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RASTROS, REGISTROS E RETRATOS: IMPACTOS DA REPRESENTACAO DO
GENERO FEMININO NO TEATRO DE RUA BRASILEIRO CONTEMPORANEO

Resumo: O presente estudo tem como objetivo iluminar desafios, conquistas e potenciais
gerados pela presenga das mulheres no fazer teatral contemporaneo, a partir da perspectiva das
mulheres fazedoras de teatro de rua no Brasil. Procura investigar as influéncias estéticas,
poéticas e pedagdgicas da permanéncia das mulheres nos grupos teatrais de rua,
experimentando conceitos tais como “arte publica feminista”, “teatro de rua feminista” ¢ "teatro
épico feminista”. A partir da analise de obras tedricas sobre as relagdes das mulheres com o
espaco publico, observa como a expressao teatral das mulheres em espacos publicos evidencia,
ao mesmo tempo, as fronteiras do territorio socialmente determinado as mulheres e 0s
estranhamentos gerados por elas frente as defini¢cGes padronizadas de género, sexo e raca. Se a
presenca das mulheres fazedoras de teatro em espacos publico representa ja uma afronta social,
que impulsiona a reordenacdo e ressignificacdo desses espacos, buscamos responder se a
permanéncia das fazedoras de teatro de rua em seus grupos provoca também uma reorganizacdo
do fazer teatral, propulsionando novas pedagogias. Assim, somam-se a teorizagdo as conversas
com Ana Carneiro (Grupo Ta na Rua - RJ), Fernanda Viana e Teuda Bara (Grupo Galpao- MG),
Tania Farias (Oi Nois Aqui Traveiz - RS), Natali Santos (Grupo Pombas Urbanas/ Mae da Rua
- SP) e Vanéssia Gomes (Teatro de Caretas - CE). O acompanhamento do processo criativo da
montagem do espetadculo A Farsa do acUcar queimado ou a mulher que virou pudim, do
coletivo Na Cia da Cabra Orelana, ao lado da observacdo participativa dos encontros de
mulheres da Rede Brasileira de Teatro de Rua, aprofunda os questionamentos sobre a historia
das mulheres no teatro de rua brasileiro, e amplia a visibilidade ao seu trabalho artistico.

Palavras-chave: Teatro de Rua. Género. Arte Publica. Mulheres. Espaco Pablico.



PISTAS, REGISTROS Y RETRATOS: IMPACTOS DE LA REPRESENTACION DEL
GENERO FEMENINO EN EL TEATRO CALLEJERO BRASILENO CONTEMPOR
NEO

Resumen: Este estudio tiene como objetivo iluminar los desafios y logros generados por la
presencia de mujeres en el teatro de calle contemporaneo, por la perspectiva de mujeres que
hacen teatro callejero en Brasil. Busca investigar las influencias estéticas, poéticas y
pedagogicas de la permanencia de las mujeres en grupos de teatro callejero, experimentando
conceptos como "arte publica de género”, "teatro callejero feminista™ y "teatro épico comico
feminista". La expresion teatral de la mujer en los espacios publicos, muestra los limites del
territorio socialmente determinado para las mujeres y la extrafieza generada por ellas devido las
definiciones estandarizadas de género, sexo y raza. La actuacion de mujeres que hacen teatro
en espacios publicos representa una afrenta social, que promueve la reorganizacion y
resignificacion de estos espacios. Esta investigacion parte de anélisis de trabajos tedricos sobre
las relaciones de mujeres con el espacio publico. En un intento por responder si la permanencia
de las mujeres en el teatro callejero provoca una reorganizacion en la creacion teatral y
impulsiona nuevas pedagogias, hay también registros de conversaciones con Ana Carneiro
(Grupo Téa na Rua - RJ), Fernanda Viana y Teuda Bara (Grupo Galp&o - MG), Tania Farias (Oi
Nois Aqui Traveiz - RS), Natali Santos (Grupo Pombas Urbanas / Mae da Rua - SP ) y Vanéssia
Gomes (Teatro de Caretas - CE). El acompafiamiento del proceso creativo de armar el
espectaculo A Farsa do aclcar queimado ou a mulher que virou pudim, del colectivo Na Cia da
Cabra Orelana, junto con la observacion participativa de las reuniones de mujeres de la Rede
Brasileira de Teatro de Rua, profundiza las preguntas sobre la historia de las mujeres en el teatro
callejero brasilefio y aumenta la visibilidad de su trabajo artistico.

