da multiplicidade, da
diferenca, da busca da poténcia, do esgotamento desses corpos. O que 0s une € uma
resposta a questdo acerca do que pode o corpo suportar. “E se as paginas
consagradas ao sofrimento dos corpos parecem atravessadas por uma forca comica,
€ porque, talvez, fagcam sentir a discreta alegria de um corpo que possui, pelo menos,
esta poténcia de resistir’ (Lapoujade, 2002, p. 84). Somos corpos subalternos, para
pensar como Spivak, ou simplesmente corpos que nao importam, para pensar como
Butler, ou ainda corpos mataveis, para pensar como Mbmbe. Em Antigona Gonzélez,
esses sdo 0s corpos dos que ja ndo sdo, mas continuam por meio de outros corpos
(por meio da busca, da insisténcia em manter a memdaria) e por meio dos corpos das
que buscam, que “vigiam” a fronteira. Novamente resgatando Gagnebin, ao falar sobre

0s sobreviventes dos campos de concentracdo, diz “Os sobreviventes, aqueles que
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ficaram e ndo se afogaram definitivamente, ndo conseguiam esquecer-se nem que 0
desejassem. E proprio da experiéncia traumatica essa impossibilidade do
esquecimento, essa insisténcia na repeticao” (Gagnebin, 2006, p. 99). Repetir até ficar
diferente. Ser antigona até que ndo seja mais preciso. Os corpos-antigonas assim o
fazem ndo necessariamente porque queiram, mas porque ndo aguentam mais, ou,

para recuperar Antigona Gonzalez, porque coube a ela.

Diremo-nos, talvez, que ndo aguentar mais € o signo de que nao resistiremos
por muito mais tempo. Ao contrario, se como dissemos, € desde sempre e
para sempre que ndo aguentamos mais, se é desde sempre e para sempre
gue resistimos, entdo esta resisténcia € um profundo fortalecimento, a
constante de um limite ou de um ‘Gltimo nivel’ (Lapoujade, 2002, p. 84).

E um corpo que ndo aguenta mais tem poténcia para qué? Esse corpo, que
chamamos corpos-antigonas, que tem tantos encontros que geram afetos, ora tristes,
ora intensos, ora de alivio (somos muitos corpos-antigonas), tem a poténcia da
resisténcia, que vem justamente no constantemente ndo aguentar mais. As histérias
apanhadas por Uribe para compor Antigona Gonzalez sédo narrativas de corpos que
nao aguentam mais, que vivenciam, por testemunho, experiéncia ou memdria cultural,
situacdes de preconceito, silenciamento, apagamento, violéncia. Dessa forma, os
corpos-antigonas estdo sempre em resisténcia, algo que no texto poético-
dramaturgico € retomado com a recorrente constatacdo de que a fila, aguela que
demarca o encontro dos corpos-antigonas, que marca a resisténcia em corpos
enfileirados, que marca a angustia da espera e a esperanca do (re)encontro, esta
sempre imensa. Quando Deleuze diz que “o esgotado € mais que o cansado”, ele trata
da distincdo entre o esgotamento e a realizacdo do possivel. Essa distingcao se faz
necessaria porque, ao considerar o possivel, pensa-se no realizavel. A respeito disso,

Henz faz um caro apanhado do pensamento deleuziano.

[...] [o possivel] como algo a respeito do que podemos optar, sendo possivel
ou isto ou aquilo ou aquela outra coisa que pode acontecer de forma efetiva
e logica. Deleuze invertendo essa proposi¢éo, nos diz que o que € possivel é
criar o possivel. Dito de outra maneira, o possivel ndo € somente um atual
gue se realiza, mas também algo que chega pelos encontros de corpos, pelos
acontecimentos, e ndo o inverso (Henz, 2012, p. 19).

Conforme nos esclarece Henz, o possivel como algo que podemos optar € o
impossivel para os corpos-antigonas. Ndo é opg¢ao a resisténcia, a morte, a auséncia

de corpos, as filas enormes. O possivel para os corpos-antigonas é criado pelos
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préprios corpos-antigonas que, no seu esgotamento, instituem as possibilidades que
a elas sdo negadas. Sua poténcia vem dos encontros desses corpos que criam
possiveis outros, provocados, também, por um ndo aguentar mais, pelo esgotamento.
E 0 ndo aguentar mais que motiva e move esses corpos. O ndo aguentar mais nao &,
portanto, simbolo de fragueza, mas essencialmente o que expressa a poténcia de
resistir desse corpo. E resistira a qué? Ainda segundo Lapoujade, uma das coisas que
causa o esgotamento desses corpos sao as formas, as a¢des, que agem no corpo do
exterior, basicamente regidas pelo adestramento e pela disciplina. Em Antigona
Gonzalez, esses corpos, esgotados, resistem ao adestramento (da politica de
marginalizacao de corpos, da violéncia do narcotréafico, do apagamento da memoaria)
e a disciplina, que pede, constantemente, para que 0s corpos aceitem, silenciem,
suportem, fiqgue quieta, Antigona!

Ainda segundo Henz, “O esgotado esgota o que nao se realiza no possivel,
pois simplesmente acaba com a nocéo de possivel como possibilidades ou projetos a
serem realizados, e retoma seu trabalho em uma certa exploragdo” (Henz, 2012, p.
24). Os corpos-antigonas em Antigona Gonzélez, no encontro e nos afetamentos dos
corpos que permanecem, reivindicam esse novo lugar, um lugar de memoria, de
permanéncia da memoria. Repetem para ficar diferente. Apropriam-se para
desapropriar. E de que forma esse corpo reivindica? Pelo grito. Esgotado, e ainda

grito.

2.3 O grito dos corpos-antigonas: do esgotamento de corpos a(a) palavra —
reinvindicacéo

Na frente de batalha  a teus pés tudo tomba
em tua asa senhora 0 dente corta pedra

feito o ataque da tormenta  tu atacas
no troar do trovdo  tu atroas

com Ishkur sempre tu estrondas
feito o vento malino  tu roncas

teus pés se fartam  do infatigavel
na balang dos suspiros  tu langas um lamento

Enheduana, 2022, p. 14
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Este topico comeca com a traducdo da primeira poesia escrita de que se tem
noticia. Da poeta Enheduana, uma mulher. A primeira poeta registrada de todos os
tempos. No poema, Enheduana exalta Inana, a mais célebre deusa da Mesopotamia.
Duas figuras femininas juntas, proclamadas. Tu lancas um lamento, e tu também
atacas, atroas. S8o também versos de reivindicacdo. Sdo também alicerces do que
venho chamando de corpos-antigonas.

As personagens da obra dramatica aqui lida transgridem, por meio de seu
comportamento e da sua voz, as leis das autoridades, as leis sociais e culturais, que
condicionam corpos considerados mataveis para que assim continuem sendo. O ato
transgressor do corpos-antigonas em Antigona Gonzalez foi o de ndo se aquietar, ndo
se conformar com o desaparecimento de tantos corpos dos seus e fazer, entdo, do
movimento da busca o0 seu grito. O fato desses corpos-antigonas serem
personificados por um corpo feminino, a personagem Antigona Gonzalez, demonstra
mais um ponto de enfrentamento desses corpos que, além das questdes relacionadas
aos corpos latinos, traz para a cena especificidades que séo impostas apenas a um
corpo feminino. Questiona-se, entdo, essa estrutura patriarcal que se organiza a fim
de condicionar o corpo feminino a um lugar especifico e quase imutavel, o lugar de
cuidado pacifico, de violéncia velada (embora ndo seja em nada velada). Essa
estrutura politica e social que condiciona esses corpos para o silenciamento ndao s6
do corpo feminino, mas também daquilo que ampara e constréi esses corpos (tanto o
feminino quanto o masculino): a memdria. O seu grito é o direito ao seu corpo.

Retomo Lapoujade, ao dizer que o corpo €, em esséncia, um encontro com
outros corpos. Esse outro corpo que aqui ampliamos a leitura e pensamos que pode
ser fisico, linguistico, presente, ausente, mas o ponto € o efeito que se estabelece do
encontro entre esses corpos e, a partir disso, a forma como esse corpo € afetado pelo
outro é que o constitui. No caso dos corpos-antigonas aqui lidos, o encontro desses
corpos (e o encontro com o desaparecimento desses corpos) afeta produzindo vozes
que gritam, como dentes que cortam pedras, uma vez que esse corpo esgotado esta,
retomando Henz, em um trabalho de exploracéo, buscando novos possiveis. Quais
outros possiveis poderiam surgir nesse explorar? Por ora, 0S corpos-antigonas
produzem encontros, afetos e, disso, vozes. Que ndo se deixam calar. Que ndo podem
mais se deixar calar.

Ao longo da obra dramatica de Uribe, percebemos as varias vozes que se

juntam ao corpo furioso de Antigona Gonzéalez para fortalecer esse grito. Dos varios
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nomes citados, temos a referéncia a Judith Butler, Sandra Mufioz, Griselda Gambaro,
Diana Gomez, Maria Zambrano, Margarite Yourcenar, dentre tantas outras vozes
femininas e outras vozes masculinas também. A fala de Antigona Gonzélez se
misturam as de outras antigonas, retiradas de noticias de jornais, dos testemunhos
de quem perdeu parentes, de longos espagcos em branco (para recuperarmos 0O
félego? Para materializar a memoria dos desaparecidos?), todos esses sintetizando o
encontro dos corpos-antigonas. Todos esses compondo Antigona Gonzalez em seu
processo de apropriacéo e desapropriacdo, repetindo e ficando diferente. Essas vozes
podem também ser 0 eco desses corpos esgotados, que estrondam, e, ao fazé-lo,
criam novos possiveis, exploram novos lugares e, assim, elaboram suas memodrias.
Sintetizando essa ideia, ja finalizando o texto, ha a passagem “Soy Sandra Mufioz,
pero también soy Sara Uribe y queremos nombrar las voces de las historias que
ocurren aqui” (Uribe, 2012, p. 97). “Sou Sandra Mufioz, mas também sou Sara Uribe/e
gueremos nomear as vozes das historias que/ocorrem aqui (Uribe, 2012, p. 97,
traducé@o nossa). Uma fala que, de forma semelhante, também aparece no inicio do
texto, na pagina 14. Dar nome as vozes das historias, sentenca que é chamamento e
gue é também encerramento, é a reivindicacdo dos corpos-antigonas, € a memaoria
elaborada em arte.

Embora a obra se contextualize especialmente acerca dos corpos daqueles
que se perdem na travessia da fronteira mexicana e na guerra do narcotrafico em
Tamaulipas ou em outras regides do México, também pode ser vista como uma voz
gue ecoa a partir de toda a América Latina, unida por dores muito aproximadas.
Antigona € uma daguelas personagens que transcendem a obra original, tornando-se
tdo potentes que tomam um corpo préprio, ou ainda muitos corpos outros como o que
propomos aqui com 0s corpos-antigonas. O eco latino-americano desse corpo
reivindicante pode também ser visto em constru¢des que transcendem a ficgdo (como
ja bem nos mostrou Uribe, ao fazer uso de ficcdo e ndo ficcdo na construcdo de seu
poema-dramaturgico), sendo exemplo disso as performances que compuseram 0O
Projeto Agora Antigona! — Performance em Rede, 0s movimentos que buscam 0s
corpos que “desapareceram” durante as ditaduras na América do Sul e/ou também
em situacdes de necropolitica como programa de governo. O mito de Antigona € ainda
tdo recuperado, em diversas linguagens e em diferentes partes do mundo, por
conseguir abordar em sua narrativa questionamentos que ainda hoje se fazem

presentes e necessarios. Alguns desses, no entanto, parecem ser mais latentes na



119

Ameérica Latina, especialmente os que se referem a instancias do publico em
detrimento do privado, ou do estado. Por isso, para falar daqui, optamos por corpos-
antigonas.

Somos muitos corpos-antigonas. Como apontado e analisado no livro de
Pianacci (2015), com o ajuntamento e a analise de tantas historias antigonas na ficcao
da América Latina, e como elaborou, por meio da apropriacdo e da desapropriacao,
Sara Uribe em Antigona Gonzélez (que, inclusive, ndo foi contemplada no livro de
Pianacci). E ha tantos outros movimentos que poderiam também ser considerados
como a manifestacéo de corpos-antigonas, e que apareceram e ainda aparecerao ao
longo da escrita desta tese, mas por ora vamos nos deter aos corpos literarios de
Uribe. Falamos de Antigona Gonzéalez também pela impossibilidade de discorrer sobre
todas as manifestacdes literarias, sociais e politicas que lutam contra a soberania de
um estado que controla a mortalidade e define quais vidas importam, quais vidas séo
choraveis; falemos de literatura.

Ao escrever a obra Antigona Gonzélez, Sara Uribe, a exemplo de sua
personagem, também transgride quer na forma, quer no contetdo. Ultrapassa as
fronteiras do normalizado-normativizado para produzir um texto que é um grito que
fica preso na garganta, tamanha € a comocéao ao ler a histéria daqueles corpos que
buscam por outros corpos, como um grito que da voz a quem o poder publico ndo
concedeu nem o direito a morte, afinal, sdo desaparecidos e, como tal, ndo se pode
nem reivindicar justica por suas perdas. E um duplo abandono do estado.

: ¢ Es posible entender ese extrafio lugar entre la vida
y la muerte, ese hablar precisamente desde el limite?

: una habitante de la frontera

. ese extrafio lugar

. ella esta muerta pero habla

: ella no tiene lugar pero reclama uno desde el discurso
: ¢ Quieres decir que va a seguir aqui sola, hablando
en voz alta, muerta, hablando a viva voz para que
todos la oigamos?

(Uribe, 2012, p. 27).

: E possivel entender esse estranho lugar entre a vida
e a morte, esse falar precisamente do limite?

: um habitante da fronteira
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. esse lugar estranho
: ela esta morta, mas fala
: ela ndo tem lugar, mas reivindica o discurso

: Quer dizer que ela vai ficar aqui sozinha, falando
em voz alta, morta, gritando para que

todos nds oucamos?

(Uribe, 2012, p. 27, traducdo nossa).

No fragmento acima, o que Uribe coloca como esse lugar de fronteira, entre a
vida e a morte, podemos nomear como esse lugar de esgotamento. Esse corpo
Antigona Gonzalez se faz poténcia por meio de seu grito, um grito que sai de um corpo
esgotado. O esgotamento desse corpos-antigonas se coloca nessa fronteira entre nao
aguentar mais e ser justamente a poténcia que as faz, as antigonas do corpos-
antigonas, reivindicar, mesmo estando morta, mesmo sem lugar, mesmo sozinha
(ainda que, mesmo que sozinha, 0s corpos-antigonas estejam sempre compostos na
multiplicidade). E 0 que esses corpos reclamam? A que e por que eles gritam? Gritam
para questionar as condi¢des patriarcais heteronormativas e de uma necropolitica que
regulam as leis, a forca, a memoria, e que ditam, inclusive, quais corpos importam,
quais devem ser buscados, procurados, intencionando deixar o corpo sem escolha.

Antigona Gonzalez vem, entéo, para gritar a mudanca, reivindicar a escolha,
reivindicar que o0s corpos nao desaparecam, evitar que o siléncio prevaleca, ela
permanecera ali, gritando, para que todos a oucam, até que todos a ougcam. Esse
pensamento é partilhado no trecho: “Todos aqui iremos desapareciendo si nos
guedamos inermes solo viéndonos entre nosotros, viendo como desaparecemos uno
a uno” (Uribe, 2012, p. 95). “Todos nds aqui iremos desaparecer se permanecermos
parados apenas olhando um para o outro, vendo como desaparecemos um a um”
(Uribe, 2012, p. 95, traducdo nossa). Esses corpos-antigonas gritam para sair da
inércia da ndo mudanca, para que outros mais ndo desaparecam, para que nao nos
esquecamos delas e deles; grita por um irmao que nao necessariamente possui
vinculo sanguineo, mas possui a relacdo de parentesco da humanidade. Lutar pelo
seu irméo, pelo seu igual, mesmo que ele ndo seja igual, € o que propde tambéem
Butler (2022a) ao falar sobre lutabilidade. Para a filésofa, a lutabilidade é uma forma
de luto em prol de uma justica, em uma sociedade que nao olha pelos seus. A

lutabilidade € uma opc¢ao decolonial a necropolitica.
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Se um grupo de pessoas nao conta nesta vida, se suas vidas sao rebaixadas
ou desvalorizadas, entdo elas ndo sd@o consideradas valiosas. Quando
dizemos que uma vida tem valor, ou que vidas tém o mesmo valor, também
estamos falando de ‘lutabilidade’ [‘grievability’]. E por ‘lutabilidade’ ndo me
refiro apenas as pessoas sobre as quais choramos. N&o. Existem formas de
marcar e homenagear vidas que nunca conhecemos, que nunca nos foi dada
a oportunidade de conhecer. As pessoas barradas nas fronteiras e privadas
de cuidados de salde, ou os refugiados cujos nomes nunca foram
conhecidos por nés, por exemplo. Nesses casos, o luto faz parte de nossa
propria ideia de justica. E injusto que alguns sejam considerados mais
passiveis de luto do que outros. E injusto que a desigualdade seja t&o
frequentemente tida como certa.*’

Com a ideia de lutabilidade, Butler dialoga com Mbembe (2018) e o
guestionamento sobre como o estado, para manter a soberania, difere corpos
matédveis de corpos que importam, invalidando, assim, o luto por aqueles
considerados mataveis. “Que lugar é dado a vida, a morte e ao corpo humano (em
especial o corpo ferido ou massacrado)?” (Mbembe, 2018, p. 7) e a resposta a essa
questao dependerd de como esse corpo esta inscrito na ordem do poder. Para corpos-
antigonas, faz parte de um processo de justica, de reconhecimento do status de corpo
e de humano para além de uma soberania politica, o luto por esses corpos pelos quais
nao choramos devido a impossibilidade do corpo. Ndo choramos por esses corpos
porque eles desapareceram.

A inércia e 0 acostumar-se sao percebidos como uma forma de
desaparecimento, de silenciamento. O corpo Antigona Gonzalez grita para que, muito
mais que serem lembrados, esses corpos ndo permanecam no siléncio, nao
permanecam desaparecendo; grita para que essa acao nao continue sendo a
corrigueira, grita para que, como pontou Gagnebin, o passado nédo seja esquecido e,
dessa forma, o presente seja reelaborado. O grito do corpo Antigona Gonzélez é
desvelar o visivel velado, representado na forca-poténcia do corpo feminino, que
mesmo quando parece ainda representar o estereétipo de feminino na sociedade
patriarcal — como aquele corpo que zela, vela pelos seus — o faz em condi¢cfes que
rompem com esse estereoétipo. O zelar e procurar pelos corpos dos seus é também
acado de zelar pelos seus préprios corpos, zelar pela meméria de um povo, pois como
bem assinala Cristina Rivera Garza, Antigona Gonzalez traz os mortos e 0s coloca
em evidéncia, confere voz e visibilidade e ndo permite que eles sofram um duplo

desaparecimento.

47 http://lwww.suplementopernambuco.com.br/acervo/entrevistas/2975-entrevista-judith-butler-2.htmi
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Enquanto as familias de tantos desapareciam em todo o México, Antigona
Gonzélez, de Sara Uribe, percorre uma terra pulsante em busca do corpo de
Tadeo, seu irmao. Tao urgente quanto delicada, Antigona Gonzalez convoca
0S mortos e 0s traz para nossas mesas, pois no dia em que deixarmos de
compartilhar memoria e linguagem com eles, n6s mesmos nos tornaremos
perda, signo desaparecimento, esquecimento (Rivera Garza, 2020, p. 1,
traducdo nossa)*®

Dessa forma, Antigona Gonzélez é um corpo-memdria gritante, que projeta na
sua voz a sua poténcia de resisténcia. Butler, ao falar de Antigona de Séfocles, reflete
também certo padrdo de poténcia dessa personagem que se mantém na América
Latina: “O ato de Antigona é, de fato, ambiguo desde o inicio. N&o se trata apenas do
gesto desafiador de enterrar o irméo, mas também o ato verbal com que responde a
pergunta de Creonte. Seu ato, entdo, ocorre na esfera da linguagem” (Butler, 2022b,
p. 30). Assim, 0s corpos-antigonas desafiam as estruturas de poder ao seu redor, ndo
somente em acao, mas em ato linguistico. Talvez pudéssemos dizer que antes mesmo
de ser acdo, a poténcia de resisténcia dessa personagem ¢ a palavra. E por meio
também do ato linguistico que corpos-antigonas, todas elas, colocam-se no mundo,
transgredindo-o e dando inicio, entdo, as mudancas pretendidas, como se pode

perceber nos dois trechos seguintes:

Una mujer intenta narrar la histoira de la desaparicion de su hermano menos
Este caso no salié de ninguna audiencia. No acaparo la atencion de ninguna
audiencia. Se trata s6lo de otro hombre que salié de su casa rumbo a la
frontera y no se le volvié a ver. Otro hombre que compré un boleto y abordé
un autobus. Otro hombre que desde la ventanilla dijo adids a sua hijos y luego
esa imagen se convirtié en lo Unico que un par de nifios podra registrar en su
memoria cuando piensen en la Gltima vez que vieron a su padre (Uribe, 2012,
p. 20).

Una mujer presenta uma denuncia ante el ministerio publico por la
desaparicién de su Hermano. En su declaracion consta que los hechos no
fueron reportados de imediato por temor a represalias. Em sua declaracion
consta que las lineas de autobuses se negaron uma y otra vez a dar razén
del paradeiro de su hermano. Una mujer que sale del ministerio publico es
abordada por un hombre que la jala del brazo y le dice quedito: Vale méas que
dejen de chingar. Ustedes siganle y se los va a llevar la chingada (Uribe,
2012, p. 26).

Uma mulher tenta narrar a histéria do desaparecimento de seu irmdo mais
novo. Este caso ndo saiu em nenhum noticiario. Ndo chamou a atencao de
nenhuma audiéncia. E apenas mais um homem que saiu de casa para a

48 “As the families of so many disappeared throughout Mexico, Sara Uribe’s Antigona Gonzalez roams
a convulsed land looking for the body of Tadeo, her brother. As urgent as it is delicate, Antigona
Gonzélez summons the dead and brings them to our tables, for the day we cease sharing memory and
language with them, we ourselves will become loss, vanished sign, oblivion” (Rivera Garza, 2020, p. 1).



123

fronteira e nunca mais foi visto. Outro homem que comprou uma passagem e
entrou em um 6nibus. Outro homem que da janela se despediu de seus filhos
e entdo essa imagem se tornou a Unica coisa que um casal de filhos podera
ter em sua meméria quando pensarem na ultima vez que viram seu pai (Uribe,
2012, p. 20, traduc@o nossa).

Uma mulher faz uma denlincia ao Ministério Publico pelo desaparecimento
de seu irmdo. Sua declaracdo afirma que os eventos ndo foram relatados
imediatamente por medo de represdlias. Seu depoimento mostra que as
linhas de dnibus se recusaram uma e outra vez a prestar contas do paradeiro
de seu irmdo. Uma mulher que sai do Ministério Publico é abordada por um
homem que a puxa pelo braco e diz baixinho: E melhor que parem de encher
0 saco. Continuem e vao se dar mal (Uribe, 2012, p. 26, traducao nossa).

Embora a tentativa de cerceamento dessa voz se mantenha, isso acontece de
outra forma, por outro viés, visto a forca da voz de Antigona Gonzélez ter produzido
alguma movimentacdo. No primeiro momento, ha tdo somente a intencdo de uma
mulher em falar, em contar a histéria de seu irméo. Somente isso ja seria transgredir
a politica normativa, uma vez que ela tem essa intencdo, essa necessidade, diante do
siléncio (talvez silenciamento) daqueles que deveriam falar/reivindicar (no minimo, os
canais de noticia), mas que simplesmente normalizam a situacdo (mais um homem,
outro homem). Contudo, posteriormente, essa intencdo se torna ag¢ao, um ato de fala,
e essa mulher efetivamente narra, reivindica, faz uma denuncia. “E, na medida em
que Antigona ocupa a linguagem que nunca pode Ihe pertencer, ela funciona como
um quiasma no vocabulario das normas politicas” (Butler, 2022b, p. 112). Esse ato de
linguagem move, desperta da inércia a politica do silenciamento e da normatizacao, o
que provoca outra acao. “Ainda que seu ato de rebeldia seja ouvido, o preco de sua
fala € a morte” (Butler, 2022b, p. 50). No caso de Antigona Gonzélez, o ato linguistico
da denuncia afeta tanto a ponto de romper o siléncio e partir para a ameaca (E melhor
gue parem de encher o saco. Continuem e vao se dar mal), o que reforca a poténcia
da voz de Antigona Gonzélez e, ainda, evidencia que essa voz jamais podera parar
de gritar. Dai 0 esgotamento. Dai as tantas vozes e corpos-antigonas. E as tantas
memaorias a serem resgatadas, reunidas, compartilhadas. E, assim, coube aos corpos-

antigonas a desobediéncia e o risco.

2.4 No nos olvides: para desobedecer é preciso lembrar

Os gregos foram capazes de
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I
[...]

milhares de troianos
porém

no ultimo canto de iliada
aquiles devolve a priamo
0 corpo de seu filho heitor

hoje nesse momento aqui

no sul do sul do mundo

ainda ndo se tem noticia

dos mais de duzentos desaparecidos
na ditadura militar

um corpo é um atestado de barbérie
até os gregos tinham piedade

Luiza Roméao?*®

O poema de Roméao com o qual iniciamos este topico faz parte do livro Também
guardamos pedras aqui, em que a poeta usa da tradi¢cdo grega classica para falar da
realidade politico-social contemporanea. Luiza Romao, que é atriz, slammer e poeta,
estd na cena contemporéanea literaria brasileira com uma escrita que nasce de um
ambiente de saraus e performances poéticas, trazendo a violéncia e a Historia
brasileira em sua poesia. Nas palavras de Adelaide Ivanova, que faz a orelha do livro
supracitado, a poeta fala “sobre nossa realidade atual, enquanto simultaneamente nos
arrasta para um passado estranhamente reconhecivel’. Roméao, em seu ato de
referéncia e desobediéncia, traz as personagens gregas todas grafadas com as
iniciais em mindscula, deixando marcado linguisticamente que a mitologia grega néao
€ o foco principal de sua poética. Além desse recurso, a poeta também faz uso do
borrdo preto, signo que representa a censura, ou para trazer mais justeza ao que
pretendemos aqui, um borréo preto que evidencia tudo aquilo que se quer esconder,
mas que, em realidade, tem a intencéo de deixar bastante exposto esse ocultamento.
Para amedrontar, para condicionar, para manter as estruturas de poder. Romao
destaca nesse poema o desaparecimento de corpos durante a ditadura militar
brasileira de 64, trazendo a luz a importancia dos corpos e do reconhecimento desses
para dignificar a natureza humana e a memoria, tanto dos individuos quanto da

memoria que chamaremos nacional.

49 Romao, 2021, p. 10-11.
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Romao, falando de um periodo historico brasileiro especifico, faz movimento
semelhante ao de Uribe. A poeta mexicana também, ao colocar em evidéncia a
persona de Antigona, o faz com uma referéncia a um passado “estranhamente
reconhecivel’, mas para evidenciar as tragédias e os corpos perdidos ndo apenas de
um lugar em especifico, mas da América Latina inteira. Perdidos ndo (apenas) pela
ditatura militar, mas por outros mecanismos que atravessam e movimentam a politica
de morte do necropoder. Embora a personagem Antigona seja grafada com inicial em
mailscula no texto de Uribe, a alternancia de narrativas que constroem essa
personagem somada ao sobrenome a ela posto manifestam a ideia de pluralidade
desta que ja ndo é mais uma s6 Antigona, mas Gonzalez ou ainda corpos-antigonas
que, em sua pluralidade, constituem as histérias narradas na obra e observadas aqui.
Dessa forma, o texto poético-dramaturgico de Uribe se constitui como, chamaremos
assim, uma performance escrita que, na comunhdo de varias historias individuais,
reivindica o direto coletivo a vida, ao luto, & desobediéncia e a memoria.

Assim como elaboramos acerca do projeto Agora Antigona! — Performance
em Rede, contemplado especialmente na primeira cena desta tese, Uribe faz de seu
ato performatico escrito meio para uma memaria que se resgata a0 mesmo tempo em
gue se elabora. Nesse sentido, parece-nos pertinente falar da obra enquanto
performance para, entdo, dizer da obra-performance enquanto lugar de memaria. Isso
porque sabemos que a Arte é um lugar de transmissao e elaboracdo de memoarias e,
conforme ha muito ja nos alertou Barthes (2007, p. 17), “a literatura assume muitos
saberes”, podendo ser ela objeto de estudo de variadas areas do conhecimento.
Dessa maneira, quando ressaltamos na obra de Uribe a sua relacéo tdo intima com
uma linguagem de fronteira, tal como é a linguagem performética, explicitamos
determinadas caracteristicas que Uribe alcanca e que vao (consideramos) além da
palavra escrita. Antigona Gonzéalez é também uma construcdo acerca da memoria
cultural da América Latina e, na perspectiva aqui tomada, a linguagem que se faz
performatica que utiliza reforca essa caracteristica. Isso também é reforcado quando
consideramos a teoria de desapropriacao de Rivera Garza da qual Uribe se apropria
na elaboragdo de Antigona Gonzéalez. Ao compor a obra pautada numa perspectiva
tedrica que desloca a ideia de autoria Unica do texto, reforcando-0 como uma
construcéo coletiva e cultural, Uribe reforca a teoria de que Antigona Gonzalez € uma
sintese de corpos-antigonas latino-americanas.

Paul Zumthor (2007) j& nos falava acerca da reagédo performatica que o texto
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provoca na perspectiva do leitor. Pensando que o texto de Uribe foi construido
exatamente para a acdo dramatica, para ser nao so lido, mas também encenado, a
relacao texto-leitor-performance proposta por Zumthor é bastante ébvia, uma vez que
0 suposto primeiro leitor, o esperado intérprete-ator, ja leu esse texto pensando e
propondo reacfes em seu corpo para coloca-lo (o texto e o corpo) em cena.
Entretanto, para além dessa relacao texto-leitor, a narrativa de Uribe, enquanto texto
propriamente, se coloca nesse lugar de uma narrativa performética, como teorizou
Ravetti (2002), uma vez que, enquanto discurso literario, “se deixa colar ao discurso
social e se oferece como canal de novos processos cognitivos, preso a constatacao
do principio de instabilidade do conhecimento e a necessidade de sair da rigidez de
raciocinios tradicionais” (p. 50 e 51). O texto de Antigona Gonzalez se cola a um
discurso social de perda e de luta que perpassa muitos discursos e contextos latino-
americanos, apropriando-se deles por meio da obra produzida em muitos desses
paises para a sua elaboracdo. Isso acontece porque ha, apesar das diferencas,
inUmeras caracteristicas comuns aos paises latinos, como 0s movimentos de
independéncia ou revolucionarios, a persisténcia de ditaduras, a intervengao europeia
e/ou norte-americana (direta ou indiretamente), as mortes pelo narcotrafico, a tomada
de consciéncia politica pelas massas, entre outros.

Antigona Gonzélez, como texto que se constrdi a partir da teoria da apropriacao
e da desapropriacao, faz, artisticamente, um apanhado de variadas antigonas latino-
americanas. Com isso, a obra resgata histérias de um passado literario que se
amalgama a historias de um presente, ora também literario ora ndo, e se cola ao
discurso social de uma América Latina que perde constantemente seus COrpos.
Entretanto, mesmo que formando a unidade Antigona Gonzélez, essas narrativas
amalgamadas ndo deixam de também evidenciar a sua pluralidade por meio do texto
fragmentado, dos espacos em branco ao longo da escrita, da explicitacdo da
apropriacdo, que € também ponto comum na histéria politico-econémica da América
Latina, para a construcéo desse texto que, metaforicamente, se faz inteiro por meio
de varios fragmentos. Essa é uma maneira de constatar a instabilidade do
conhecimento e, assim, sair da rigidez do raciocinio tradicional da escrita linear e
“original”.

Ainda segundo Ravetti (2002), uma narrativa performatica precisa apresentar
um cenario no qual se identifiquem, no texto, a realidade material explicita “mas nas

guais os comportamentos narrados (afinal trata-se de comportamentos sociais) sao,
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no minimo, transgressores quanto a norma social vigente” (p. 49). No texto de Uribe,
os fragmentos de outras obras que compdem Antigona Gonzalez sdo grafados
utilizando-se a marca do italico e, além disso, todas as referéncias estdo explicitadas
no final da obra. A transgressao quanto a norma social vigente fica a cargo tanto da
comunhdo de distintas historias para efetuar a narrativa simbdlica de apenas uma e,
além disso, do proprio ato de ficcionalizar e, assim, expandir a acdo de incessante
busca pelos corpos perdidos e de consequente busca e atualizagdo desse texto que
nao cessa também. Em realidade, a maior transgressao é trazer por meio da ficgéo a
realidade, bastante cruel, de tantos grupos sociais da América Latina.

Ao transcrever e, assim, transfigurar as narrativas dos familiares desaparecidos
por tantas guerras na América Latina (do narcotréafico, da ditadura, da desassisténcia
governamental, entre outros), Sara Uribe, juntamente as tantas vozes que contam
essas histérias, pretende manter na lembranca os nomes e 0s acontecimentos que
levaram ao desaparecimento. Este é o ato de desobediéncia dos corpos-antigonas:
manter vivas as memorias. E € assim que pensamos o papel dessa obra-performance
como um lugar de uma memodria que pode ser considerada parte de uma memoéria de
grupo. Para Assmann (2011), a memaria de grupo tem uma funcdo dupla, a saber
“‘uma, a de agrupar toda memoria viva; outra, fazer jus a concepgao de que a memoria
histérica apresenta um elemento essencial e até constitutivo no surgimento e na
manutencdo desses grupos” (p. 54). Nessa perspectiva, consideramos a obra-
performética de Sara Uribe um mecanismo que se assemelha aos dispositivos de
memoria de grupo, uma vez que a obra fez um apanhado de muitas memdérias de
transgresséo e desobediéncia para contar a histéria das vitimas do narcotrafico na
América Latina. Essas memodrias coletadas, agrupadas, apropriadas e desapropriadas
na obra poético-dramaturgica dizem de historias que nao s6 constituem o passado, a
histéria da América Latina, mas se perpetuam ainda no presente e nele ainda vai se
constituindo. Esse processo de elaborar memdérias acerca de histérias que ocorrem
ainda no presente se equipara ao que discorremos acerca das memorias elaboradas
pelo Projeto Agora Antigona! — Performance em Rede.

Além do agrupamento de memdrias/narrativas vivas, Antigona Gonzalez traz
uma sintese poética do porqué do surgimento de tantos grupos militantes politicos na
Ameérica Latina que buscam pelos seus entes desaparecidos, ou tantas obras
ficcionais que desenvolvem essa mesma tematica, resgatando de diversas maneiras

o mito de Antigona, como descrito também na obra de Pianacci (2015). Por meio disso
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gue chamamos de sintese poética, mas que é na verdade o processo de apropriacao
e desapropriacdo aplicado por Uribe, essa obra-performance elabora essa memoria
que é também a de um grupo, os corpos-antigonas. Com o uso do artificio da escrita,
as memoérias dos corpos-antigonas sdo armazenadas e elaboradas, pois a escrita
‘enquanto médium cumulativo paradigmatico extracorporal, ultrapassa-se esse
horizonte das culturas orais da memdéria” (Assmann, 2011, p. 150). A memoria cultural
desse grupo ultrapassa os limites que o corpo e o individuo tém e adquire o status de
eternizado por meio da escrita, que, nesse caso, € também arte, também corpo,
também performance, ainda que se configure menos etérea.

Conforme poetizou Romao e retomamos aqui, “um corpo é um atestado de
barbarie”. Por isso a tdo importante funcdo das obras lidas nesta tese, encaradas
como lugares de memoria cultural, um lugar que perpetuara a memoéria e, com isSso e
por isso, desencadeard a desobediéncia que é preciso para se lembrar e, assim,
atestar a barbarie que se quer normalizar na historia ainda contemporanea da América

Latina.
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SEGUNDO ATO
CENA 111: DESOBEDIENCIA

Dia 19. FEBRE
carne viva

em terra quente
carne quente
enterrada viva

antigona ao contrario

de cada desaparecida
desenterrar

0S 0SS0S

0 nome

o algoz

O poema “Dia 19. Febre” compde o livro Sangria, de Luiza Roméao, obra que
utiliza como fio condutor um calendario do ciclo menstrual para resgatar a memoéria
do corpo, de alguns pontos da historia oficial do Brasil, do feminino. Dia 19. Febre e
Antigona Gonzalez nos contam, com o uso da figura potente do mito de Antigona, os
caminhos subversivos que suas personagens, e as proprias autoras, percorreram.
Uma subversdo do e com corpo para a construgdo de memorias que sao
(re)construidas por meio da arte da escrita e da cena. Nas palavras de Romao, com
a poética proposta no seu livro, ela procura “desvendar como a colonizagao, seus
mecanismos exploratdrios, repressdes e golpes de estado, construiram sentidos do
feminino, absolutamente silenciados e apagados” (Romao, 2017, s/p). Romao, ao falar
de outro contexto politico e de outra cidade/lugar, o Brasil, traz também esses corpos-
antigonas reclamantes que se constroem como uma “antigona ao contrario” (Roméao,
2017, s/p).

Falar de uma antigona ao contrario, latina e com a inicial minuscula é falar de
corpos-antigonas. E ser corpos-antigonas € se pautar na desobediéncia. Pensar
esses corpos-antigonas num contexto latino-americano é também se expor ao risco
da desobediéncia. Uribe, Rom&o e as performers que compuseram o primeiro ato
fazem um exercicio de desobediéncia ao romper com a tradicdo da tragédia classica
e recriar e deixar a mostra memoérias de corpos-antigonas aqui na América Latina. O
mesmo movimento de desobediéncia que praticaram Tiago e Heme ao proporem o
projeto Agora Antigona! — Performance em Rede, assim como todas as artistas que

se propuseram a também participar do projeto. Todos esses corpos-antigonas estao
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em um exercicio de desobediéncia que também podemos entender como uma pratica
decolonial.

O pensamento decolonial enquanto um movimento de desobediéncia volta o
olhar para esta América Latina, e consequentemente para estes corpos-antigonas,
que desmantela o mito classico e grego para criar o proprio, a propria maneira de
ser/estar/sentir neste mundo, percebendo e fazendo perceber as proprias lutas e os
lutos que fazem sentido aqui. Sobre a opgéo decolonial, Mignolo nos lembra sobre a

necessidade de pensar e falar sobre a perspectiva do lado de ca, da América Latina.

A opcao decolonial pensa nao a partir da Grécia, mas a partir do momento
em que as historias locais do mundo foram interrompidas pela histéria local
da Europa, que se apresenta como um projeto universal. A criagao da ideia
de América ‘latina’ fazia parte desse processo expansivo universal (por
exemplo, uma América Latina em vez de crista e hispanica, como era o ideal
da colonizagdo castelhana). Hoje essa ideia esta a ser ‘desmantelada’
precisamente porque foi negada a quem quer que seja — e a quem, no
melhor dos casos, foi dada a opgao de se integrar na colonialidade — hoje
dizem: ‘néo, obrigado, mas ndo; minha opgao é decolonial’>® (Mignolo, 2007,
p. 216-217, tradugdo nossa).