Palabras llave: Teatro de Calle. Género. Arte Publica. Mujeres. Espacio Publico.
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Eu nunca consegui enxergar razao para que o teatro fosse sempre referenciado pelo
fazer dos homens. A gente conhece homens. A gente conhece aquele monte de homens
que fizeram o teatro de arena. Aprendemos a histéria do teatro pelos homens. Zé
Celso, Antunes Filho, Augusto Boal. E como se as mulheres n&o fizessem teatro.
Assim como também compreendemos a auséncia de registros de negras e negros na
histéria do Teatro brasileiro. Claro que mulheres também faziam teatro. N&o é a toa
que menos mulheres sdo diretoras de teatro, responsaveis por teatro e tal. Eu néo
entendo isso, ndo vejo razdo. Pois ndo ha nada de menor na mulher. Entdo ndo
existem motivos para que o teatro que a gente conhece seja a hist6ria dos homens.
(Tania Fariast, 2019)

Eu sempre acho que tenho muito a aprender com o teatro. Eu tenho medo de fazer
teatro. Eu vou na raca. Sou guerreira. (Egla Monteiro, 2019)?

Eu virei a mde do grupo, entdo, em toda roda, o narrador dizia: "Queremos
apresentar Ana Carneiro, a mae do grupo." Ai eu entrava com meu filho, que na
época estava mamando, e 0s homens me apoiavam em seus ombros e me levantavam,
0 publico aplaudia. Ai o grupo todo cantava uma musica em homenagem as maes. Ai
eu comecei a dizer para o grupo: "Essa mde ndo é s6 isso. A mae precisa falar a
versdo dela da historia." Dito isso, junto a cancdo de homenagem, eu, em cena,
comecei a dizer: "Eu sou dona de tudo. Eu sou a dona do fogéo, do sofé, da geladeira,
da televisdo..."

(Ana Carneiro, 2019)3

Em alguns ensaios, enquanto me dirigiam em cena, eu ouvia: "Vocé é sapatdo, mas
ndo é homem." N&o acho que os homens falavam isso por maldade, penso que é por
falta de formacéo sobre a questdo da sexualidade e do corpo das mulheres em cena.
O grupo pouco pensava sobre questdo de género. A gente nivelava, como se todo
mundo fosse igual, mas a questdo da masculinidade era muito forte; por exemplo,
parecia que para as mulheres, ter filho era algo que iria impedi-las de fazer teatro,
mas para os homens pais, ndo. (Natali Santos (2019))*

! Tania Farias foi uma das fazedoras de teatro de rua entrevistadas durante a pesquisa da presente dissertagdo. E
integrante do grupo Oi Néis Aqui Traveiz ha mais de vinte anos.

2 Egla Monteiro foi uma das atrizes entrevistas durante a pesquisa da presente dissertacdo, integrou o grupo Na
Cia da Cabra Orelana (SP) durante dois anos. Este grupo faz teatro se propds a realizar uma peca de teatro de rua
de rua com elenco composto exclusivamente por mulheres.

3 Ana Carneiro foi atriz do grupo T4 Na Rua (RJ) durante quinze anos. Ficou gravida, teve filho e permaneceu no
grupo por mais alguns anos. Hoje é professora universitaria aposentada. O trecho em destaque é foi coletado pela
autora da presente dissertacao.

4 Natali Santos foi uma das fazedoras de teatro de rua entrevistada durante a presente pesquisa de mestrado.
Integrou o grupo Pombas Urbanas (SP) durante 15 anos.
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INTRODUCAO: FAZER DELA A EXPRESSAO.

Com licenga poética

Quando nasci um anjo eshelto,

desses que tocam trombeta, anunciou: vai carregar
bandeira.

Cargo muito pesado pra mulher,

esta espécie ainda envergonhada.

Aceito os subterfigios que me cabem, sem precisar
mentir.

Ndo sou tgo feia que ndgo possa casar, acho o Rio de
Janeiro uma beleza e

ora sim, ora ngo, creio em parto sem dor.

Mas o que sinto escrevo. Cumpro a sina.

Inauguro linhagens, fundo reinos

-- dor n@o ¢ amargura.

Minha tristeza n@o tem pedigree,

ja a minha vontade de alegria,

sua raiz vai ao meu mil ava.

Vai ser coxo na vida ¢ maldi¢do pra homem.

Mulher ¢é desdobrdvel. Eu sou.

(PRADO, Adélia,1993: 11)

H& uma tensdo entre a realidade de ser uma mulher e a constante negacao do espaco de
expressdo autbnoma da voz feminina, nessas palavras de Adélia Prado. Ela se assemelha,
quando as percebo no papel escrito, as contradi¢des historicas do mundo social que assolam as
mulheres, e que se fardo presente também nesta dissertacdo. Ao fazer uma parodia do "Poema
de sete faces", de Drummond, a poeta inaugura-se na literatura. Seu anuncio de “licenga
poética” ja pressupde os limites da liberdade de uma trajetdria de escrita singular - a escrita de
uma mulher - que, até entdo, ndo havia ganhado visibilidade.

Adélia Prado traz a imagem de uma “mulher-poeta”, ironiza a qualidade de
“envergonhada” tdo taxada as mulheres e se dispde a ocupar posicdo "de destaque™: ird
desdobrar-se, ser outras, voltar a raiz e dali, seguir adiante. Conquistar o Rio de Janeiro, quem
sabe? Ndo esconde, de qualquer modo, a bandeira que carrega. Cria e escreve; expde
sentimentos, questdes, incomodos...

Seria o teatro de rua também um cargo pesado para as mulheres? Estariam elas se
fazendo inaugurar no fazer teatral e, também, parodiando os homens para, mesmo

envergonhadas, serem néo "tortas®", mas, na vida, desdobradas?

5> Adélia Prado, em seu poema intitulado Com licenca poética, faz uma pardia ao poema Sete Faces, de Carlos
Drummond de Andrade. O poema de Drummond refere-se a predestinacdo de um homem a ser gauche na vida.
A palavra gauche, na composi¢do de Drummond, significa desajustado, torto, deslocado.
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Escrever, refletir, “cavucar”, tecer fios, e desemaranhar este assunto também nao é uma
bandeira leve. A intengdo da presente dissertacdo estd em chegar nas raizes ndo s6 de nossos
"mil avos"”, mas também de nossas mil avos. Quero dizer, existe aqui um desejo de compreender
as estruturas sociais que estdo emaranhadas a essas mulheres que tém como oficio-vida-trabalho
0 teatro de rua, atingindo quais os desafios a elas estdo pressupostos. Quais "licencas” elas
precisam anunciar para, enfim, fundarem um fazer teatral nos espacos publicos?

Além da compreenséo dos fios que costuram a linguagem teatral, o espaco publico e as
mulheres, 0 objetivo principal desta escrita estd em registrar a historia de algumas mulheres que
participam da histdria do teatro de rua contemporaneo. Provavelmente, suas vozes dizem tanto,
que sera preciso também observa-las nas entrelinhas e recuperar uma histdria oculta a fim de
seguir adiante... Por que dizem o que dizem e como dizem? Em que elas tém influenciado o
fazer teatral de rua de hoje? Como se movem em grupos teatrais compostos por géneros mistos?
Quais desafios estdo apontados a elas ndo s6 diante das marcas sociais de género, mas também
das geogréficas, geracionais, de classe, cor e sexualidade?