A opcéo decolonial teorizada por Mignolo questiona o projeto tomado como
universal, estabelecido na forma de pensamento e, consequentemente, nos modelos
politico, social, cultural. Com a proposta do pensamento decolonial, uma proposta que
visa a descentralizagdo de produgéo intelectual e que por muitos anos (e até hoje,
apesar dos muitos movimentos intelectuais e culturais decoloniais) foi centrada na
Ameérica do Norte e na Europa, Mignolo nos convoca para elaborar a teorizagao de
um corpo-politica. De acordo com esse pensamento, teorizar um corpo-politica € dar
vOZ a esses povos outros que até entdo eram tdo somente objetos de estudo, mas
nao produtores de saber, de conhecimento. Os corpos de intelectuais da América
Latina, da Africa, da Asia e tantos outros povos que foram colonizados, por estarem
nesse lugar e nesse corpo, sabem do que precisam, sabem como pensam e, portanto,
sdo capazes de produzir conhecimento. Nas palavras de Mignolo (2007), “a corpo-

politica descreve tecnologias decoloniais aplicadas a corpos que percebem que sao

50 “L a opcién decolonial piensa no ya a partir de Grecia, sino a partir del momento em que las historias
locales del mundo fueron interrompidas por la historia local de Europa, que se presenta a si misma
como proyecto universal. La reacion de la idea de América ‘Latina’ fue parte de ese proceso expansivo
universal (por ejemplo, uma América Latina em vez de Critiana e Hispanica, como fue el ideial de la
colonizacion castellana). Hoy esa idea esta em proceso de ‘desmontaje’ precisamente porque quien es
fueron negados — y a quienes, en el mejor de los casos, seles dio la opcién de integrarse em la
colonialdad — hoy dicen: ‘no, gracias, pero no; mi opcién és decolonial’” (Mignolo, 2007, p. 216-217).
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considerados menos humanos”™! (p. 179, tradugdo nossa). E, ao perceberem que
estdo nessa condigao de “menos humano”, buscam maneiras de se posicionarem no
mundo de forma a recuperarem a condigdo humana, rejeitando a posicdo de mero
receptor (de modos de pensar, de ser, de se organizar politica e culturalmente etc.).
Dessa forma, é decolonial optar por um pensamento elaborado a partir do lugar onde
se esta, respeitando e colocando em evidéncia a propria cultura, os modos de
organizagao social e politica, enfim, um pensamento elaborado pelo e para o corpo
latino.

Assim como o corpo-politica proposto por Mignolo, os corpos-antigonas
pensados a partir da obra Antigona Gonzalez e das performances do projeto Agora
Antigona! — Performance em Rede partem ndo necessariamente da Antigona grega,
ainda que com ela mantenham uma relagao. O dialogo que Uribe e as performers do
Agora Antigona! — Performance em Rede estabelecem com o mito grego pode
enriquecer a leitura e as construgdes artisticas da América Latina, mas nao pretendem
depender dela para criar significado, para criar sentido, e, especialmente, para
elaborar memoarias. Isto € também uma opcéo decolonial, desobedecer ao padrao de
referenciagdo ao grego classico e construir sentidos outros aqui e daqui mesmo
utilizando um nome tao fortemente relacionado ao classico como é o de Antigona. Por
isso, as mencoes feitas a personagem grega ao longo desta escrita sdo pontuais, com
o intuito de lembrar para reconstruir e, especialmente, desconstruir, ou melhor, para
se apropriar e desapropriar (Rivera Garza, 2013). Nado € e nunca foi objetivo da
pesquisa focar no estudo da tragédia e/ou da mitologia grega, mas sim como a
desobediéncia de uma personagem, que muito tem a ver com as historias de corpos
e de luto das latinas se inscreve intimamente com a opg¢ao decolonial de pensar seus
corpos, seus lutos e suas tragédias, de outra forma, em outros lugares e em outros
corpos. Dessa forma, um pensamento corpos-antigonas é também uma proposta de
pensamento decolonial, que resgata a persona da mitologia grega e a reescreve aqui
no Sul, protagonizando uma personagem feminina e enfatizando que a desobediéncia
€ epistemoldgica, civil e, no nosso caso, um mecanismo de sobrevivéncia desses
corpos buscantes, desses corpos-antigonas.

O pensamento decolonial motiva, entdo, a aprendermos a desaprender.

Desaprender a logica classica, imperialista, patriarcal. Isso n&o significa, no entanto,

51 “la corpo-politica describe las tecnologias descoloniales aplicadas a cuerpos que se dan cuenta que
fueran considerados menos humanos”.
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como ja pontuamos, o descarte do que se convencionou a chamar de classico dentro
da légica colonial, mas propde que desconsideremos o classico pelo classico, o
modelo pelo modelo sem questionamentos. E necessario, entdo, reorganizar as
referéncias desses corpos outros como caminho para o pensamento decolonial, para
um pensamento sobre e a partir de corpos-antigonas. Do pensamento decolonial, os
corpos-antigonas praticam, entdo, além da desobediéncia epistemoldgica, a
desobediéncia civil. Como também muitos dos textos n&o ficcionais que Uribe traz em
sua obra. A desobediéncia vem, primeiramente, do incbmodo, do se inconformar, ou,
na proposta de Mignolo (2007), vem da consciéncia da condigcdo ndao-humana e, a
partir disso, do se rebelar dessa condicdo. O pensamento de Mignolo no ambito
epistemologico da desobediéncia dialoga, na perspectiva que aqui lemos, com o que
Gros (2018) teoriza acerca da desobediéncia civil.

Gros (2018), ao questionar acerca da obediéncia em uma politica de estado e
econdmica que subjuga, explora e invisibiliza, tirando a condicédo de humanidade da
populagdo, ressalta que a unica forma de recuperar a declaragdo de humanidade é
por meio da desobediéncia. “Por que desobedecer? Basta abrir os olhos. A
desobediéncia € mesmo a tal ponto justificada, normal, natural, que o que choca é a
auséncia de reacao, a passividade” (Gros, 2018, p. 16). A desobediéncia como um ato
decolonial é lembrar que, antes da acéo, foi construido o pensamento, a consciéncia
de que somos seres pensantes e, como tal, devemos pensar e agir a partir das nossas
necessidades, das nossas problematicas, dos nossos corpos. Essa conscientizagao,
na teoria aqui proposta, s6 € possivel porque esses corpos-antigonas elaboram (ou
ao menos buscam elaborar) as memorias de seu povo, de seus corpos, e sdo essas
memorias que amparam a sua desobediéncia. A memoria vai constituindo o corpo,
que se move, tomando consciéncia de si e, nesse movimento, desobedece.

A desobediéncia epistemoldgica e a civil estdo, portanto, intimamente
relacionadas e ambas sao exploradas, cada uma a seu modo, nas obras lidas aqui.
Uribe, ao compor a obra Antigona Gonzalez mesclando discursos de ficgao e de néo-
ficgdo, traz para a escrita do texto poético-dramaturgico escrito a esséncia de uma
desobediéncia epistemoldgica (pela estrutura formal do texto, por seu enredo, pela
forma como aprende a desaprender o classico grego) e, também, da memdéria de uma
desobediéncia civil, transformando histérias de nao-ficcdo em elementos que
compdem a ficgdo da obra. Em certa medida, o mesmo ocorre com as performers do

Projeto Agora Antigona!, que trazem, em muitas de suas performances, relatos ou ao
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menos inspira¢des do cotidiano, como as criticas ao governo de Bolsonaro, no auge
da pandemia de Covid-19, ou as ag¢des de silenciamento dos movimentos negro,
feminista, de comunidades, entre outros. A desobediéncia dos corpos-antigonas €,
entdo, epistemoldgica, mas carregada de uma memoria (e quem sabe motivagao) civil.

Os corpos-antigonas na América Latina sao, portanto, a reagao justificada ao
sistema de silenciamento de corpos, de desumanizagao de corpos. Ao desobedecer,
esses corpos se reconhecem enquanto seres humanos e se tornam corpos-antigonas,
tornam-se efetivamente corpos porque humanos (e ndo mais “menos humanos”), o
que é o grande ato revolucionario: dar e ser corpo em um sistema pautado na
anulacao de corpos € a maior de todas as desobediéncias, a maior de todas as

revolucgdes.

3.1 A desobediéncia como alternativa a necropolitica: esses corpos importam

Até que os ledes tenham seus préprios historiadores, as histérias de caga continuardo a
glorificar o cagador.>?

As narrativas historicas sao sempre contadas com respeito a uma relagao de
poder entre suas personas. Quem conta a histéria detém o poder soberano de
caracterizar essas personagens e decidir o que e como a histoéria sera contada.
Quando pensamos no processo de colonizagdo da América Latina, percebemos uma
historia que por muito tempo foi contada pelos colonizadores e, por assim ser,
invalidou a existéncia de um saber e de um corpo que nao fosse o do colonizador.
Aprender a desaprender é, conforme propds Mignolo, uma das maximas do
pensamento decolonial. Pensar decolonialmente é deixar de ser tdo somente um
personagem da histéria contada por outras vozes e, assim, tornar-se a narradora das
proprias historias. Aprender a desaprender €, também, desobedecer a légica colonial.

A experiéncia colonial na América Latina nos lembra de que a historia da
constituicido das maneiras de ser desse povo foram ditadas e moldadas por interesses
externos. O filésofo camaronés Achille Mbembe teoriza sobre a relagao politica de
manutengdo de uma soberania de poder, especialmente em paises que foram
colonizados. Ainda que o fildsofo ndo esteja teorizando a partir da América Latina,

suas observagdes sobre as relagcdes de poder estabelecidas na construgéo

52 Provérbio africano.
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colonizador/colonizado nos parecem ser bastante caras. Assim, de acordo com o que
teoriza Mbembe, o controle de corpos e, principalmente, o controle sobre a vida e a
morte dos corpos é o que determinaria a soberania politica. E com a soberania politica
vem também o controle imaterial, cultural, das memdrias. Na contramdo do
pensamento colonizado, Mbembe observa a histéria da colonizagao desses corpos a
partir de uma memoaria construida de dentro, de um povo que foi também colonizado
(mais do que isso na perspectiva de Mbembe).

Mbembe parte da ideia de que o que reconhecemos como modernidade esteve
na origem de varios conceitos de soberania. Para o autor camaronés, os conceitos de
soberania se relacionam com o conceito de biopoder, proposto por Foucault que,
sucintamente, diz de um sistema de poder que busca criar um estado que produza
corpos economicamente ativos e politicamente doceis para que continuem a produzir
para o estado, fazendo com que este permanega soberano. Foucault (2010), ao
conceituar sobre a politica do biopoder, observou que, durante os séculos XVII e XVIII,
o rei (Que detinha o poder soberano) tinha o poder de decidir quem deveria morrer e
quem ele deixaria viver. Assim, o sudito nao tinha poder e nem controle sobre a sua
vida e nem sobre a sua morte, pois sua existéncia estava sob autoridade absoluta do
soberano. Essa configuracdo de manutencdo do poder fez (e faz, ainda que a
monarquia tenha sido superada nos paises latinos) com que a morte e a vida deixem
de ser fendbmenos naturais e passem a ser pertencentes ao campo do poder politico.
Ainda de acordo com Foucault, a partir do século XIX, com a criacdo do estado
moderno, o poder publico passa a ser responsavel pelo “fazer viver”, iniciando a
estatizacao da vida, do bioldgico.

A necropolitica proposta por Mbembe se relaciona com a teoria da biopolitica
de Foucault, mas a entende insuficiente, especialmente se pensarmos
decolonialmente, olhando para o local e as construgdes politicas do terceiro mundo.
Na necropolitica, em vez de criar corpos, de “fazer viver”, o estado adere a politica da
morte, abrindo médo do monopdlio da morte violenta — algo que é legalmente
explicitado e autorizado “apenas” em estados de excecido. Esse movimento ndo tem
a intencao de valorizar a vida, mas sim de disseminar a morte sem que o estado seja
diretamente responsabilizado por isso. A politica da morte regida pelo ideal do
necropoder age por meio de tecnologias de exploragao e destruicao de corpos. E ao

invalidar esses corpos, destroi-se também tudo o que os afeta (a cultura, a memoaria).
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Segundo Mbembe, no processo de colonizagao, o principal objetivo era manter
a soberania por meio da conquista de territérios. Nessa configuragao, os colonizados
eram os “selvagens”, que n&o possuiam estruturas organizadas de politica, economia
e cultura aos olhos do colonizador, o que fazia da violéncia um direito original do
colonizador, visto que esses selvagens eram os “inimigos” e precisavam ser
controlados/ensinados. Assim, para manter a soberania, era necessario ocupar
territérios — geograficos e culturais — e o colonizado era relegado ao que Mbembe
chama de terceira zona, entre sujeito — ainda que indesejado — e objeto. Enquanto
sujeito, os corpos colonizados interessam apenas para servir; enquanto objeto, sao
escravizados. De qualquer forma, o direito ao seu corpo, a sua cultura e aos seus
saberes é retirado. Na perspectiva da necropolitica, para manter a soberania do poder
sobre os colonizados, é elaborada uma formacao territorial de disseminagao do terror,
composta pela fragmentagao territorial, pelo regime de soberania vertical e pelo
elemento da terra arrasada. Essa formacgao territorial moldada pelos mecanismos do
necropoder, nas construcdes contemporaneas de manutencdo da soberania, séo
elaboradas ndo necessariamente de “fora para dentro”, ou seja, a partir de explicitas
politicas externas como quando éramos colonizados, mas a busca de um ideal de
poder soberano interno, referenciado ainda por um modelo colonial, faz com que esse
estado, mesmo estando ele préprio dentro desse espaco geografico, fragmente o
territorio em espacgos circulaveis e espagos marginais, seres humanos que importam
€ 0S que nao importam.

No centro do cotidiano da organizacdo politica da dominagdo dessas
construgdes coloniais, que se mantém até hoje em tempos democraticos, ndo estéo a
paz e a harmonia, mas a guerra e a morte. Seja uma guerra declarada e mundialmente
reconhecida ou ndo. Isso ocorre, segundo Mbembe, desde a escravizagéo dos povos
africanos, e se manteve, de formas distintas e mais veladas, na época da colonizagao
europeia e ainda hoje na manutengao da soberania do estado nos paises que foram
colonizados. De acordo com Mbembe, devido ao fato de as colbnias serem vistas
como lugares habitados por selvagens, nao havia, na visdo dos conquistadores,
qualquer vinculo entre eles e o nativo. Para o conquistador, o nativo era “apenas outra
forma de ‘vida animal’, uma experiéncia assustadora, algo radicalmente outro
(alienigena), além da imaginagdo ou da compreensédo” (Mbembe, 2018, p. 35); ou
seja, um ser desprovido de caracteristicas especificamente humanas. Por isso, o

direito soberano de matar ndo encontrava impedimentos na col6nia, uma vez que os



137

colonizadores lidariam com selvagens, desprovidos de humanidade. E nessas
condi¢des que se instauraram as guerras coloniais, e se instauram ainda hoje guerras
que, embora ndo sejam reconhecidas mundialmente enquanto guerras, massacram e
desumanizam corpos de maneira muito semelhante. Exemplos disso sdo as guerras
as drogas no Brasil ou, como fator motivador da obra de Uribe, o narcotrafico no

México. Acerca da guerra colonial, Mbembe propde:

[...] o terror colonial se entrelaga constantemente com um imaginario
colonialista, caracterizado por terras selvagens, morte e ficgdes que criam
efeito de verdade. A paz ndo constitui necessariamente a consequéncia
natural de uma guerra colonial. De fato, a distingdo entre guerra e paz ndo é
pertinente (Mbembe, 2018, p. 36 e 37).

Nesse ambiente, onde guerra e paz n&o séo distinguiveis, € que o estado, ao
abrir mao do seu poder sobre a vida, escolhe deixar morrer. Mas ndo qualquer um,
apenas aqueles que julgam como selvagens, como menos humanos. Os colonizados.
Os marginalizados. Os estrangeiros. Em Antigona Gonzalez, esses corpos menos
humanos, marginalizados, condenados pela politica do narcotrafico, colonizados, sao
colocados em cena e, assim, a morte desses sujeitos/selvagens/objetos passa a
existir em equivaléncia. A obra, como ja sabemos, foi uma encomenda de Sandra
Munoz a Sara Uribe. A demanda por escrever sobre os desaparecidos pelo
narcotrafico em Tamaulipas, no México, vem dessa necessidade de reconhecer os
corpos colonizados, esses corpos considerados ndo humanos, enquanto corpos
humanos, sujeitos, € ndo apenas numeros, objetos, selvagens. Rivera Garza (2013),

ao falar sobre a construgao da necropolitica no México, expde que

Num contexto de mobilidade global e em maior conformidade com as nogdes
ndémades do espago como entidade desterritorializada ou em segmentos, as
maquinas de guerra da necropolitica reconhecem que nem as operagdes
militares nem o exercicio do ‘direito de matar’ s&o j& monopdlio do Estado; e
o ‘exército regular’ ja ndo é, portanto, a Unica forma de desempenhar estas
funcbes. Como exemplificou o trafico de drogas no México, seja numa relagao
de autonomia ou de incorporagao em relacdo ao préprio Estado, estas
maquinas de guerra se espelham em elementos dos exércitos regulares, mas
também acrescentam os seus préprios elementos. Acima de tudo, a maquina
de guerra assume multiplas fungdes, desde a organizagao politica até as
operagbes comerciais. Na verdade, nestas circunstancias, o Estado pode
tornar-se ele préprio uma maquina de guerra®® (Rivera Garza, 2013, p. 20 e
21, tradugéo nossa).

53 “En un contexto de movilidad global y en mayor concordancia con nociones nomadicas del espacio
en tanto entidad desterritorializada o en segmentos, las maquinas de guerra de la necropolitica
reconocen que «ni las operaciones militares ni el ejercicio del ‘derecho a matar’ son ya el monopolio de
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Rivera Garza contextualiza no México o que Mbembe teorizou a partir de outro
lugar. Partilham dessa teorizagdo porque também compartilharem a historia da
colonizagdo. Em México, uma das grandes maquinas de guerra € o narcotrafico, que
instrumentaliza corpos do consumo a produgao e comercializagado, além de criar um
clima de terror em territérios que sdo “dominados” por eles e onde o estado “ndo
consegue” chegar. Territdérios esses marginalizados, social e economicamente
desfavorecidos. Ou seja, sao territorios intencionalmente ndo assistidos pelo estado,
em um processo semelhante ao que Mbembe nomeou fragmentacéo territorial. Assim,
conforme salienta Rivera Garza, o préprio estado, ao se silenciar, acaba por se tornar
ele préprio uma maquina de guerra, que, no minimo, viabiliza a a¢gdo das outras
maquinas, pois consideram os corpos atingidos por essa maquina corpos
desimportantes, ndo-corpos.

Quando Sara Uribe escolhe o mito de Antigona para falar sobre esses corpos,
a referéncia a tragédia grega, explicitada no titulo e utilizada em alguns fragmentos
ao longo da obra, resgata ndo s6 a poténcia dessa persona, que reivindica e busca
por esses corpos que ganharam status de desimportante pelo poder soberano®, mas
também a prépria Grécia, a imagem de uma cultura europeia e colonizadora. De
acordo com Loraux (1992, p. 17), mesmo dentro da cidade grega, reconhecida como
0 berco da democracia, havia o que, para nds, se constitui como uma estrutura de
exclusdo, visto que os cidadaos, aqueles que detinham poder de decisdes e
participacdes politicas, eram numericamente uma minoria. Assim, ao juntar a voz
daquela Antigona a tantas outras vozes, tantos outros textos, da vida real e da ficgao,
textos predominantemente latinos, € como se Uribe dissesse que apenas Antigona
nao basta, ndo aquela grega, € preciso de corpos-antigonas para se falar de uma
antigona latino-americana. E preciso corpos-antigonas para desenterrar os corpos

latinos.

los Estados; y el ‘ejército regular’ ya no es, por tanto, la tnica forma de llevar a cabo estas funciones».
Tal como lo ha ejemplificado el narcotrafico en México ya sea en una relacién de autonomia o de
incorporacion con respecto al Estado mismo, estas maquinas de guerra toman prestados elementos de
los ejércitos regulares, pero también afladen sus propios miembros. Ante todo, la maquina de guerra
adquiere multiples funciones, desde la organizacién politica hasta las operaciones mercantiles. De
hecho, en estas circunstancias, el Estado puede convertirse en una maquina de guerra en si mismo”
(Rivera Garza, 2013, p. 20 e 21).