Antes de seguir por esses assuntos, suponho ser importante mirar em gquem escreve
sobre teatro e desmistificar as perspectivas adotadas. Salta aos olhos de quem estuda artes
Ccénicas quantos desses escritos sdo de homens brancos, ricos e de formag&o europeia (quando
ndo, de origem europeia). Enquanto isso, registros de e sobre mulheres na prética teatral vdo
ficando ocultos. Mas, como aponta Lucia Romano), “[...] nenhuma invisibilidade artistica €
meramente ocasional. Na escolha da historia oficial reside uma dose maciga de ideologia.”
(ROMANO, 2009: 3). Por isso, dar foco a criacao artistica das mulheres fazedoras de teatro de
rua implica no deslocamento da perspectiva dominante, a fim de auxiliar na inscri¢do delas na
historia e, assim, ampliar possibilidades de reflexdo e pratica.

Na contramao da formula "pesquisador distante do objeto de pesquisa”, esta iniciativa
de estudar mulheres integrantes de grupos de teatro de rua brasileiros contemporaneos surge
das inquietudes e estranhamentos de uma mulher, também integrante de grupo de teatro de rua
- eu, quem aqui escreve. Nao foi a universidade que (enquanto me fazia pesquisadora) me
indicou o "tema" teatro de rua. Foi o teatro de rua, que, em sua complexa trama, acabou me
tecendo a universidade. Ele que descortinou para mim um universo intrigante e curioso, por sua
exclusividade no modo de provocar encontros e didlogos, em recuperar historias pouco
contadas nos livros, mesmo quando sdo sabidas em comunidades periféricas, ribeirinhas,
assentadas, seringueiras, indigenas e quilombolas.

O teatro de rua que teceu em mim o gosto pela investigacao, pela leitura, pela escrita e

pela criagdo. E foi a partir da experiéncia incorporada por mim em rodas de teatro abertas na
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rua, em ensaios com grupos® para a construgdo coletiva de montagens de espetaculos, e em
debates sobre o fazer teatral como espago de convivio e aprendizagem que surgiu o anseio desta
pesquisa. As perguntas que ressoam aqui surgiram de minha prética enquanto fazedora’ de
teatro de rua, que agora se mistura a outras experiéncias e vozes. Sobre o que torna possivel
relacionar a diversidade das fazedoras e das suas experiéncias individuais é algo que foi
pontuado por uma delas, Ana Souto, comentando a respeito da vivéncia comum as muitas

mulheres:

Nés crescemos para ficar dentro de casa. A maioria dos homens que vejo atuando em
praga, ocupam a praga toda. Enquanto nés, mulheres, demarcamos muito bem o
espago e usamos um espago pequeno. Nés fomos criadas (...) para falar baixo, ser
delicadas. Como ocupar a rua?” (Entrevista de Ana Souto cedida a autora e
realizada em 02/05/2019, na Cia da Cabra)

Ana Souto® é uma das doze vozes de mulheres que tecem esse mestrado comigo, com

linhas fortes e vermelhas, como disse Adélia Prado, cumprindo uma sina escolhida. O

6 Durante oito anos, integrei o Grupo Teatral Parlendas. Com este grupo, como artistas mambembes, passamos
meses recolhendo histérias em aldeias, quilombos, assentamentos e seringais das cinco regides do Brasil, para a
montagem de uma peca teatral para a e com a rua. A esta experiéncia, demos o nome de Marru& (no Centro-oeste
do Brasil, a rés que se desgarra da boiada recebe este nome); uma peca teatral construida coletivamente e que foi
apresentada em diversas comunidades brasileiras (aldeias, quilombos, assentamentos, seringais), festivais e
unidades do SESC SP; além de integrar a Cruzada Teatral Guantanamo-Baracoa, em Cuba. Durante essas
viagens, insercdes, intercAmbios culturais, sem que nada fosse programado por mim ou pelo grupo, mais uma vez
as mulheres me chamaram a ateng&o. A que dedicavam suas vidas? E, como um instinto cego e apaixonado, passei
a busca-las, em cada canto. Quem eram as mais velhas? Onde estavam? O que faziam? E as mais novas? O que
pensavam? O que projetavam para o futuro? E junto a elas, foram horas de conversa sobre o cotidiano de suas
comunidades; como se viam naquele lugar; se escolheram continuar ali. Depois dessa experiéncia, percebi a
necessidade de investigar mais. Tomei contato com diversos livros sobre a historia de lutas e conquistas das
mulheres, e passei a militar no movimento feminista. Com a montagem de peca Marrua (2012), por essa
necessidade minha enquanto atriz-criadora, o grupo também abordou teméticas feministas, deu foco as mulheres.
E, talvez por isso, durante as diversas apresenta¢fes na rua, passei a notar intervengdes singulares e curiosidades
em rela¢do ao meu corpo e de outras colegas de cena, diferentemente das que surgiam sobre os companheiros que
atuavam conosco. Dessas observagfes, veio uma inquietude: o que suscitaria diversos corpos de mulheres
compondo a rua com sua arte? Dai surgiu o grupo Mae da Rua, em 2014, que junto as Deborah Eré (grafiteira),
Carina Castro (poeta), Cau Peracio (atriz e musicista), Natali Santos (atriz e estudante de arquitetura) e Silmara
Mateus (atriz e assistente social), construi, e ainda construo, um teatro feminista. Esse grupo de mulheres artistas
comegou a investigar as mulheres que trafegam pela Linha Vermelha do metr6 da cidade de S8o Paulo; uma das
linhas com mais dendncias de abuso as mulheres. Dessa pesquisa-criagdo, contemplada em 2015 pelo PROAC -
Primeiras obras, deu-se a pega Linha Vermelha (2015), também com linguagem estética determinada a rua. Foram
mais de trinta apresentacdes deste espetaculo e diversas intervencdes cénicas compostas na rua a partir dele.
Circulamos pelo interior de Sao Paulo, e editamos um jornal que conta o processo de criagdo da pega. Também,
fomos selecionadas para o Festival de Teatro Popular de Fortaleza, em 2016.

" Geralmente, as atrizes que atuam junto aos grupos teatrais de rua exercem diversas tarefas. Costurar figurinos,
criar dramaturgias, cenas... Desenvolver pesquisas artisticas, estudar sobre o assunto que desejam encenar,
construir o cendrio, transporta-lo, cuidar da limpeza e da divulgacao de eventos da prépria sede do grupo (quando
tem), coordenar processos artisticos, produzir o grupo etc sdo algumas das tarefas que dependem das e dos
integrantes. Por isso, aqui, ao invés de chamar as mulheres com quem conversei de "atrizes", escolho chama-las
de "fazedoras de teatro". Essa maneira de trabalhar provoca a desalienacdo do trabalho, ao passo que todas(os)
integrantes compreendem a totalidade da dimenséo do exercicio teatral de rua.

8 Ana Souto ¢ atriz, diretora teatral e dramaturga, é formada em Artes Cénicas pela Unicamp e em multimeios pela
UNESP. E fundadora do Ndcleo Sem Drama e atualmente integra o Sindicato dos Artistas (SATED).
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questionamento que ela nos langa, expresso durante uma avaliagcdo conjunta do grupo Na Cia
da Cabra Orelana, sobre um ensaio aberto do espetaculo A Farsa do aglcar queimado ou a
mulher que virou pudim (2018)° espelha o tema central do debate aqui apresentado. Se os
grupos de teatro de rua tém a intencdo de ressignificar o espaco publico, como a presenca das
mulheres contribui para essa ressignificacdo? Quais desafios e conquistas desencadeiam-se a
partir da presenca delas?

Historicamente, a presenca das mulheres nos lugares publicos tem sido tacitamente
controlada. A politica, o espaco judiciario, o esporte e a atividade intelectual, que requerem a
livre circulacdo e a observacdo direta do mundo, séo territorios simbdlicos protagonizados pelos
homens. As mulheres, esta reservada (e indicada) a frequéncia aos magazines, sales estéticos,
bercarios, creches e espacos domeésticos, com suas ocupacdes especificas. A cidade, pode-se
reconhecer, € um espaco sexuado, onde as fronteiras entre os sexos se definem (PERROT,
1998).