54 A titulo de lembranca, em Antigona, de Soéfocles, o irmdo da personagem titulo, Polinice, perde o
direito ao sepultamento devido a ordem do rei Creonte, seu tio, que passou a considerar o sobrinho um
traidor.
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Nas primeiras paginas da obra Antigona Gonzaélez, ha a apresentacdo dessa
persona que, composta de muitas vozes e muitos corpos, perpassa como a grande
persona do poema-dramaturgico. Como apresentagdo, a ja citada instrugao:
“Instrugbes para contar mortos” (Uribe, 2012, p. 11). Em seguida, as instrugbes

efetivamente e a justificativa para tal texto.

Uno, las fechas, como los nombres, son los mas
importante. El nombre por encima del calibre de
las balas.

Dos, sentarse frente a un monitor. Buscar la nota
roja de todos los periddicos en linea. Mantener la
memoria de quienes han muerto

Tres, contar inocentes y culpables, sicarios, nifios,
militares, civiles, presidentes municipales, migrantes
vendedores, secuestradores, policias.

Contarlos a todos.

Nombralos a todos para decir: este cuerpo podria
ser el mio.

El cuerpo de uno de los mios.

Para no olvidar que todos los cuerpos sin nombre
son nuestros cuerpos perdidos.

Me llamo Antigona Gonzalez y busco entre los
muertos el cadaver de mi hermano.
(Uribe, 2012, p. 13)

Um, as datas, assim como os nomes, sdo os mais
importantes. O nome acima do calibre
das balas.

Dois, sente-se em frente a um monitor. Encontre a nota
vermelha de todos os jornais on-line. Mantenha a
memoéria daqueles que morreram.

Trés, conte inocentes e culpados, assassinos, criangas,
militares, civis, prefeitos, migrantes,

vendedores, sequestradores, policiais.

Conte todos eles.

Nomeie-os, todos, para dizer: este corpo poderia
ser o meu.

O corpo de um dos meus.

Para ndo esquecer que todos os corpos sem nome
s$80 nossos corpos perdidos.

Me chamo Antigona Gonzalez e busco entre os
mortos o cadaver do meu irmao.
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(Uribe, 2012, p. 13, tradugdo nossa)

Para além da instrumentalizacado e objetificacdo de corpos, visto o discurso
injuntivo de procura por corpos ja mencionado, ha a apresentagdo da personagem
Antigona Gonzalez e de sua missdo: buscar o corpo do seu irmédo. Entretanto, esse
irmao nao € um unico, ndo € um especifico, ja que a instru¢ao dada anteriormente
orienta que todos sejam contados, a todos sejam dados os nhomes, pois qualquer um
deles, e todos eles, podem/poderiam ser seu(s) irmao(s). Aqui, Antigona Gonzalez é
colocada como uma persona que age de encontro a instrumentalizagdo do
necropoder, pois, ao lutar para encontrar seu irmao, lutar para dignificar todas essas
vidas perdidas, acaba lutando contra essa politica de exclusdo, de morte e de
esquecimento. O seu discurso de procurar, dar nome e considerar todos 0s corpos
como sendo os corpos de seu irmédo contrasta com a imagem criada de corpos
esquecidos e abandonados pelo estado. Corpos que foram considerados mataveis
pelo estado, mas para Antigona Gonzalez sdo corpos de irmaos, sao todos “nuestros
cuerpos perdidos/nossos corpos perdidos”.

Sara Uribe, ao compor Antigona Gonzalez, escreve uma peca que veio da
ansia de se produzir uma obra de arte conceitual, performatica — no modo como a
lemos aqui — sobre as mortes de imigrantes em San Fernando, Tamaulipas, e que
afetasse (no uso deleuzeano do termo), provocando reflexdo acerca de questbes
como o desaparecimento de corpos, a desassisténcia politica e o luto. Que colocasse
luz sobre a instrumentalizagdo da maquina de morte sustentada pelo estado com a
politica do necropoder. Antigona Gonzalez, tal como se apresenta nas paginas iniciais
da obra, é esse corpo buscante que luta contra a politica da morte. Uma politica de
morte que, sustentada por um pensamento ainda colonial de manutencao de um poder
soberano, faz cegar e categoriza os corpos dos seus, fazendo com que eles escolham
entre a (sobre)vida e a morte. Sobre as maquinas de guerra e a instrumentalizagao

do poder e da morte na contemporaneidade, Mbembe elucida

Se o poder ainda depende de um controle estreito sobre os corpos (ou de sua
concentragao em campos), as novas tecnologias de destruicdo estdo menos
preocupadas com a inscrigdo de corpos em aparatos disciplinares do que em
inscrevé-los, no momento oportuno, na ordem da economia maxima, agora
representada pelo ‘massacre’. Por sua vez, a generalizagdo da inseguranca
aprofundou a distingédo social entre aqueles que tém armas e os que nao tém
(‘lei de distribuicdo de armas’). Cada vez mais, a guerra nao é entre exércitos
de dois Estados soberanos. Ela é travada por grupos armados que agem por
tras da mascara do Estado contra os grupos armados que ndo tém Estado,
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mas que controlam territérios bastante distintos; ambos os lados tém como
seus principais alvos as populagées civis desarmadas ou organizadas como
milicias (Mbembe, 2018, p. 59-60).

Quando Mbembe fala sobre a contemporaneidade, utiliza como exemplo a
ocupacao da Palestina por Israel. Contudo, se olharmos para a configuragdo de
manutengao de poder do estado em paises latino-americanos, como o México que é
propriamente o ilustrado em Antigona Gonzalez, podemos reconhecer a repetigcao de
alguns desses mecanismos de instrumentalizagdo da morte. Sara Uribe ficcionaliza a
realidade em sua obra ao narrar que o estado, quando nao zela pela vida dos seus
cidadaos, acaba por instaurar a generalizagdo da inseguranca e a distingdo social, ou
seja, ainda ha o controle dos corpos, ndo necessariamente tendo o Estado como
agente, mas, ao se abster, o estado deixa cumprir o seu dever de cuidar do bem estar
da populacéao, deixa que populagdes civis, desamparadas, sejam mortas, deixa que
territorios sejam dominados pelo narcotrafico, pela violéncia, pelo medo e permite que
esses corpos matem outros corpos, empilhem esses outros corpos. E o estado, para
se manter soberano, ndo nomeia esses corpos mortos, n&o procura por eles, nem
pelos mortos, nem pelos que mataram. Deixa esses corpos, que sao insignificantes
para o estado — pois pertencem ao grupo (social, econémico, cultural) considerado
mataveis —, e que, para que continuem sendo mataveis e insignificantes, €&
necessario que figuem sem histéria, sem memoria. Em Antigona Gonzélez, a
instauracao do medo como politica de agao € colocada e explicitada como uma dessas

maquinas de guerra.

Ellos insisten en que estas vivo porque los enceguece
el miedo. Ellos repiten y repiten que vas aparecer
cualquier dia de éstos pero cuando callan los rasga

el miedo. Ellos se atreven a argumentar que lo mas
probable es que te hayas ido con otra mujer pero los
desmiente su propio miedo. Reprueban que busque
tu cadaver y es miedo. Ellos no quieren fotografias

ni que sus nombres se publiquen y yo los entiendo
porque tienen miedo.

Y yo no los entiendo porque necesito saber dénde
estas (Uribe, 2012, p. 24).

Eles insistem que estdo vivos porque isso 0s cega

o medo. Eles repetem e repetem que vocé vai aparecer

qualquer dia desses, mas quando estdo em siléncio, isso os rasga
o medo. Eles se atrevem a argumentar que o mais

provavel é que tenha fugido com outra mulher, mas isso

seu préprio medo desmente. Desaprovam que eu busque

seu cadaver e é medo. Eles ndo querem fotografias
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nem que seus nomes sejam publicados e eu os entendo
porque eles tém medo.

E eu nao os entendo porque preciso saber onde
vocé esta (Uribe, 2012, p. 24, tradugéo nossa).

O medo, provocado como estratégia para a ndo agao, é resultado da politica
instaurada, a do deixar morrer. Provocar o medo, incentivar a inércia e a resignacao
publica frente ao terror faz parte das estratégias do necropoder. Assim, quando Sandra
Mufioz provoca Sara Uribe a produzir uma obra que fale sobre essas mortes, elas
estao, tal qual a persona que se constituira em Antigona Gonzalez, nomeando esses
corpos e, ao fazer isso, provocando um movimento que vai de encontro a
necropolitica. Vai de encontro também porque, ao dar nome e procurar por esses
corpos, além de humanizar, esses corpos ganham historia, memoaria. Para Uribe,
Antigona Gonzéalez nao seria somente uma obra contemporénea, de inovagao
artistica, mas, em esséncia, de intervencao, de apropriagao e reescrita. Para Rivera
Garza (2013), citada por Uribe na obra e referenciada na teoria de apropriagao e
reescrita, ndo € possivel desarticular a escrita, literaria ou ndo, do espaco onde se
esta, ainda mais quando esse espaco, esse contexto, reflete o poder depredador do
neoliberalismo exacerbado e de suas maquinas de guerra, caso particularmente
analisado pela autora no México, ainda que saibamos que esse contexto ndo seja
uma exclusividade mexicana. Uribe, ao se utilizar das ideias de Rivera Garza, traduz
em poética a situagao necropolitica explicitada em teoria.

Ao falar sobre a situagao politica no México, Rivera Garza pontua que, depois
das eleigdes, o entao presidente do pais propde uma grande performance estatal em
prol de uma protecdo dos cidadaos, mas que foi reconhecida pela populagdo como

espetacularizacao do horror.

ordenou o inicio de um confronto militar contra as perigosas gangues do
narcotrafico, que presumidamente mantinham pactos de estabilidade com o
poder politico. Os jornais, as crbénicas urbanas e, sobretudo, o rumor
cotidiano, todos noticiavam a crescente espetacularidade e crueldade dos
crimes de guerra, a impunidade desenfreada do sistema penal e, em geral, a
incapacidade do Estado em responder pela seguranca e bem-estar dos seus
cidaddos®® (Rivera Garza, 2013, p. 18, tradugéo nossa).

55 “ordend el inicio de una confrontacion militar contra las feroces bandas de narcotraficantes que
presumiblemente habian mantenido hasta entonces pactos de estabilidad con el poder politico. Los
diarios, las crénicas urbanas y, sobre todo, el rumor cotidiano, todos dieron cuenta de la creciente
espectacularidad y safia de los crimenes de guerra, de la rampante impunidad del sistema penal y, en
general, de laincapacidad del Estado para responder por la seguridad y el bienestar de sus ciudadanos”
(Rivera Garza, 2013, p. 18).



143

Como explicitado por Rivera Garza, o contexto necropolitico do México era tao
evidente que circulava entre jornais, ambientes académicos e rumores cotidianos,
ainda que de forma nao oficial. O estado n&o era capaz de responder pela seguridade
e pelo bem-estar de seus cidaddos especialmente porque isso ndo era de seu
interesse. A arte, a escrita, diante disso, ndo poderia dizer de outra coisa. Nesse
ambiente de desassisténcia, de corpos insepultos, a figura mitica de antigona, como
aquela que clama por justica e por sepultura digna aos mortos, parece ganhar forga,
pois parece ser essa persona a unica que, culturalmente, teria a poténcia necessaria
para de fato dizer o que ninguém mais quer dizer, nem ouvir. Na obra de Uribe, a
angustia do siléncio (silenciamento) oficial, da necropolitica percebida, mas n&o dita €

posta em cena.

No querian decirme nada.
Tadeo no aparece. No querian decirme nada.

Un vaso resbalando de una mano hiumeda. Estrépito
de cristales. El nudo en el vientre. El nudo y la nau-
sea. El nudo. Pequenas gotas de sangre fresca sobre
los mosaicos.

Un vaso roto ya no es un vaso. Eso pensé. Eso les
dije (Uribe, 2012, p. 16).

[..]

No querian decirme nada. Como si al nombrar tu
ausencia todo tuviera mayor solidez. Com si callarla
la volviera menos real. No querian decirme nada
porque sabian que iria a buscarte. Sabian que iria a
tu casa a interrogar a tu esposa, a reclamarle que no
diera aviso de inmediato, que nadie denunciara tu
desaparicion.

Nuestro hermano mayor y tu mujer en la pequefa
sala de tu casa. Tus hijos jugando futbol con los
Vecinos.

Nuestro hermano mayor y tu mujer diciéndome que
Ninguno habia acudido a las autoridades, que Na-
die acudiria, que lo mejor para todos era que Nadie
acudiera (Uribe, 2012, p. 22).

Eles ndo queriam me contar nada.

Tadeu nao aparece. Eles ndo queriam me contar nada.

Um copo escorregando de uma mao molhada. Estrondo
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de cristais. O n6 na barriga. O n6 e a nau-
sea. O nd. Pequenas gotas de sangue fresco sobre
0S Mosaicos.

Um copo quebrado n&o é mais um copo. Eu pensei assim. Isso eu lhes
disse (Uribe, 2012, p. 16).

[..]

Eles ndo queriam me contar nada. Como se nomeando sua

auséncia tudo seria mais solido. Como se cala-la

tornasse tudo menos real. Eles ndo queriam me contar nada

porque eles sabiam que eu iria procurar por vocé. Eles sabiam que eu iria a
sua casa para interrogar sua esposa, para reclamar por ela ndo

avisar imediatamente, que ninguém denuncie seu

desaparecimento.

Nosso irmao mais velho e sua esposa na pequena
sala de sua casa. Seus filhos jogando futebol com os
vizinhos.

Nosso irmao mais velho e sua esposa me dizendo isso
Ninguém tinha ido as autoridades, que

ninguém chegaria, que o melhor para todos era que Ninguém
viria (Uribe, 2012, p. 22, tradug&o nossa).

Ao longo do poema-dramaturgico, o uso da terceira pessoa do plural é
constantemente retomado, anunciando esse sujeito indeterminado, impessoal. Esse
sujeito é, constantemente, aquele que nada diz, que diante do desaparecimento de
Tadeo, mais do que simplesmente se abster (N&do queriam me contar nada), simula
uma normalidade, como se o desaparecimento de um ser vivo fosse tdo quotidiano
quanto quebrar um copo, um objeto qualquer, mas, ao mesmo tempo, sdo “Eles” que
provocam o medo e também que se sentem amedrontados. Essa é uma das
estratégias da maquina de guerra instaurada pela necropolitica, que ndo mata
diretamente, mas viabiliza as condicbes para a morte. Sdo formas extremas de
violéncia que nao s6 atentam contra a vida humana, mas sobretudo contra a condi¢ao
humana. No momento em que, no poema-dramaturgico, Antigona Gonzalez olha para
esse “copo” e o percebe “quebrado”, anuncia que “Um copo quebrado ndo € mais um
copo”, e, por assim percebé-lo, deixa de ser coisa, objeto e ganha novamente a
condicao humana que lhe fora tirado. E como ser humano, a sua histéria deve ser

contada, sua memodria (des)velada. Como humano, ele pode desobedecer.
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3.2 A Gonzalez Antigona — a desobediéncia civil poetizada em verso

Os monstros existem, mas s&o muito pouco numerosos para ser realmente perigosos; mais
perigosos sao s6 homens comuns, os funcionarios dispostos a acreditar e obedecer sem
discutir.

Primo Levi

Primo Levi, na citacao que abre este topico, questiona o lugar da obediéncia
servil das pessoas comuns. Obedecer sem discutir, como pontua o autor, é praticar a
crueldade que beira o desumano, colocando todos em risco, propulsando uma politica
de abstencao, de negligéncia, de morte. Essa reflexao é particularmente relevante
quando consideramos os regimes autoritarios e totalitarios, onde a obediéncia cega e
a falta de pensamento critico entre a populacdo comum permitem que atrocidades
sejam cometidas em larga escala e, mais do que isso, aceitas como rotineiras,
normalizada na vida em sociedade. Dessa forma, Levi nos alerta que o mal pode se
manifestar por meio da burocracia, da obediéncia cotidiana e da aceitacdo passiva de
ideias e praticas que desconsideram a humanidade dos membros, todos eles, da
sociedade. Ao abrir 0 tdpico com essa citagao, intencionamos, assim como Levi o fez
em sua obra, pontuar que a responsabilidade da perpetuacédo do mal se estende
também para os cidaddos comuns, cuja passividade ou colaboragao ativa perpetua a
injustica. Levi nos chama a atenc¢ado para a necessidade de resistir a tentacdo de se
conformar sem questionar. A necessidade de compor os corpos-antigonas.

A citagdo de Levi serve como um alerta para o potencial destrutivo da
conformidade e da obediéncia dentro de sistemas de poder que, como a necropolitica,
tém como objetivo ultimo a gestdo da morte e da vida em nome do poder soberano.
Como podemos observar a partir de Mbembe e da leitura de Rivera Garza do filésofo,
a politica do necropoder é algo que ainda se mantém na América Latina,
especialmente o México retratado em Antigona Gonzalez. A tomada de consciéncia
dessa estrutura politica se configura como a desobediéncia epistemoldgica necessaria
a desobediéncia civil. Como obra literaria, Antigona Gonzalez é a agao linguistica e
artistica necessaria que move para a desobediéncia. Tal como Antigona que enfrenta
o seu tio Creonte para poder enterrar o seu irmao, Antigona Gonzalez é a
desobediéncia literaria que mescla historias de desobedientes, epistemoldgicos e
civis. E, assim como é teorizado na leitura de Butler sobre a personagem grega,
Antigona Gonzalez também tem seu principal ato de desobediéncia pautado na

palavra.
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Ao falar sobre o mito grego, Butler (2020) diz que as palavras de Antigona sao,
no contexto da obra, entendidas como feitos e, por isso, estédo “[...] quiasmaticamente
relacionadas ao vernaculo do poder soberano, falando nele e contra ele, langando
mao de imperativos e simultaneamente os desafiando, habitando a linguagem da
soberania no mesmo momento em que se opde ao poder soberano e € excluida de
seus limites” (p. 50). A ideia de algo "quiasmaticamente relacionado" ao poder
soberano sugere uma interagao dual, em que os discursos, no caso de Antigona e do
rei Creonte, se cruzam, se entrelacam e se refletem mutuamente de maneiras
paradoxais. Assim, o fragmento exposto de Butler sugere que ha uma forma de
discurso que simultaneamente opera dentro da légica do poder soberano (adotando
sua linguagem e seus imperativos) e, ao mesmo tempo, se posiciona contra ele,
desafiando suas normas e excluindo-se de seus limites. E isso o que ocorre quando
Antigona, dentro de uma mesma ldgica do discurso que vem de uma posigao de
autoridade (afinal, ela era sobrinha do rei), desafia a autoridade do rei em prol da
autoridade divina. Ao mesmo tempo em que critica a postura rigida do rei, assume ela
também postura semelhante. Entretanto, para Antigona, essa ambivaléncia pode ser
interpretada como a condigao de certas de resisténcia e/ou subversao.

O mito de Antigona, analisado e exposto por Butler, faz saber que, para se
opor ao poder soberano, € necessario muitas vezes usar a propria linguagem e os
recursos do poder para articular suas demandas e resisténcias. Nesse lugar, em que
habitam e ao mesmo tempo desafiam a linguagem do poder soberano, provocam um
movimento de contestagdo desse poder. Antigona Gonzalez se difere da persona
grega também porque nao ocupa esse lugar dentro do discurso soberano monarquico,
uma vez que se coloca enquanto cidada comum, mas se aproxima no ideal de
contestagdo desse poder. Para tanto, reivindica o seu lugar de poder dentro de um
discurso democratico e, usando também das ferramentas do discurso, da procura, da
importunagao, da insisténcia, da repeticao, é vista. Contudo, esse lugar, de contestar
e desafiar o poder soberano, resulta na marginalizagao e/ou exclusdo daqueles que
resistem. Em Antigona, a sua prisdo. Em Antigona Gonzalez, no desaparecimento de
todos os corpos de Tadeo. Todos os Tadeos irmaos de todos os corpos-antigonas que
compdem a obra. Assim, da juncéo dessa pluralidade de corpos, 0s corpos-antigonas
também fazem uso do vernaculo para alcancgar esse poder de cidada que possa ser

soberano (que deveria ser num sistema democratico de poder) no sentido de
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prevalecer o carater poderoso da pluralidade — democratica e cultural — resgatada
pela obra.

Nesse aspecto, os corpos-antigonas desse outro sistema que ndo a monarquia
grega, distanciando-se do que propde Butler, ndo agem propriamente na esteira do
poder soberano, esse conceito de soberano fundamentado no inicio da modernidade,
mas ainda assim agem contra ele. O pensamento de Mbembe (2018) mais uma vez
nos é muito caro aqui, ao questionar se o corpo humano, especialmente o ferido e/ou
massacrado, esta inscrito na ordem do poder. Na nossa leitura, Antigona Gonzalez,
ao usar o vernaculo — a sua voz — contra o poder soberano dos que escolhem os
corpos mataveis, inscreve os corpos-antigonas numa ordem do poder. Talvez por isso
seja necessario um movimento maior, de desobediéncia coletiva, especialmente
quando falamos de América Latina. Ainda que tanto para a Antigona grega quanto
para todos os outros corpos-antigonas esse ato de desobediéncia pela palavra leve a
exclusao, a morte, na América Latina o colocar-se em risco, em palavras e em corpos,
para desobedecer a essa politica de morte €, historicamente, a forma de resistir.
Considerando ainda que essa forma de politica € ja estabelecida e enraizada,
especialmente, pelo siléncio dos “dispostos a acreditar e obedecer sem discutir.”,
agrupar aqueles que estao dispostos a desobedecer € também resisténcia.

O que chamamos de desobediéncia coletiva muito se aproxima a ideia de
desobediéncia civil discutida por Gros. A desobediéncia civil ndo é simplesmente uma
escolha, mas a unica opgao possivel, visto que a condicdo de morte ja esta
estabelecida pelo sistema organizado por meio dos mecanismos do necropoder. Seria
a desobediéncia uma opg¢ao decolonial, para resgatar Mignolo. Diante dessa
configuragéo, cabe-nos relembrar a pertinente provocacao de Wilhelm Reich, trazida
por Gros (2018), “A verdadeira questdo ndo € a de saber por que as pessoas se
revoltam, mas por que nao se revoltam”. (p. 9). Em seu livro, Gros, para falar da
desobediéncia, faz uma analise das raizes da obediéncia e, em suma, elucida que a
obediéncia politica, e podemos aqui dizer epistemoldgica e cultural, vem de uma
construcdo de pensamento movida por um senso de coletividade, de uma (falsa)
harmonia, de diferenciacao e distanciamento daquilo que é considerado selvagem e,
especialmente, pelo medo. Nesse pensamento, a nogdo de uma coletividade se
configura na elaboragdo de um bem estar “comum” que, em realidade, desconsidera
as particularidades e necessidades da comunidade em prol da individualizacédo e da

valorizagdo daqueles que “seguem a norma”. Além disso, o medo, do terror, da
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escassez, da n&o estabilidade, da morte, condiciona esses corpos a obediéncia, sem
discutir.

O medo é o fator motivador para a inércia, para o silenciamento e, por
consequéncia para o apagamento da memdria e da humanidade desses corpos. E,
por isso, 0 medo um dos sentimentos mais constantemente apontados na obra de
Uribe, resgatando a ideia de como esse sentimento, manipulado por mecanismos em
prol da necropolitica, silenciam e paralisam a comunidade, fazendo-a se esquecer do
seu lugar de poder, como cidada, na democracia. Ainda mais, fazendo-a desacreditar
desse lugar no sistema democratico. Como pontuado por Uribe “Supe que Tamaulipas
era Tebas / y Creonte este silencio amordazandolo todo “Eu sabia que Tamaulipas era
Tebas / e Creonte esse siléncio amordagando tudo]” (Uribe, 2012, p. 65, tradugéo
nossa). No contexto politico de morte instaurado, € o medo que ocupa o lugar de
Creonte, esse ser que, para se manter soberano, usa de violéncia desmedida, que
ignora as relagdes de parentesco com sua sobrinha e ordena que se cumpra a sua
lei. Na América Latina, usa de violéncia desmedida, que ignora as relagbes
democraticas de poder estabelecidas na sociedade e viabiliza e ignora a morte dos
seus semelhantes.

Desobedecer € uma forma politica de declarar humanidade (Gros, 2018, p. 17).
Gros, ao dizer isso, sugere que a desobediéncia, em muitas situagdes, é necessaria
para reafirmar e especialmente relembrar valores humanos fundamentais. Valores
que, em sistemas politicos opressores, sao geralmente ignorados por estruturas de
poder. Em contextos em que a obediéncia cega leva a desumanizagdo — seja por
meio de leis injustas, regimes autoritarios, normas sociais opressivas — desobedecer
se torna um ato de resisténcia que reivindica a dignidade, a liberdade e a moralidade.
Esse conceito remete a ideia de que a humanidade ndo pode ser definida apenas pela
conformidade as normas, pela ilusdo de um bem comum que exclui uns em prol de
outros, mas também pela capacidade de resistir, de questionar e de lutar contra aquilo
que fere os principios éticos humanos. Os corpos-antigonas sdo esses corpos
desobedientes que resistem a obediéncia conformada, questionam as estruturas de
poder e, por colocar a nogao de humanidade, de coletividade acima das relagdes
soberanas de poder, declaram a sua humanidade.

Com essa ideia, Gros inicia a discussdo em seu livro sobre como a
desobediéncia; mais do que um direito, é também uma forma de se perceber no

mundo social enquanto cidadao, de se posicionar contra o conformismo generalizado
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do mundo. Nessa perspectiva, Antigona Gonzalez € uma forma de declarar a
humanidade de todos aqueles dos quais fala, uma vez que se configura como uma
obra desobediente, tanto na escrita quanto no seu conteudo. Porque esses corpos-
antigonas, buscantes e reclamantes, incomodam, perturbam e vao de encontro ao
sistema de manutencédo da lei — dessa lei excludente e que mata, mas que nao
enterra. Que mata, mas deixa um espago em branco na memoria desses corpos. Em
um alinhamento a essa teoria, Dufourmantelle (2015) argumenta que, em um cenario
politico ideal, o risco seria uma componente central, uma vez que a politica, em sua
esséncia, deveria ser um campo de confronto, discussao de ideias. No entanto, a
autora observa que as sociedades modernas tendem a priorizar a estabilidade e a
previsibilidade, muitas vezes em detrimento de uma democracia plena. E em uma
sociedade pautada pelos principios da necropolitica, essa estabilidade &, na verdade,
o0 medo metamorfoseado em obediéncia.

No intuito de voltar ao risco natural, e saudavel, que uma democracia produz,
€ que Dufourmantelle também defende a desobediéncia. Para a autora, essa
desobediéncia vem, em primeira insténcia, por meio da lingua, pois “A lingua é o
primeiro lugar da nossa desobediéncia, € a aritmética n&o cifrada de uma memoéria,
de uma civilizagéo, de uma arte de viver, de uma transmissao, a primeira condi¢édo da
nossa possibilidade de desobediéncia" (Dufourmantelle, 2015, p. 31, traducédo
nossa)®®. Por ser esse lugar primordial da nossa desobediéncia, a lingua se coloca,
mais uma vez, em um lugar essencial no ato de resistir. E, no ponto apresentado por
Dufourmantelle, essa resisténcia por meio da lingua é posta ndo sé no ambito do
discurso de luta politica, mas também na preservagao e transmissao de memorias e
culturas. Isso acontece porque a lingua carrega em si as marcas culturais, a memoria
das sociedades. Portanto, sem a capacidade de articular nossos pensamentos,
questionamentos e criticas, ndo existiia a possibilidade de desobediéncia. A
desobediéncia comega, entdo, pela palavra, que viabiliza o pensamento critico e a
contestagao das normas vigentes, a percepgao das injusti¢cas sociais.

Tal como a grega, a Antigona Gonzélez tem seu ato de desobediéncia, de

colocar-se em risco, manifestado especialmente pela linguagem. O escravo néo inicia

56 “El idioma es el primer lugar de nuestra desobediencia, es la aritmética no cifrada de una memoria,
de una civilizacién, de un arte de vivir, de uma transmision, la primera condicién de nuestra posibilidad
de desobediencia” (Dufourmantelle, 2015, p. 31).
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nada, ndo esta no comego de nada®’. Quando Antigona Gonzalez diz o que nao
deveria dizer, procura quando nao deveria procurar, ela deixa de obedecer. Quando
Uribe recolhe todos esses discursos, de lugares distintos, de géneros distintos, e se
apropria de todos eles, dando-lhes um novo significado, ampliando a ideia de autoria
e fazendo de sua obra uma obra de muitas, ela esta desobedecendo. A obra de Uribe
consegue (re)unir varias historias, varias memoérias, que estavam sendo contadas
isoladamente. Em diferentes partes do mundo. Como em um ato de rebelido, Uribe se
apropria de todas essas narrativas e desapropria na construgcéo dessa forga coletiva
narrativa, que resgata o principio de pluralidade de corpos-antigonas: uma lei (ou uma
politica), quando injusta, perde o poder de nos obrigar®®. Perde o poder de nos obrigar
ao siléncio, a aceitacédo da perda de corpos.

Gros (2018), para discutir a questao da obediéncia politica, retoma as ideias de
Marx e afirma que as relagdes de submissao forgcadas possuem um nucleo do real
historico. Assim, o que provocaria a obediéncia a uma politica que descrimina, que
mata e que subjuga é, acima de qualquer outra coisa, o “resultado de uma policia
armada e de uma justiga parcial” (p. 65), de uma violéncia simbdlica e “silenciosa”. Ao
usar a figura da Antigona grega, Gros retrata um sentimento que permanece
caracteristico em todos os corpos-antigonas: a desobediéncia é também uma
“expressao de um desespero, uma provocacao sem resposta”’ (Gros, 2018, p. 87).

Uribe expde esse sentimento de uma forma bastante clara na obra.

Justica? E se eu esperar que a justica seja feita? Neste

pais? O que mais eu gostaria para os responsaveis

por vocé nao estar aqui, que eles cumprissem a pena. Mas
vocé sabe? Eu gostaria porque estando la na prisdo

eles ndo poderiam machucar mais ninguém ou pelo menos
seria mais dificil. Mas se vocé me perguntar se

isso me faria considerar sua perda resolvida, a resposta é

ndo. Nem dez, nem vinte anos, nem a pena de prisdo perpétua
de ninguém, nem mesmo a morte de quem te fez

isso me compensaria pela sua auséncia.

Talvez alguns ndo me entendam, mas apesar do que
fizeram com vocé, eu ndo os desejo 0 mesmo como muita
gente diz “mate todos eles”, “extermine-os.

como caes." Se eu quisesse isso nao seria melhor

pessoa do que aquelas que acuso.

Nao, Tadeu, eu ndo nasci para compartilhar 6dio.

57 Nesse trecho, Gros (2018) retoma o discurso de Hannah Arendt acerca da oposigéo entre trabalho e
agao, segundo o que propde a filésofa.
58 Gros, 2018, p. 72.
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O que desejo é o impossivel: que acabe a guer-.

ra; que possamos construir juntos, cada um em seu

lugar, formas dignas de viver; e que os corruptos, os

que nos vendem, aqueles que sempre nos venderam ao

melhor licitante, pudessem estar no meu lugar, no

lugar de todas as suas vitimas, mesmo que fosse apenas por alguns
segundos. Talvez assim eles entenderiam. Talvez assim eles fariam o
que estivesse em suas maos para que nao houvesse mais

vitimas. Talvez assim eles saberiam porque n&o vou descansar

até recuperar seu corpo (Uribe, 2012, p. 58 e 59, tradugéo nossa).

¢Justicia? ¢ Que si espero que se haga justicia? ¢En
este pais? Qué mas quisiera yo que los responsables
de que no estes aqui purgaran su condena. Pero

¢ sabes? Lo desearia para que estando ahi en la carcel
no pudieran hacer dafio a nadie mas o al menos les
fuera mas dificil. Pero si me preguntas que si con

eso consideraria saldada tu perdida, la respuesta es
no. Ni diez, ni veinte anos, ni la cadena perpetua de
nadie, ni siqueira la muerte de los que te hicieron

esto me reserciria de tu ausencia.

Tal vez algunos no me entiendan, pero aun a pesar
de lo que te hicieron yo no anhelo como mucha
gente dice “que los maten a todos” “que los extermi-
nen como perros”. Si yo quisiera eso no seria mejor
persona que aquellos que acuso.

No, Tadeo, yo no he nacido para compartir el odio.
Yo lo que deseo es lo imposible: que pare ya la gue-
rra; que construyamos juntos, cada quien desde su
sitio, formas dignas de vivir; y que los corruptos, los
que nos venden, los que nos han vendido siempre al
mejor postor, pudieran estar em mis sapatos, en los
sapatos de todas sus victimas aunque fuera unos se-
gundos. Tal vez asi entenderian. Tal vez asi harian lo
que estuviera en sus manos para que no hubiera mas
victimas. Tal vez sabrian por qué no descansaré
hasta recuperar tu cuerpo (Uribe, 2012, p. 58 e 59).

Em Antigona Gonzalez, as “leis ndo escritas” as quais os corpos-antigonas
obedecem sao os direitos fundamentais e minimos da humanidade, o que, na leitura
aqui proposta, vai além da relagdo que a personagem grega tem com a lei dos deuses.
Isso porque os deuses referenciados na tragédia grega, em certa medida, ainda
estabelecem uma relacdo hierarquica e endossa uma relacido de cuidado ainda
bastante pautado por respeito (ou seria medo?) a essas divindades. Os corpos-
antigonas de Antigona Gonzalez requerem obedecer a uma lei que considere todos
iguais, que faga valer o senso de comunidade democratico em que todos vivemos e

fomos ensinados(?) a crer. Um irmao é um irméo: é a humanidade inteira®>. E a

59 Gros, 2018, p. 89.
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desobediéncia de Antigona Gonzalez, civil e epistemoldgica, € um ato de desespero,

como quando a pauta sobre a desconfianga na justica € colocada em evidéncia

(Justica? E se eu esperar que a justica seja feita? Neste pais?), mas também destaca

0 senso de corpos-antigonas que procuram e clamam por um todo, por uma memoria

de seus irmaos (Talvez assim eles saberiam por que nao vou descansar até recuperar

Seu corpo).

3.3 Antigona Gonzalez — desobedecer para nao serem esquecidos

60 Yo tengo tantos hermanos
Que no los puedo contar

Y asi seguimos andando
Curtidos de soledad

Nos perdemos por el mundo
Nos volvemos a encontrar

Y asi nos reconocemos

Por el lejano mirar

Por las coplas que mordemos
Semillas de inmensidad

Y asi seguimos andando
Curtidos de soledad

Y en nosotros nuestros muertos
Pa que nadie quede atras

Yo tengo tantos hermanos
Que no los puedo contar

Y una hermana muy hermosa

Que se llama libertad. Los hermanos.

(Mercedes Sosa)

[...]

Eu tenho tantos irmaos

Que nao os consigo contar

E assim continuamos caminhando
Curtidos pela solidao

Nos perdemos pelo mundo

E nos reencontramos

E assim nos reconhecemos

Pelo olhar distante

Pelas coplas que mordemos
Sementes de imensidao

E assim continuamos caminhando
Curtidos pela solidao

E em ndés, nossos mortos

Para que ninguém fique para tras
Eu tenho tantos irmaos

Que nao os consigo contar

E uma irma muito bela

Que se chama liberdade.
(Tradugao nossa)®



153

A desobediéncia, epistémica e civil e epistémica porque civil, que possibilitou a
construcédo da obra Antigona Gonzalez se faz, também, em um retorno ao passado.
Um retorno ao que se convencionou chamar de classico, um retorno a um mito
distante, mas que nos fala de questdes que ainda perpassam as tragédias do
cotidiano, um retorno que se configura como constru¢ao de uma memoaria. Antigona,
de Séfocles, proclama sua preocupagao com os deuses em detrimento da autoridade
humana, o rei Creonte. Contudo, ela se esquece que os deuses se encontram em
estado de majestade e que, portanto, resta a ela tdo somente a negociagdo humana.
Explanando acerca desse conflito, Loraux pontua que a Antigona “nao afronta, na
realidade, mais que escolhas humanas, demasiado humanas” (Loraux, 1992, p. 22).
E na América Latina, os corpos-antigonas que compdem Antigona Gonzalez afrontam
nao uma majestade e nem deuses, mas escolhas humanas. De organizagao politica,
social, cultural. Motivagdes distintas, mas que se organizam em torno de uma
problematica semelhante. Demasiadamente humanas.

Assim, o retorno ao passado, ao que o colonizado convencionou a chamar de
classico, surge nessa juncgao, na construgao dessa dramaturgia, de imagens de forga
e de desobediéncia. Uma desobediéncia que se propde a revisitar nao s6 arquivos da
literatura grega como arquivos que desmantelam a organizacdo politica e de
manutengao da cultura de corpos mataveis na América Latina. Para Derrida (2001), a
constituicdo de arquivo estad condenada ao apagamento e ao esquecimento, 0 que
cria, assim, um mal de arquivo. Na obra de Uribe, o arquivo revisitado compreendeu
desde tempos longinquos, com o entrelagar a tragédia grega, até a um passado assim
nao tao distante, um passado que ainda é presente, mas silenciado e negligenciado.

Acerca da configuragdo do que é o tempo passado, Sarlo (2005) nos lembra
que falar e pensar o passado € sempre algo conflituoso. Isso ocorre, essencialmente,
porque a constituicdo de passado ha de se dar na juncédo da historia e da memodria,
uma vez que um passado resgatado apenas pela histéria oficial, que nao considera
as subjetividades e os direitos a recordagédo, a vida, €, no minimo, visto com
desconfianca pela memdria. Além disso, num contexto decolonial, um passado
resgatado pela historia oficial € uma narrativa contada apenas pelo colonizador, pelo
poder soberano que desconsidera aquilo que ele chama, de acordo com Mbembe, de
vidas selvagens. Portanto, conforme salienta Sarlo (2005), é inevitavel e
imprescindivel esse constante retorno ao passado, uma vez que sao nessas

revisitacbes que se constituem o presente, que € o proprio sujeito, e, ainda mais
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importante, € por meio delas que as memorias ndo contadas pelos livros de historia

oficiais ganham voz.