A filésofa Ina Camargo Costa (2010), ao refletir sobre uma das raizes do machismo,
salienta a constituicdo da propriedade privada e do Cadigo Civil, instituicbes com importante
papel na submissdo das mulheres, e que resguardam aos homens maior liberdade para os
negocios, enquanto as mulheres seguem sendo formadas para assumirem a fung@o de “escravas
do lar”. As situacdes de violéncia de género ainda hoje vivenciadas pelas mulheres, tanto no
espaco privado como nos espacos publicos, dificultam o reordenamento social e a redefinicdo
dos papéis, distribuidos entre os sexos de maneira desigual. Mesmo com o fortalecimento
crescente dos movimentos de emancipacdo (entre eles, os movimentos feministas, que
colaboraram para o ingresso das mulheres no mercado de trabalho e 0 aumento da atuacéo delas
fora do espaco privado), desde o final do século XIX, o espaco publico continua carregado de
estigmas.

Entdo, quando os espacos publicos, como pracas e outros ambientes das cidades, sdo
ocupados por grupos teatrais que apresentam ali suas experiéncias artisticas, o cotidiano (ou, o
tempo-espago) é ressignificado por meio das intervengdes teatrais. A ocupagédo artistica dos

grupos teatrais no espago publico produz um atrito entre o real, o conhecido, e o0 imaginavel,

9 A Farsa do Agucar Queimado ou A mulher que virou pudim é uma peca teatral de rua, com dramaturgia de Ana
Souto, em parceria com todas as mulheres integrantes e ex-integrantes de Na Cia da Cabra Orelana. De
fundamento historico, a obra apresenta o Brasil Col6nia, tendo por protagonista uma paraibana lavadeira pouco
citada na historiografia brasileira: Guiomar Nunes, Ultima mulher condenada pela Inquisi¢do no Brasil, vinte anos
depois dos Pé Rapados (olindenses) perderem a guerra para 0os Mascates do Recife (comerciantes). A estética do
texto adquire carater popular, ao alternar elementos farsescos com a forma narrativa épica brechtiana, a fim de
tratar dos problemas sociais causados pelo colonialismo no Brasil e da exploragdo do trabalho, entre outras
questBes que revelam a luta de classes, com foco em situa¢des que afligem majoritariamente as mulheres.
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que abre possibilidades de "suspensdo” das rela¢des usuais de género e, quicd, de constituicdo
de outras. No momento em que o teatro acontece, a presenga das mulheres desses grupos torna
evidente o quanto as mulheres e 0s homens estdo constrangidos pelos padrdes construidos de
género.

Ao se desenvolverem nesse espaco de mdultiplas maneiras, diante de transeuntes
surpreendidas(os) pelo acontecimento teatral, uma transgressao dos lugares fisicos e simbolicos
indicados socialmente as mulheres tem lugar. Observar tal mutacdo, diante das respostas e
interacdes do publico, revela também certos padrdes de opressdo de género, embasados em
preconceitos e estigmas, infelizmente, nada incomuns. Ao mesmo tempo, sdo notaveis as
maneiras como as mulheres “teatreiras” reagem a essas respostas de opressao.

Em 2014, como aluna especial da disciplina "A performatividade do género feminino
no teatro: invencao cénica e pedagogia”, ministrada pela Profa. Dra. Lucia Romano, no Instituto
de Artes da UNESP-SP, fui motivada a elaborar um artigo. Ali, dei continuidade a anélise de
algumas entrevistas com atrizes, realizadas anteriormente, durante o Trabalho de Concluséo de
Curso®®, na faculdade de Pedagogia, da UFSCar, em 2013. Ali, constatei que as préaticas
cotidianas dos grupos provocam experiéncias estéticas coletivas, que geram pequenos
rompimentos com diversos padrdes estabelecidos socialmente. Habilidades, necessidades e
desejos se entrelacam, na medida do possivel? Mas, e entre 0s grupos? A vivéncia seria também
de expanséo das possibilidades de mudanca dos padrdes de género, por meio do fazer teatral?