Para além de qualquer decisdo publica ou privada, além da justica e da
responsabilidade, ha algo intratavel no passado. S6 a patologia psicoldgica,
intelectual ou moral pode reprimi-lo; mas ainda esta 1a, longe e perto,
rondando o presente como a memodria que irrompe no momento menos
esperado, ou como a nuvem insidiosa que cerca o fato que ndo é desejado
ou nao pode ser lembrado. O passado nao pode ser dispensado por um
exercicio de escolha ou pela razdo; nem por simples vontade. O retorno do
passado nem sempre € um momento libertador da memdéria, mas um
acontecimento, uma captura do presente®! (Sarlo, 2005, p. 9, tradugdo nossa)

O fragmento acima traz uma perspectiva tedrica que enfatiza a memdéria como
algo indissociavel do presente. Para Sarlo, a memoria, especialmente as que foram
elaboradas no trauma, € uma forca que escapa ao controle racional e a vontade
consciente. Essa tado forte associagdo com o presente ocorre, entdo, porque o
passado continua a agir sobre a memoria no presente. Por isso a importancia no
revisitar o passado. Foi nessa necessidade de retorno ao passado para a captura do
presente que se deu o processo de escrita da peca poético-dramaturgica. Para ilustrar
esse estado de urgéncia com a qual a memoaria se faz presente, Sarlo (2005) associa
o recordar com o odor; ndo se sabe de onde vem, nao pertence necessariamente a
ninguém, mas esta ali, posto, sentido. E necessario que se investigue, que procure o
cheiro para que ele possa ser (talvez) compreendido. No cenario posto, Mufioz foi
quem provocou a percepcao do odor a Uribe, que se colocou a caca desse cheiro,
das memorias, de recordacgdes, ndo apenas suas, pois estas nao seriam suficientes,
mas de todas(todos) aquelas(es) que vivenciaram os massacres ocorridos em
Tamaulipas e em outras regides, ou outras histérias/memdérias que de alguma forma
se associassem a esses dilemas de perda, de luto e de luta.

Uribe, em entrevista concedida a Ana Karen Jiménez Buerdn, por meio do
Periddico de Poesia (2019), da Cidade do México, relata que o processo de escrita de
Antigona Gonzalez passou por algumas etapas. Em um primeiro momento, houve

certo distanciamento do desejo de escrita da obra, pois, segundo a poeta, escrever

61 “Mas alla de toda decision publica o privada, mas alla de la justicia y de la responsabilidad, hay algo
intratable en el pasado. Pueden reprimirlo sélo la patologia psicolégica, intelectual o moral; pero sigue
alli, lejano y proximo, acechando el presente como el recuerdo que irrumpe en el momento menos
pensado, o como la nube insidiosa que rodea el hecho que no se quiere 0 no se puede recordar. Del
pasado no se prescinde por el ejercicio de la decisidn ni la inteligencia; tampoco se lo convoca
simplemente de por acto de la voluntad. El regreso del pasado no es siempre un momento liberador
del recuerdo, sino un advenimiento, una captura del presente” (Sarlo, 2005, p. 9).
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apenas por ter recebido uma proposta, uma encomenda, ndo era um bom motivo para
a escrita. Contudo, apds a “descoberta” dos tumulos de imigrantes em San Fernando,
em abril de 2011, aquela violéncia e, mais ainda, a de todas aquelas histérias que nao
estavam sendo contadas, afetou-a, tornando-a, assim, também testemunha e, quiga,
uma “arconte” (Derrida, 2001) dessas memorias todas, ali jogadas em valas, numa
tentativa de esquecimento coletivo. Aquele momento presente (os tumulos) foi o
instante necessario para que, conforme o que propde Sarlo, Uribe retornasse ao
passado, recuperasse memaorias, para capturar um novo presente.

Entdo, também nesse papel arcdntico, as artistas (Uribe e Mufioz) iniciaram o
processo de provocacgao/investigagcao por meio das midias sociais, em especial o0
Twitter. Nele, elas comecaram a questionar a populagdo sobre as “coisas estranhas”
que ocorriam naquela regido. Nesse momento, perceberam que pouco ou nada era
dito acerca dessas estranhezas, pois elas eram consideradas “feias” demais para
serem ditas. Havia ali a violéncia posta do ocultamento de corpos, de vozes, de
histérias, essencialmente de memdrias, mas falar sobre isso era algo invisivelmente
proibido. Por medo das autoridades, da politica, da historia oficial, da violéncia, da
guerra e até por medo do préprio medo, o siléncio daquelas narrativas gritantes dos
72 imigrantes nos tumulos de San Fernando associado ao nao dito sobre essas
narrativas e sobre tudo o que circunda essas historias despertou na poeta a
necessidade de escrita.

Com isso, passa-se a uma nova fase da escrita da peca: a de escavacgao
documental. A poeta tinha em mente que escrever partindo de suas memorias intimas
nao seria o bastante; era necessario ir além de sua memoaria individual. Era preciso
nao so falar da guerra (que ja seria muito dificil), mas da violéncia e, especialmente,

da dor dos outros.

Minha visdo era muito restrita na época: eu tinha em mente a comunidade ao
meu redor. A questdo de cruzar dados, artigos jornalisticos, etc. era menos
doloroso para mim porque aquela era uma experiéncia que nao me pertencia;
nao tinha acontecido comigo. Eu tinha que recorrer a experiéncia de outros.
Naquela época, nao sabia quem eles eram, nem podia me aproximar porque
nado tinha as ferramentas necessarias. A forma de o fazer foi através do
trabalho dos jornalistas (Uribe, 2019, tradugdo nossa)®2.

62 “Mi mira fue muy corta en ese momento: yo tenia en mente a mi comunidad inmediata. Lo de tejer
datos, notas periodisticas, etcétera, fue mas bien porque era una experiencia que no me pertenecia; a
mi no me habia pasado. Tenia que acudir a la experiencia de otros. En ese momento tampoco yo sabia
guiénes eran, ni podia acercarme porque no tenia las herramientas necesarias. La manera de hacerlo
fue a través del trabajo de los periodistas”.
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O testemunho, o desarquivamento e a autoria andam, portanto, de maos dadas
em Antigona Gonzélez. E a construgdo de uma narrativa, de uma meméria, que se da
por meio do testemunho da politica de morte, da escuta da voz daquele que € o
matavel. Uribe fez sua pesquisa em jornais, revistas oficiais, mas foi especialmente
nas fontes extraoficiais que ela encontrou mais material para a sua pesquisa. Projetos
como o Menos dias aqui, um blog desenvolvido por um projeto coletivo, e o Nuestra
aparente rendicion, de Lolita Bosch, eram construgbes de narrativas on-line que
contavam as historias dessas violéncias que ocorriam e que pouco (ou quase nunca)
apareciam nas narrativas oficiais. Nesses projetos, as narrativas ali contadas eram
trazidas por meio de poemas, crénicas, enfim, outros arquivos que traziam toda
manifestagéo artistica em prol de ndo sé contar (narrativamente e numericamente),
mas também de honrar aquelas vidas e memodrias.

Agamben (2008) trata a questdo de arquivo usando como ponto de partida o
que Foucault ja discutia ha algum tempo. Para ambos, arquivo n&o € simplesmente
um registro histérico, alids ndo poderia mesmo se limitar a isso, pois sdo, em verdade,
enunciados discursivos que podem/devem ser transformados em acontecimentos e

em coisas, determinando o que pode/é dito e o que nao pode/nao é dito.

Como conjunto de regras que definem os eventos de discurso, o arquivo
situa-se entre a langue, como sistema de construgéo das frases possiveis —
ou seja, das possibilidades de dizer — e o corpus que reune o conjunto do ja
dito das palavras efetivamente pronunciadas ou escritas. O arquivo é, pois, a
massa do ndo-semantico, inscrita em cada discurso significante como fungéo
da sua enunciacdo, a margem obscura que circunda e limita toda concreta
tomada de palavra. Entre a memaria obsessiva da tradigdo, que conhece
apenas o ja dito, e a demasiada desenvoltura do esquecimento, que se
entrega unicamente ao nunca dito, o arquivo € o ndo-dito ou o dizivel inscrito
em cada dito, pelo fato de ter sido enunciado, o fragmento de memdaria que
se esquece toda vez no ato de dizer eu (Agamben, 2008, p. 145).

Arquivo, para Agamben, seria um conceito que engloba o que € possivel de ser
dito dentro de uma determinada estrutura discursiva, incluindo ai tanto o que foi dito
quanto o nao-dito. Atrelada a esse conceito, o filésofo associa a memoaria aos ditos e
nao-ditos do discurso, sendo a tradicdo aquela que retém o dito, enquanto o
esquecimento se associa ao nao-dito, ou o “nunca dito”. O arquivo, entdo, aparece
como um intermediario entre o que foi dito e 0 que pode ser dito, mantendo uma
relagdo dinamica entre memoaria e esquecimento. Para Agamben, a enunciagao, ao

mesmo tempo que produz sentido, também apaga ou obscurece certas possibilidades,
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fazendo com que o arquivo seja essa presenca invisivel e fundamental na constituicéo
do discurso. Assim, arquivo € o discurso, e no caso das historias buscadas por Uribe
0 arquivo é tanto os ditos quanto (talvez até mais) os ndo-ditos inscritos em cada
enunciagao, em cada discurso, inscritos em cada vala, em cada siléncio provocado
pela negligéncia ou pelo medo ou pela constituicdo mal-dita das histdrias oficiais. O
arquivo em Antigona Gonzalez sdo as narrativas buscadas por Uribe nos sites, na
academia, nas ruas, na sua vivéncia e no seu estar/sentir o outro, na literatura, na
arte, na tragédia (da ficgdo e da vida real).

Coube a poeta, autora/arconte, fazer de sua obra testemunho e testemunha
desse arquivo e, por meio da Arte, de sua arte, desarquivar essas narrativas,
recontando-as e, ao fazer isso, recria-las. E também nessa perspectiva que Derrida
(2001) argumenta acerca do processo de arquivamento, ja que “ndo se vive mais da
mesma maneira aquilo que nao se arquiva da mesma maneira. O sentido arquivavel
se deixa também, e de antemao, co-determinar pela estrutura arquivante” (p. 31).
Nesse (re)criar dessas narrativas/memorias desses arquivos ndo com a intencéo de
tentar compreender essas violéncias, ou de explica-las, ou ainda de “suaviza-las”, mas
para fazé-las serem ouvidas e vistas, lidas e testemunhadas, Uribe ressignificou esses
arquivos, pois os arquivou de formas outras. Pois a Arte, seja a dramatica, a poética
ou qualquer outra, tem essa poténcia de afetar aquele que a vé/Ié/ouve-sente. Uribe,
ao buscar essas narrativas e dar voz a essas memoarias, constituiu uma obra que, nas
suas palavras, traz que “Tudo isso ndo pode ser assunto da(o) poeta, sua enunciagao.
Sua responsabilidade é criar um espaco de ressonancias onde todas essas vozes

possam ser ouvidas” (Uribe, 2019, tradugdo nossa)®.

3.4 Corpos-antigonas desobedientes: elaborando memérias latinas

Esta historia acontece em estado de emergéncia e de calamidade publica. Trata-se

de livro inacabado porque lhe falta a resposta. Resposta esta que espero que alguém no
mundo ma dé. V6s? E uma histéria em tecnicolor para ter algum luxo, por Deus, que eu
também preciso. Amém para nos todos.

Clarice Lispector, 1998, p. 10

63 “Todo ello no puede ser el tema del poeta, su enunciacién. Su responsabilidad es crear un espacio
de resonancias donde todas esas voces puedan ser escuchadas”.
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O trabalho arcéntico (Derrida) de Uribe, e de apropriacdo e desapropriagao
(Rivera Garza), parte também de um processo proprio da Arte que € a observagao do
cotidiano. As obras ficcionais, dramaturgicas ou ndo, possuem esse estreito lago com
a verossimilhanga, afinal a arte imita a vida ou a vida imita a arte? Contudo, as
construgdes narrativas da vida cotidiana ndo cessam nas obras ficcionais, sao
também reproduzidas em textos nao-ficcionais, que buscam, tal como os textos de
ficcdo, produzir efeitos de verdade. E o que Uribe encontrou, por exemplo, em sua
pesquisa nos blogs, no Twitter e em especial nos meios nao oficiais de comunicagéo.

Assim, podemos dizer que ha, portanto, um tragco comum entre as obras de
ficcdo e as de nao-ficcdo: a observagdo do cotidiano. Pensando dessa forma,
podemos questionar sobre o que faz do cotidiano elemento suficientemente
expressivo para a producao de uma ficcdo? Ou ainda o que faz do cotidiano algo
noticiavel, observavel? Segundo Sodré (2009), numa perspectiva tradicional do
discurso de nao-ficgao, seria noticioso o discurso de raridade, de ruptura do padrao
rotineiro de expectativas quanto aos fatos sociais. Contudo, Sodré desconstroi essa
visdo ao trazer a definicdo de que o jornalismo é construgéo social de uma realidade
especifica (2009, p. 26); € a partir do olhar humano sobre os fatos, constituidos em
acontecimentos, que as narrativas se tornam noticiosas.

A nocao de cotidiano e de normalidade, entdo, conforme nos traz Sodré, esta
intimamente relacionada a estrutura capitalista e hegemonica do tempo e do espago
social, que muito se associa ao que Martin-Barbero (2003) coloca como sendo
elementos historicos na constituicdo do que é cotidiano, a saber o conhecimento e 0
tempo, fazendo com que a nog¢ao de noticia se caracterize pela compreensao de
formas simbdlicas em seu sentido ampliado. Assim, o que € ou 0 que nao € noticia
passa mais pela percep¢ao humana, dentro de um contrato social, do que pela nog¢ao
(hlogica de uma suposta ruptura da normalidade.

Nesse viés, a obra poético-dramaturgica Antigona Gonzalez, da mexicana Sara
Uribe, propde a construgdo de uma dramaturgia que se pauta, entre outras fontes, na
observacao a partir do ponto de vista do cotidiano dos massacres ocorridos na
fronteira do México e dos Estados Unidos. Ao recolher esses relatos em meios de
comunicagao nao oficiais, Uribe traz uma perspectiva intima do cotidiano vivenciado
e latente na memoria daqueles corpos. No contexto dramaturgico, corpos (fisicos e
metaforicos) sdo encontrados ou, pior, desaparecidos em tentativas de se passar pela

fronteira (geografica e metaférica — novamente). Esse cenario passa, entéo, a ser
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elaborado como dentro de uma normalidade nesse cotidiano pautado pela politica do
necropoder. Ao longo do poema-dramaturgico, existem citagdes a eventos reais que,
como ja mencionamos, pouco foram falados nas midias oficiais. E, mesmo os que
foram, n&o coincidiram com os discursos colhidos por Uribe, ja que nao refletiam a
inscricdo discursiva, o discurso afetado pela memdéria que a poeta buscava. Esse
discurso nao seria, dentro da logica jornalistica tradicional, um fato noticioso, pois
conflitua com o contrato social capitalista e hegemdnico do mercado da noticia.
Dessa forma, ha o silenciamento desse cotidiano, que pouco interessa para as
grandes midias jornalisticas, uma vez que, mais do que simplesmente cruel, denuncia
a manutencgao da cultura colonizada desse povo. Assim, por ndo haver espago no
mercado jornalistico para a divulgagdo de um cotidiano tdo cruel, ele, silenciado,
muitas vezes, no espago mercadolégico da noticia, ganha espago em narrativas
outras, periféricas, tal como o blog Antigona Gomez, de Diana Gomez, que criou 0
site apos o desaparecimento do pai na fronteira e o completo negligenciamento e
silenciamento das autoridades locais diante do fato. Além disso, esse silenciamento
do jornalismo dito oficial e, também, das autoridades provoca a produg¢ao de vozes
nas construgdes ficcionais, como na dramaturgia de Sara Uribe. Uma obra que,
apesar de ficcional, traz para a construgdo do enredo um ritmo que muito se
assemelha ao ritmo do cotidiano nao-ficcional narrado por Diana Gomez em seu blog
e pelos tantos outros meios nao oficiais e nao narrados enquanto produto noticioso.
A tragédia Antigona, de Sdéfocles, representa a transgressdo da personagem
titulo frente a desassisténcia ao corpo de seu irmao, Polinices. Assim, é relevante
lembrar que o conceito de tragédia passa pela ideia de imitacdo da vida, em uma
“representacdo duma agéo grave, de alguma extensdo e completa, em linguagem
exornada, [...] com atores agindo, ndo narrando, a qual, inspirando pena e temor,
opera a catarse propria dessas emocgoes” (Aristoteles, 2005, p. 24). A definicao
aristotélica de tragédia articula uma visao de teatro como uma arte que, por meio da
representacdo dramatica de agdes sérias, e com 0 uso de uma linguagem rica e
estilizada, busca envolver o publico em uma experiéncia emocional profunda, levando-
0 a uma forma de purificagcdo emocional. Antigona Gonzalez nao se inscreve, no que
concerne ao género tradicional, ao que Aristoteles denomina tragédia. Entretanto, é
uma obra que fala sobre tragédias e néo soé retrata a agéo grave que inspira pena e
temor — catarse — nos leitores (proprio de todo texto tragico), mas também imita a

vida ao dramatizar a crueza do cotidiano dos corpos fronteiricos dos quais fala. E,
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ainda, ao fazer isso por meio da apropriagdo e desapropriacdo de tantos textos,
aborda e amplia as possibilidades de aproximacéao e, portanto, de experimentagao
dessas emocdes nha ficgcdo pelo publico/leitor.

A vida cotidiana, compreendida a partir de uma instancia temporal —
fendmenos mediados por acontecimentos ordinarios e regulares — e que ganha
significado respaldada no conhecimento produzido pelo senso comum, é tomada das
narrativas de nao-ficcdo para a constru¢do da dramaturgia de Antigona Gonzalez,
que, tal como na representagédo feita nos blogs, coloca esse ritmo cotidiano de
crueldade e silenciamento da obra de ficgdo. Esse ritmo, alias, que sé se encontra em
estado de silenciamento porque, tal como afirma Martin-Barbero (2003) sobre a
percepcao temporal do capital, o tempo valorizado é apenas o da mercadoria, do
trabalho, o que resulta desse tempo (o resto) ndo é interessante. Ou, conforme ja
elucidamos acerca de Mbembe, uma politica que sé considera interessante os
acontecimentos que ndo questionam a soberania instaurada.

A dramaturgia de Uribe é elaborada também em uma conjuntura noticiosa de
senso comum (0s blogs e os outros meios nao oficiais de comunicagéo), pois parte da
percepcao de uma “heroina” comum da vida cotidiana, de pessoas que ousaram
contar as suas histérias, apesar de toda a estrutura de opressao e silenciamento, as
histérias dos corpos perdidos/mortos/desaparecidos na fronteira e, por causa disso,
essas histérias chegaram a obra dramatica. E a vida cotidiana, rotineira, daqueles
corpos, daquele povo, narrada por uma personagem comum, em um canal
desprendido das amarras que o mercado impde ao que poderia ser chamado de
noticia. Entretanto, por mais cotidiana que essa narrativa de nao-ficgado possa parecer,
ela rompe com o ritmo pacato do que poderia ser considerado ordinario, ao narrar, dar
voz, a um aspecto que, na verdade, nao deveria ser considerado rotina, apesar de
ser. A narrativa quase silenciosa desse cotidiano justifica-se, entdo, por este aspecto:
normalizar o ndo normalizavel, preferindo ndo o dizer para, talvez, nao o tornar
verdade.

Os blogs, que se constroem nao s6 como um meio informativo para divulgar o
desaparecimento desses corpos, mas também como narrativas que denunciam a
angustia tanto daquelas que os organizam quanto das outras vozes as quais 0 blog
recorre (outras familias que também perderam alguém em situacdo semelhante), é
narrado trazendo esse tempo, tal como na dramaturgia, ora cronoldgico, ora

psicologico. Isso ocorre, por exemplo, na escrita de 5 de maio de 2008, em que o texto
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do blog de Diana Gobémez, que trara uma série de links com noticias de
desaparecimentos de corpos em varios lugares, tem como titulo “Contando...
hablando... dialogando™. A semelhanca estética da marcagdo da passagem do
tempo, com marcagdes rotineiras do cotidiano (uma listagem de “coisas” a se fazer no
drama, uma relagao subjetiva de agdes rotineiras no blog), se percebe como uma das
marcas simbdlicas que entrelagcam essas duas construgdes estéticas — ficcdo e néo-
ficgao.

Ao falar sobre as narrativas nao ficcionais e ficcionais, Moretti (2003) nos
lembra que “uma histéria merece ser contada se uma norma foi violada (uma norma
moral ou probabilistica, ou as duas coisas juntas), se apresenta um ‘fato inaudito’,
como dizia Goethe” (p. 9). As histérias apropriadas por Uribe na elaboragdo de
Antigona Gonzalez compbdem esse fato inaudito e, portanto, precisam ser contadas.
Na perspectiva do que propde Souza Martins (2010), o interesse na vida cotidiana se
tornou um refugio, um lugar (ou um tempo, ja que estamos falando de cotidiano) em
que a histéria silenciada e negligenciada pelo poder, pelo capital, ganha notoriedade,
até quando esse cotidiano € marcado por uma crueldade social, cultural. E, nesse viés
da crueza cotidiana, a voz (ou as vozes) que constréi as narrativas nao-ficcionais sdo
aquelas “para quem a vida cotidiana se tornou insuportavel” (Souza Martins, 2010, p.
57).

Nesse insuportavel da vida cotidiana do real, outras vozes, de outros lugares
que nao s6 o México, necessitam também ser escutadas. Ainda que ndo presentes na
obra Antigona Gonzalez (propriamente analisada nesta escrita), outras composi¢des
que ouso chamar de corpos-antigonas narram histérias de nao-ficcao de luta e luto,
ainda que diante de um incessante movimento de silenciamento oficial. Dentre essas
histérias, uma que ganhou grande repercussao, e que muito se alinha ao conceito de
corpos-antigonas, € o movimento das Méaes da Praca de Maio, na Argentina.

Esse movimento surgiu durante o regime ditatorial argentino (1976—-1983)
mediante as constantes acgdes violentas dos militares, que sequestravam,
aprisionavam e “desapareciam” com milhares de jovens que protestavam contra a
ditadura. As maes desses jovens iam, no inicio, individualmente reclamar o sumico
dos filhos, contudo as autoridades militares as ignoravam e diziam desconhecer o

paradeiro dos jovens. Posteriormente, no entanto, as maes perceberam que, atuando

64 Disponivel no site: http://antigonagomez.blogspot.com/2008/
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juntas, as suas vozes soariam mais fortes, assim, a partir da ideia de Azucena Villaflor
de Devicenti, desenvolve-se um nucleo para organizar a busca pelos filhos. Entédo, no
dia 30 de maio de 1997, quatorze maes foram a Praca de Maio, onde, a principio,
permaneceram sem se locomover, mas, por causa da intervengao policial que impedia
aglomeracao de pessoas, elas comegaram a caminhar em volta da Piramide de Maio.

O movimento das Maes da Praca de Maio tornou-se forte e constante. Ainda
hoje, essas mulheres, juntas, caminham em volta da Piramide de Maio, toda quinta-
feira a tarde, ha 45 anos, reivindicando pelos corpos de seus filhos, sintetizados nas
palavras de ordem “aparecimento com vida”, no inicio do movimento, e “julgamento e
puni¢cdo aos culpados” mais atualmente. As maes da Praga de Maio buscaram um
novo possivel; esgotadas do possivel ja realizado, promoveram um encontro e, a partir
dele, uma forma outra de buscar pelos corpos dos seus filhos, que viraram os seus
netos, que sédo os seus. Esse encontro é sintetizado no simbolo dos lengos brancos
utilizados pelas madres, e desenhado no chao da praca. Em entrevista a plataforma
de noticias Brasil de Fato, Hebe de Bonafini (93 anos), uma das fundadoras e
presidenta da associacdo Maes da Praca de Maio, conta sobre como se deu a criagao
desse simbolo: “A criagdo do lengo foi fortuita para nos reconhecermos em uma
marcha, uma histéria que as pessoas ja sabem. Fomos a Lujan e ndo nos
conheciamos, n&o conheciamos nossos sobrenomes e, para nos encontrar,
precisamos encontrar um motivo. E uma teve a ideia de usar uma fralda de pano para
cobrir a cabecga, era branco e dava pra ser visto a noite”®. A fralda de pano se tornou
lengo, com o nome do familiar bordado a ponto cruz. As Maes da Praga de Maio®®,
com seus lengos, seus encontros semanais, sua forma de se colocar e ver e reivindicar
e nao se calar e ndo parar, mantém viva a memoria dos seus filhos e a memoria de
uma luta por Direitos Humanos. S&o corpos-antigonas.

No Brasil, os corpos-antigonas podem também ser encontrados nos

movimentos de pessoas que buscam pelos corpos dos seus entes queridos

65 https://www.brasildefato.com.br/especiais/maes-da-praca-de-maio-na-argentina-42-anos-de-
maternidade-politica

66 Em 20 de novembro de 2022, faleceu Hebe de Bonafini, uma das fundadoras e entéo presidenta do
movimento M&es da Praca de Maio, aos 93 anos. No ano de sua morte, foi inaugurada uma exposi¢ao
fotogréafica em sua homenagem no Centro Cultural Kirchner, maior centro cultural da América Latina,
localizado na cidade de Buenos Aires. Na ocasido de sua visita na inauguracdo da exposicdo, a
militante afirmou que “seus pais e avd lhe ensinaram o valor do trabalho, enquanto seus filhos
desaparecidos Ihe ensinaram o] que e politica” (disponivel em:
https://g1.globo.com/mundo/noticia/2022/11/20/hebe-de-bonafini-presidente-das-maes-da-praca-de-
maio-morre-aos-93-anos.ghtml. Acesso em: 4 nov. 2022).
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“‘desaparecidos” em varias acgdes institucionalizadas pelo estado. Dentre elas, a
Ditadura Civil-Militar Brasileira (1964—-1985), periodo em que, segundo o relatério final
da Comissdo Nacional da Verdade (2014), 434 pessoas foram mortas ou
desapareceram entre 18 de setembro de 1946 e 5 de outubro de 1988. Apds anos de
siléncio dos 6rgaos competentes, que ignoraram varias agdes que buscavam pela
justica e restauragcdo da memoaria das vitimas da ditadura brasileira, foi instituida a
Comisséo Nacional da Verdade (CNV) em 2012. Foi durante a gestdo da presidenta
Dilma Rousseff que a Comissao comecou a atuar e teve maior destaque, com o
objetivo de nao so6 construir uma narrativa de memdaria acerca das violéncias e praticas
repressivas do estado®’ durante a ditadura, mas também de propor uma reparagao
simbdlica, psicologica e financeira as vitimas e/ou aos seus familiares. Dilma, alias,
foi uma das vitimas desse estado repressivo; uma mulher que lutou por seu pais,
reivindicou pelos seus, foi torturada, foi presidenta, sofreu (hovamente) um golpe e se
manteve sempre em estado de luta. O encontro da instauragado da Comissao Nacional
da Verdade com o status de presidenta dessa mulher potencializa a funcdo dessa
comissao. A Comisséao tem como fungdo a investigagado das desaparigdes, e ndo o
julgamento e punigao dos responsaveis. A efetiva instauragao da CNV no governo de
Dilma, ainda que venha de um encaminhamento politico e organizacional de longa
data, parece também ser a busca por um possivel outro desses corpos-antigonas
esgotados que buscam pela memoria dos e pela verdade sobre os seus.

Ainda no Brasil, outras figuras de corpos-antigonas povoam as comunidades,
sobretudo as periféricas. O Movimento Maes de Maio € uma dessas vozes que surgem
do luto e da necessidade de luta (existe outra saida?) perante a necropolitica que se
insiste presente. O Movimento busca juntar maes, familiares e amigos das vitimas dos
Crimes de Maio de 2006, em Sao Paulo, quando policiais promoveram uma “resposta”
aos ataques do Primeiro Comando da Capital (PCC). No ataque do PCC, 59 agentes
publicos foram mortos; a retaliacdo do estado resultou em 493 pessoas executadas
e/ou desaparecidas. Jovens, negros e periféricos em sua massiva maioria. A
organizagao Maes de Maio tem como principio “lutar pela verdade, pela memoaria e
por justica para todas as vitimas da violéncia discriminatéria, institucional e policial

contra a populagéo pobre, negra e os movimentos sociais brasileiros, de ontem e de

67 Aqui, como em outros momentos do texto, escolhi escrever com inicial mindscula para destacar,
graficamente, a manifestacdo da pequenez (humana, moral, social, politica) dos 6rgaos competentes.
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hoje.”®8. Ainda hoje, 15 anos apos o ato criminoso, as Maes de Maio lutam para que
0s responsaveis sejam investigados e punidos, uma luta marcada por “arquivamentos,
investigagdes inconclusas e a criminalizagdo das mées dos jovens assassinados”. A
luta dessas mées, tal como um desses corpos-antigonas, € n&o so pelo corpo dos
seus, mas também pelo seu corpo. Pelo seu direito de vida. Nao bastasse a
criminalizagao e o silenciamento dos seus filhos, o préprio movimento sofre com a
também criminalizagao e a tentativa de silenciamento. Em fevereiro de 2021, durante
o julgamento de dois policiais acusados de participarem do exterminio de maio de
2006, um video que mostra a promotora Ana Maria Frigério Molinari acusando as
mulheres do Maes de Maio de acgbes ilicitas e imagens das mulheres nas
manifestagdes séo utilizados pela defesa dos policiais com o objetivo de “endossar” a
invalidacéo da luta dessas mulheres. Os policiais foram inocentados pelo juri popular.
Como resposta a esse Julgamento, o Movimento Maes de Maio produziu uma carta

de repudio, da qual destaco aqui alguns fragmentos:

[...] Sabemos que desde a redemocratizagao (1985) ndo ha mais os
chamados crimes politicos e que, segundo a Constituicdo de 1988, se garante
a liberdade de reunido, associacdo e manifestagdo publica e politica. Mas é
sabido, também, que as camadas populares, sobretudo as formadas pelas
populagdes pretas e pobres, sdo controladas por meio de processos de
criminalizagédo pretensamente objetivos e neutros, ancorados no combate ao
chamado ‘crime organizado’, ao comércio ilegal e ao transito de substancias
tornadas ilicitas.

[...] Mas os perseguidos, condenados, presos € mortos sdo sempre 0s
mesmos, das mesmas regides da cidade, que compbdem o perfil
seletivamente produzido pelo sistema de justiga criminal como os sujeitos
perigosos nas democracias.

[...] Diante de tudo isso perguntamos: esta proibida a reunido e manifestagéo
politica de maes, parentes, familiares e amigos dos alvos da violéncia de
Estado? Ao fazer dos registros dessas manifestacbes peca de inversdo de
acusacao no tribunal, esse é o recado que se passa: ndo se manifeste, ndo
se organize, mesmo que seu filho seja brutalmente executado, pois isso
podera ser usado contra vocé num tribunal

(Amparar et al., 2021).

Antigona € uma daquelas personagens que transcendem a obra original,
tornando-se tdo potentes que tomam um corpo proprio, 0s corpos-antigonas. Somos
muitas Antigonas. E ha tantos outros movimentos que poderiam também ser
considerados como a manifestagcdo de corpos-antigonas, mas na impossibilidade de
discorrer sobre todas as manifestacbes sociais e politicas que lutam contra a

Soberania de um estado (e Estado) que controla a mortalidade e define quais vidas

68 https://www.fundobrasil.org.br/projeto/maes-de-maio/
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importam, quais vidas sdo choraveis, falemos de literatura. Porém repetir uma historia
E nossa profissdo, e nossa forma de luta. Assim, vamos contar de novo De maneira
bem clara E eis nossa razdo: Ainda ndo acreditamos que no final O bem sempre
triunfa. Mas ja comegcamos a crer, emocionados, Que, no fim, o mal nem sempre

vence®°.

6  Prélogo de Milér Fernandes na tradugdo de Antigona. Disponivel em:
https://www.lainsignia.org/2005/junio/cul_011.htm
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EPILOGO

Como eu direi agora, esta historia sera o resultado de uma visdo gradual — ha
dois anos e meio venho aos poucos descobrindo os porqués. E visdo da iminéncia de.
De qué? Quem sabe se mais tarde saberei. Como que estou escrevendo na hora
mesma em que sou lida. S6 nédo inicio pelo fim que justificaria 0 comego — como a
morte parece dizer sobre a vida — porque preciso registrar os fatos antecedentes’®.

Da mesma forma, esta tese € o resultado de leituras feitas para se descobrir 0s
‘comos” e 0s porqués. Um resultado, sim. Finalizado. Ainda que em construcao, posto
que tudo é provisorio, como a linguagem das performances que nos acompanharam
ao longo desta também performance linguistica. Fatos e histérias lidas e relidas ao
longo desta escrita e, conforme os atos de ler e es(cre)(ver) fossem se encontrando,
este corpo-tese foi se construindo. E ainda estd se construindo, uma vez que a
pesquisa se faz em ato continuum, em um movimento de constante revisdo e de
(re)questionamentos.

Como eu direi agora, esta histdria sera resultado de uma visdo gradual. E se
faz necessario, de alguma forma para contextualizar as leitoras, de uma outra parte
da histdria desta escrita. No inicio do processo académico da construcao deste corpo-
tese, o objetivo era trabalhar com duas obras literarias: Antigona Gonzalez, de Sara
Uribe, e Desaparecidos, de Claudia Eid Asbun. O objetivo era ler como a aproximacao
com o mito de Antigona ia se configurando em corpos-antigonas nas duas obras. O
objetivo era ler como esses corpos-antigonas se relacionavam, se desenvolviam. Uma
obra mexicana, outra boliviana, lidas por uma brasileira. Além da aproximagdo com o
mito grego, seria também um recorte da América Latina. A obra de Asbun era um
desejo, algo em que apostavamos (eu e minha orientadora). No entanto, ao longo da
caminhada académica, ndo fomos nos dando conta de que Antigona Gonzalez ja
havia entrado em cena, feito da escrita palco para os seus desdobramentos. Todos
os artigos publicados, todos os artigos de final de disciplina, todas as apresentacdes
em congressos, tudo girava em torna da discussao da obra de Uribe, com as suas
tantas performances dentro de uma mesma obra. E mesmo assim, ndo viamos,
estavamos evitando o obvio. Entdo, levamos a escrita, com as duas obras literarias e

uma singela participacédo especial das performances do projeto Agora Antigona! —

0 Lispector, 1998, p. 12.
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Performance em Rede, para a banca de qualificacéo.

Na caminhada académica, alguns momentos sdo esséncias para nos guiar.
Quase como momentos-tirésias, para continuarmos com as adjetivagbes com
referéncias gregas. Tirésias é uma figura da mitologia grega, conhecido como um
profeta cego de Tebas, dotado do dom da clarividéncia. Sua histéria esta associada a
sabedoria e a capacidade de ver o futuro, mesmo sem a visao fisica. Em Antigona, &
Tirésias quem aconselha Creonte a ndo prosseguir com a punicdo da sobrinha.
Ignorar Tirésias desencadeou as outras tragédias dentro na narrativa. Dispor de um
momento-tirésias € colocar-se nas maos de um guia que, ainda que nao veja
fisicamente (as suas intencdes, 0s seus desejos, 0s seus objetivos), dispde de uma
visdo especial, que alcanca o presente (0 texto escrito), o passado (os desejos de
escrita) e o futuro (aquilo que serd, de fato, lido). As professoras Leoné e Rosana
foram meus guias nesse momento-tirésias, também chamado de banca de
qualificacdo. Com elas, vimos que ndo havia espaco para outra obra literaria e que a
performance era bem mais do que uma simples participacao especial na abertura de
um trabalho académico. Além disso, houve também uma reorganizacdo na estrutura
do trabalho, que diminuiu em capitulos, mas ganhou mais coeréncia em discusséo e
proposta estética. Assim € a pesquisa: Fatos e historias lidas e relidas ao longo desta
escrita e, conforme os atos de ler e es(cre)(ver) fossem se encontrando, este corpo-
tese foi se construindo. E ainda esta se construindo, uma vez que a pesquisa se faz
em ato continuum, em um movimento de constante revisao e de (re)questionamentos.

Este corpo-tese trouxe para a cena corpos (e lugares) comumente
negligenciados por uma sociedade comandada por padrdes hegemdonicos capitalistas,
coloniais, patriarcais, estruturas que excluem aqueles que ndo se deixam, que nao
querem se encaixar na légica do poder que exclui e que mata. Com este ultimo ato da
tese, buscou-se compreender e dizer a forca e a resisténcia desses corpos que
nomeamos corpos-antigonas. Corpos que foram observados especialmente no lado
latino das Américas. Isso porque, na América Latina, ainda que politicamente
persistam politicas de silenciamento, ha um movimento, artistico e politico, que resiste
e traz a luz essas personagens silenciadas. Os corpos-antigonas apresentados aqui
manifestam-se, artistica e politicamente, em um espac¢o onde a vida e a morte se
entrelacam, onde o corpo, que se encontra esgotado, ainda possui forcas para
reivindicar seu lugar. Brasil. México. Equador. Argentina. Sdo os paises latinos

trazidos aqui por suas narrativas. Do instante da acao performética e da permanéncia
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da performance escrita. Ficcionais e ndo-ficcionais. E ainda que cada um traga a sua
VOz e as suas questdes, ha algo em comum entre eles: o processo de colonizacéo
(que ainda estda em um processo de decolonizagdo), a repressao dos regimes
pautados pela necropolitica, a marginalizacdo, a tentativa de apagamento da
memoria. Além disso, na perspectiva tomada nesta escrita, 0 que une esses textos é
a lembranca da figura mitica de Antigona, apropriada na América Latina. Esses
corpos-antigonas, atravessados por essas historias de desaparecimento, violéncia e
silenciamento, foram lidos como simbolos de resisténcia, questionando a necropolitica
gue permeia suas existéncias e confrontando as normas sociais que buscam apaga-
los.

A literatura, lida aqui em sua perspectiva performatica, se torna um lugar de
memdaria, um espaco onde as vozes marginalizadas encontram eco e perpetuam suas
historias. Por essa razéo a performance foi tomada como um dos pontos de encontro
entre as narrativas nesta escrita. Por meio da ideia ampliada de performance, varias
linguagens e vérias estruturas de escrita foram lidas para compor as cenas da tese.
Performances que trouxeram linguagens diversas, desde a escrita a cena teatralizada,
explorando os sons, os siléncios, as imagens, 0s corpos, 0s vazios. Além disso,
retomando a ideia de que é preciso ficcionalizar algumas narrativas para torna-las
reais, as fronteiras da ficcao e da ndo-ficgcdo foram também pensadas como elementos
importantes na constituicdo das historias contadas aqui.

No primeiro ato, a performance, como protagonista da cena, nos conduz a
leituras diversas da arte e das manifestacdes artisticas. Nesse ato, encontramos a
relacdo entre corpo, Arte e performance no contexto da pandemia de Covid-19,
explorando como a auséncia de corpos fisicos, a reconfiguracdo das interacdes
sociais e o luto coletivo’* desafiaram e remodelaram a producdo artistica,
especialmente no teatro e na performance. Uma pesquisa que teve como plano inicial

resgatar a figura mitica de Antigona na arte e na vida da América Latina ndo poderia

71 As performances lidas aqui foram realizadas ainda durante 2020, no inicio da pandemia. A ideia de
luto foi se constituindo e se firmando ainda mais ao longo da pandemia e, ainda hoje, traz
desdobramentos. Nao foi intengdo do trabalho discutir o conceito de luto, mas pareceu relevante
pontuar como, ainda hoje, apés o “fim” da pandemia, o luto coletivo causado por esse momento
reverbera. Exemplos disso séo as ainda discussfes académicas sobre o tema, como o0 semindrio Luto
e Perda: Reflexdes e Acolhimentos, promovido pela UFMS em parceria com o Nucleo de Estudo,
Pesquisa, Assisténcia, Extensao e Apoio ao Luto do Hospital Universitario Maria Aparecida Pedrossian
(Humap-UFMS/Ebserh) em outubro de 2024, ou ainda a peca teatral Seco, do grupo de teatro Fulano
di Tal. A peca, escrita por mim e por Edner Gustavo, € um recorte do momento pandémico que apesenta
dois seres discutindo os afetos, dores, alegrias. Ainda hoje, a peca acessa um grande publico em todas
as apresentagoes.
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se esquivar da maior crise sanitaria (e talvez humanitaria) do século. Tanto para esta
pesquisadora e artista, quanto para os desdobramentos — sociais, culturais,
sanitarios, politicos — da crise, a pandemia Covid-19 colocou a prova 0 Nn0SSoO senso
de humanidade, de justica, a nogao de luto coletivo e o valor da Arte. A pandemia n&o
apenas provocou, forcosamente, maneiras distintas de como consumir e produzir arte,
mas também destacou a necessidade da Arte como um ato de resisténcia e de
questionamento das estruturas de poder, em um cenario dominado pela gestdo
ineficaz da crise sanitaria, especialmente no Brasil (mas ndo exclusivamente).

A performance, como uma manifestacdo artistica que se posiciona entre
diversas linguagens, é vista como uma forma de arte viva (a live art trazida na voz de
Cohen, 2002) que ritualiza o cotidiano e coloca o corpo (seja o corpo fisico ou outros
elementos artisticos) em uma posicéo de centralidade, conectando-o a outras esferas
da vida, como a politica e a cultura. A pandemia trouxe novos desafios para as os
artistas, forcando essa classe a buscar formas alternativas de continuar suas praticas
em um mundo onde o contato fisico estava restrito. A internet emergiu como um
espaco crucial para a manifestacao artistica, viabilizando a Arte a0 mesmo tempo em
gue respeitava as regras de seguranca sanitaria, mesmo que essas ndo fossem
levadas a sério pela gestao publica. Dessa forma, a performance, por ser essa Arte
que dialoga com tantas outras, foi evidenciada como uma linguagem capaz de
estabelecer as conexfes necessérias nessa nova realidade.

A primeira cena do primeiro ato trouxe uma sucinta contextualizagdo acerca
dos desafios de se manter a conexdo arte-publico durante a pandemia. Além disso,
trouxe o exemplo do grupo Cabeca de Cuia como uma ac¢ao artistica que encontrou
caminhos outros para se manifestar. A linguagem da performance utilizada pelo grupo
Cabeca de Cuia, que organizou a performance coletiva Agora Antigona! —
Performance em Rede, se localiza nesse lugar de fronteiras (é teatro, é danca, € artes
plasticas, é...) e também coloca em evidéncia as possibilidades mdultiplas de se
produzir arte, de se contar uma historia e, especialmente, de como, de distintas
formas, uma mesma dor de luto pode atingir e unir na diferenca pessoas distintas. E,
como ja trouxemos varias vezes ao longo desta escrita, a poténcia aumentada pelo
encontro dos corpos. Corpo performance, corpo tese, corpos-antigonas. A
personagem grega foi, nesse evento, colocada como referéncia ndo apenas por ser
essa persona feminina que clama pelo direito ao luto do corpo do irm&o, mas também

por ser essa voz potente, reivindicante, que nao distingue 0s corpos sepultaveis ou
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nao sepultaveis, pois todos tém esse direito.

O projeto, na forma como foi lido nesta tese, ao mesmo tempo em que revisita
0 passado e se conecta a tradicdo classica, também transfigura essa tradicdo para
dialogar com questdes urgentes do presente, como a impossibilidade de rituais de
despedida durante a pandemia e a desassisténcia politica. A performance, e sua
capacidade de romper convencdes e dialogar com outras linguagens, é vista como
uma ferramenta poderosa para capturar e expressar as experiéncias pandémicas. O
Projeto Agora Antigona! — Performance em Rede surge, nesse contexto, como uma
resposta artistica aos desafios da pandemia, propondo a recriacdo do mito de
Antigona em um contexto contemporaneo, utilizando, em diversos lugares e com
diferentes linguagens, a performance como meio de expressao e resisténcia.

Para melhor expor a experiéncia do Projeto, organizamos as performances em
trés grupos distintos, que chamamos dispositivos cénicos: Feminismo e Movimento
Negro: "A gente combinamos de ndo morrer!”, Lut[a]: O luto ndo é etéreo e Morte
pandémica. Desses grupos, selecionamos uma singela amostra, com duas
apresentacoes descritas e apreciadas em cada grupo. No primeiro dispositivo,
destacamos as performances de Danielle Anatélio e Andréia Fabia, ambas explorando
guestbes de género e raca, com um foco especial na experiéncia do Iluto e da
resisténcia em face da violéncia e da marginalizacéo. O dispositivo “Lut[a]: O luto ndo
€ etéreo” centrou-se nas performances que abordam o luto de forma ritualistica e
poética. A performance do grupo Kalle LUNA Kalle SOL, do Equador, foi
especialmente destacada pelo uso simbdlico dos elementos de cena e o0 impacto
emocional de sua representacao do luto durante a pandemia. A minha participacao no
projeto foi também colocada nesse dispositivo, apesar de estar destacada em um
tépico a frente, no item 2.0. A minha participacdo no Projeto se deu em resposta ao
convite da minha orientadora e porque a figura de Antigona seria perpassada na
minha pesquisa. Além disso, para a constru¢do da performance, a minha intencéo foi
resgatar a ideia do luto em algumas das cenas lidas na minha pesquisa e na minha
vida. Por fim, o dispositivo “Morte pandémica” foca nas performances que citaram e/ou
abordaram mais diretamente o impacto da Covid-19 na sociedade. Eunice Silva, por
exemplo, em sua performance "PANDEMONIO", explorou o caos e a desordem da
resposta governamental a pandemia no Brasil.

Finalizando o que chamamos de Primeiro Ato, o topico 3.0 trouxe a relacao

entre memoria, cultura e performance, especialmente no contexto do projeto Agora
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Antigona! — Performance em Rede, que se deu durante a pandemia de Covid-19.
Desenvolvendo a ideia que comecou a ser explorada no item 2.0, quando trago
também as minhas memoarias para elaborar a minha cena/performance e para dizer
sobre o luto — que era meu e que era de todos — trago as vozes de outras e de outros
no intuito de representar uma memaoria que era também multipla, coletiva, assim como
as vozes trazidas. Dessa forma, a ideia central € que a memodria cultural, que foi
construida e performada nas cenas, ndo diz apenas uma lembranca pessoal estatica
do passado, mas uma construcao dindmica que se desenrola no presente, afetada
pelas interacGes entre individuos e suas historias. Para tanto, amparamo-nos em
Gagnebin (2006), Deleuze (2002) e Assmann (2011) para argumentar que a memaoria
se elabora continuamente nas interagbes humanas. Isso se d& porque, conforme
lemos a partir das performances, cuidar da memaria dos mortos é também uma forma
de perpetuar a prépria memoria (Gagnebin, 2006), pois participar de encontros com
outros € um processo que abre multiplas possibilidades e dimensdes (Deleuze, 2002),
estejam esses outros fisicamente presentes ou ndo, para a construcdo de uma
memoéria que é cultural (Assmann, 2011). Nessa perspectiva, as performances do
projeto ndo s6 exploraram memoérias intimas, mas também contribuiram para a
construcdo de uma memoria cultural multipla sobre a pandemia.

Por serem corpos que, em um contexto onde as narrativas oficiais falham ou
se mostram insuficientes para abarcar a complexidade das experiéncias vividas,
assumem o papel de narradores, chamamos esses corpos de corpos-antigonas.
Nesse ambiente, esses corpos-antigonas resgatam histérias marginalizadas,
esquecidas e colocam-nas novamente em cena, para serem vistas e lidas e ouvidas.
Ao fazerem isso, elaboram novas memdérias a partir de seus encontros com outros
corpos, evidenciando a pluralidade com a qual os corpos-antigonas se constituem.
Por utilizarem a linguagem performatica ao assumirem esse papel de narradores,
esses corpos-antigonas nas performances do Projeto Agora Antigona! —
Performance em Rede demonstram que a arte é também um poderoso meio de
expressao e armazenamento de memoarias culturais.

Esses corpos-antigonas, que comecgaram a ser esbocados na leitura das
performances do evento organizado por um grupo brasileiro, ganha mais corpo escrito
com Antigona Gonzalez. Nesse ponto das cenas do trabalho, a perspectiva de
performance é expandida, incluindo a escrita e a leitura como atos performaticos.

Assim, iniciamos o Segundo Ato, trazendo a obra mexicana para a cena. Todas essas
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obras, escritas e/ou performaticas, subvertem em alguma instancia a norma, seja da
escrita dramaturgica ou ampliando os limites do ato performatico. Em Antigona
Gonzélez, um poema-dramaturgico, pensado para cena, composto das vozes de
tantas outras obras que também abordam, de certa forma, as mesmas tematicas: a
luta e o luto por corpos perdidos e, especialmente, a recuperacdo da memoria desses
corpos. A obra Antigona Gonzéalez é abordada como uma extensdo do processo da
arte como espaco de expressao e armazenamento de memorias culturais, utilizando
a escrita como uma forma performética de explorar e perpetuar as memorias dos
corpos-antigonas. Outros corpos-antigonas.

Na primeira cena do segundo ato, lemos 0s corpos que a obra escrita coloca
em cena. A leitura dos corpos na obra Antigona Gonzélez, de Sara Uribe, vai se
entrelacando as das performances do projeto Agora Antigona!, revelando a arte,
literaria e performatica, como veiculos potentes de memoaria e de resisténcia. Esses
corpos, tanto os literarios quanto os fisicos, sdo mais do que simples corpos, matéria
(ou representacdo de matéria) fisica; eles sdo agentes que, ao serem afetados pelo
mundo ao seu redor, tém a capacidade de transformar essa experiéncia em formas
de ser e de contar historias. Por meio dessas historias contadas, criam-se novos
espacos, espacos possiveis de transgressdo e reinvindicacdo. Espacos onde os
corpos sdo vistos e as memdarias, por meio desses corpos, ndo sao deixadas para
trds. Tanto a literatura dramatica quanto a arte performéatica, abarcando também a
literatura como uma escrita que (pode) performa(r), sdo vistos aqui como narrativas
utilizadas por esses corpos que chamamos corpos-antigonas para questionar, ou ao
menos colocar em evidéncia, as estruturas de poder.

Dividida em quatro subitens, a primeira cena do segundo ato colocou em pauta
0 corpo. Seja esse corpo literario, performatico, ficcional ou resgatado de histérias
reais, 0 corpo se manifesta como I6cus de memodria, de luta e de transformacéo. E por
meio dele que historias sdo narradas e resisténcias séo forjadas. Reforcando as ideias
de Deleuze (2002), para quem 0s encontros sao agentes de poténcia dos corpos,
lemos a obra de Uribe como uma narrativa performatica que, conforme prop0de Ravetti
(2002), promove o0 encontro de muitos corpos. Pelo encontro desses muitos corpos,
COrpos que possuem em comum o entrelagamento com alguma perspectiva do mito
de Antigona e a necessidade de busca por outros corpos, aumenta-se a poténcia
desses corpos-antigonas. A discussédo envolve a ideia de corpo como espaco de

memoria, resisténcia e (res)significacdo, destacando a tensdo entre a presenca e a
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auséncia dos corpos, o dizer e o silenciar, especialmente dos corpos-antigonas. Os
corpos e reclamam por aqueles que foram silenciados e apagados pelo Estado e pela
sociedade.

No desenrolar da cena do corpo, utilizamos as teorias de Lapoujade (2002) e
Henz (2012) para pontuarmos o estado de esgotamentos desses que chamamos
corpos-antigonas. Com a leitura das obras, e dos inUmeros corpos trazidos pelas
obras, vemos o esgotamento ndo como sinal de fraqueza, mas sim de uma poténcia
latente que surge do encontro com outros corpos igualmente esgotados, em um
contexto que se organiza a partir de estruturas necropoliticas (Mbembe, 2018). Na
intencdo de ampliar a compreensao desse estado de esgotamento desses corpos-
antigonas como uma condi¢do de poténcia e movimento, associamos a ideia desses
encontros com as teorias de repeticao e diferenca (Deleuze, 1988) e de apropriacao
e desapropriacao (Rivera Garza, 2013). Uribe, ao se apropriar de tantas historias para
compor a narrativa de Antigona Gonzalez, promove a repeticdo continua das lutas
dessa personagem, reativando e revivendo memorias. Essa repeticdo, como
conceitua Deleuze, ndo é uma mera reproducdo do mesmo, mas um processo criativo
gue diferencia e fortalece a singularidade, no caso, dos corpos-antigonas. Da mesma
forma, ao mesmo tempo em que se apropria das narrativas de outras e outros, se
desapropria, criando outra obra, falando de outros corpos. No esgotamento da
repeticdo, os corpos-antigonas lutam pelo direito de existir, de serem lembrados e de
resistirem, apesar de todas as tentativas de silenciamento e repressao.

E a partir desse pensamento que o tépico “O grito dos corpos-antigonas: do
esgotamento de corpos a(a) palavra-reivindicacdo," se desenvolve. O ponto principal
da discussdo é a transgressao, linguistica e das narrativas nao ficcionais, e a
resisténcia dos corpos-antigonas trazidos pela obra. Em sua maioria, esses sao
corpos femininos, personificados pela personagem Antigona Gonzéalez, e se unem na
recusa do se aquietar diante da violéncia, do desaparecimento e do silenciamento
impostos por uma estrutura patriarcal e necropolitica. A despeito disso, une-se as
ideias de Mbembe (2018) as de Butler (2022a), trazendo o conceito de “lutabilidade”.
A obra de Uribe coloca em cena esses corpos que, mesmo esgotados, encontram na
palavra e no grito a poténcia de resisténcia e de reivindicacéo de justica. Os corpos-
antigonas trazidos pela obra sé&o lidos, entdo, como simbolo de uma luta continua e
necessaria contra as forcas que tentam normatizar e silenciar suas existéncias.

7

No ultimo tépico da cena, "No nos olvides: para desobedecer € preciso
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lembrar,” é destacada a importancia da memédria como um ato de resisténcia e
desobediéncia, especialmente na América Latina, onde a histéria € marcada por
desaparecimentos forcados e violéncia politica. Retomando a atencdo as
caracteristicas performéticas da obra, destaca-se a leitura da obra enquanto
performance narrativa. No (a)colhimento de tantas narrativas, o apropriar-se proposto
por Rivera Garza (2013), Uribe prop6s uma obra que é também memaria das historias
ndo ditas. Historias de corpos vitimas de diversas formas de violéncia na América
Latina e que, por meio da palavra escrita, sdo buscados, lembrados, transformando a
obra em um espaco de memoaria cultural.

Por lermos a obra como esse espaco, ela € também percebida ndo s6 como
um ato de desobediéncia (estética e epistémica), mas também como uma obra que,
de certa forma, celebra a desobediéncia, tanto epistémica quanto civil. Antigona
Gonzélez, como a lemos, sublinha a desobediéncia como um ato essencial de
resisténcia contra a necropolitica, essa pratica que desumaniza corpos e apaga
memorias, especialmente em contextos pos-coloniais. Para dizer sobre a
desobediéncia, a cena dois do segundo ato foi dividida em quatro partes. No primeiro
tépico, as ideias de Mbembe (2018), exploradas ao longo de toda a escrita, sédo
observadas mais especificamente e a luz da desobediéncia. Conforme teorizou
Mbembe, a necropolitica ndo se limita a controlar a vida e a morte, mas também age
para destruir a cultura e a memaria dos corpos considerados menos humanos. Para
desobedecer a essa légica, a epistemologia decolonial proposto especialmente aqui
por Mignolo (2008 e 2007) é o ato que desafia e desestrutura a os padrdes,
reumanizando e dando voz a esses corpos marginalizados.

No segundo topico, a desobediéncia civil é trazida para a cena a partir das
leituras de Gros (2018), elucidando que a desobediéncia civil € o Unico caminho
possivel em um estado de desassisténcia. Ampliando a leitura e associando-a as
narrativas trazidas na obra de Uribe, Dufourmantelle (2015) e Butler (2020) séao
exploradas na perspectiva de como corpos-antigonas colocam-se em risco em prol de
uma estrutura sociopolitica mais favoravel a todos os corpos. Isso porque a
desobediéncia ndo pode ser encarada como um ato individual, mas sim uma
necessidade coletiva e decolonial. Essa desobediéncia é manifestada, sobretudo,
através do verso, que se torna uma ferramenta de resisténcia contra o apagamento e
a desumanizacdo dos corpos marginalizados. O ato de falar, de nomear os mortos,

de procurar por eles, transforma-se em uma forma de insurgéncia contra o siléncio
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imposto pela necropolitica.

A memoria, elemento que perpassa todo o texto deste corpo-tese, é mais uma
vez retomado, agora no tépico “Antigona Gonzalez: desobedecer para ndo serem
esquecidos”. Nesse tépico, € destacada a fungao arcéntica (Derrida, 2001) de Uribe,
gue resgatada todos esses arquivos, da ficcdo e da néo ficcdo, para elaborar esse
passado (Sarlo, 2005), o ressignificando no presente. O conceito de arquivo, discutido
por Derrida e Agamben (2008), € central para entender como Uribe transforma o
processo de arquivamento em uma ferramenta de resisténcia.

Por fim, o ultimo topico do corpo-tese foca no além texto de Uribe,
demonstrando os corpos-antigonas para além da obra de Uribe, ainda que com ele
ainda partilhado. Tal como as performances do primeiro ato que traziam corpos-
antigonas de outros lugares, nesse topico o reconhecimento desses corpos se da nas
historias reais, néo ficcionais, do cotidiano latino. Para tanto, traz-se a voz de Souza
Martins (2010), Martin-Barbero (2003) e Moretti (2005) para identificarmos as
questdes do noticioso, do cotidiano, do nédo ficcional que a Antigona Gonzalez explora
e que também extrapola dela. Assim, movimentos como Maes da Praca de Maio, na
Argentina, e a Comissdo Nacional da Verdade e o Movimento das Maes de Maio,
ambos no Brasil, sdo colocados como exemplos para além do texto e da arte, mas
gue também mantém relacéo intrinseca com a ideia de corpos-antigonas.

Nas palavras de Luiza Romao, "um corpo é um atestado de barbarie". E é
precisamente por iSSO que esses corpos-antigonas continuam a lutar, a resistir, a se
lembrar. Porque lembrar é desobedecer. E desobedecer é a Unica forma de garantir
gue essas memodrias, essas vidas, ndo sejam simplesmente apagadas, mas se tornem
o alicerce de uma nova histéria, onde todos os corpos importem, onde todos 0s corpos
possam ser chorados, onde a vida seja, enfim, digna de ser vivida

O teatro, lido ou encenado ou performado, é o lugar, o corpo, desses corpos-
antigonas lidos aqui. “O teatro € um espago de memodria e revela uma manifesta
relacdo com o tema da historicidade [...]" (Lehmann, 2007, p. 317). E preciso justificar
0 comecgo, por isso a manifesta relagédo com a historicidade. Porque € o teatro também
espaco de histéria e politica, uma vez que “incapaz de agir diretamente no processo
de transformacéo social, age diretamente sobre os homens, que sdo os verdadeiros
agentes da construgéo da vida social” (Peixoto, 1980, p. 13).

Por meio desses corpos-antigonas, essa poténcia produzida do encontro de

multiplas vozes antigonas, a luta pelos corpos € declarada. Corpo irmao, corpo seu,
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corpos desaparecidos, corpos performados. Uribe e as performers participantes do
Agora Antigona! — Performance em Rede, os movimentos reais, do cotidiano latino,
trazidos na ultima cena, todos esses corpos-antigonas ao resgatar essa imagem e
trazer os simbolos de Antigona e do corpo também para a linguagem, traduzem o
processo de desapropriacao proposto por Rivera Garza e, ainda, dignifica o luto das
memorias latinas. “Sem corpo ndo se faz luto”. Essas obras e os corpos-antigonas
delas é o corpo linguistico poético-dramatirgico recontado por suas autoras e que

viabiliza e visibiliza a luta, a memoaria, porque, no fim, todo e qualquer corpo importa...
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