Nos grupos teatrais compostos por mulheres e homens, a divisdo de tarefas talvez nao
destrua as hierarquias, mas ao menos provoca reflexdes sobre os valores pré-estabelecidos de
género. Mulheres tocam instrumentos, carregam peso, dirigem carros lotados com cenario,
expressam-se em praca publica... Porém, o que falar dos homens? Também cuidam da limpeza
da sede e constroem figurinos? A atriz Rafaela Carneiro (2013)! comenta sobre o assunto, a

partir de sua experiéncia na Brava Cia:

Um dia desses, a gente se deu conta que s6 as mulheres do grupo lavavam o banheiro...
bem, mas isso é uma pequena coisa para gente pensar em ambito social, historico, e é
um esforco coletivo. Somos companheiros, somos solidarios. Ndo estamos aqui para
nos matar. Claro que sabendo que a gente é atravessada por tudo isso, mas sempre se

10 Este trabalho recebeu o titulo Espelha, martela e forja: sobre nds, fazedoras de teatro de rua (2013). Orientado
pela Professora Anete Abramowicz, o trabalho fundou-se na escuta das vozes de trés atrizes do teatro de rua
paulistano: Natalia Siufi (Grupo Teatral Parlendas), Raquel Rollo (Trupe Olho da Rua) e Rafaela Carneiro (Brava
Cia), e em estudos feministas de Simone de Beauvoir e Judith Butler.

11 Rafaela Carneiro foi atriz da Brava Cia por mais de dez anos. Em 2018, a atriz, junto a outras trés outras
integrantes mulheres e mais dois atores homens, retira-se do grupo. A companhia, hoje, majoritariamente integrada
por homens, continua seu trabalho. A ciséo da Brava Cia e suas contradi¢des em rela¢do ao género feminino foram
registrados por Vanessa Biffon (2018), em sua pesquisa de mestrado.
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apontando e tal... (...) Quando a gente fez a peca teatral sobre a Joana Darc, a gente
ficou pesquisando uma figura histérica que tivesse transgredido o papel social imposto
a ela. E a gente falou: “tem que ser uma mulher”. A principal discussdo ¢ a estrutura
social, mas essas questdes atravessam nossas criacbes (CARNEIRO apud SANTOS,
2013: 39).

Se uma das pautas da luta das mulheres organizadas € a igualdade na diviséo de tarefas
entre 0s géneros, a experiéncia coletiva dos grupos teatrais, conforme aponta o relato de Rafaela
Carneiro, apresenta-se como uma experiéncia politico-pedagdgica na desconstrucéo dos papéis
de género ja padronizados socialmente. No entanto, a provocacdo para uma possivel
aprendizagem sobre o referente assunto parece necessitar de observacdes criticas do proprio
grupo. A transcricdo da fala de Rafaela, exposta acima, foi realizada em 2013, como parte da
pesquisa de meu Trabalho de Conclusdo de Curso. Avancando nas pesquisas tedricas, e
voltando aqueles relatos das fazedoras de teatro, somados a novos, 0 presente projeto de
dissertacdo amplia-se geograficamente e aborda também possiveis diferencas e conflitos
geracionais das mulheres. Agora, ganham mais espaco as referéncias histéricas de mulheres
participantes de grupos de teatro de rua no Brasil e o olhar analitico para as influéncias que elas
trazem para a criacdo e modo de producdo dos grupos em que estdo inseridas.

A producdo mais restrita de trabalhos académicos sobre as realizacdes das mulheres no
teatro de grupo atuante na rua deixa muitas perguntas em suspenso. Quem sao essas mulheres
que hoje buscam encontrar o publico nas pracas e ruas da cidade? Como se da sua relagdo no
grupo e com a plateia? Além de atrizes, ocupam outras funcdes nos grupos de teatro? Como a
experiéncia das mulheres brasileiras contemporaneas, que iniciaram suas jornadas em meados
de 1980 ou 90, influenciam com suas a¢es artisticas 0 aspecto estético destas manifestacdes?
Elas reinventam poéticas e pedagogias teatrais?

Entrelacando os relatos delas a teoriza¢do nos campos da sociologia, das artes cénicas e
dos estudos feministas, num processo de dialogo, dividimos este mestrado em alguns capitulos,
ou cenas-capitulos. O primeiro deles, intitulado "Teatro de rua brasileiro e suas fazedoras
mulheres”, recupera a historia do teatro de rua no Brasil e d& énfase a historia construida pelas
mulheres, conceituando a diferenga entre teatro de rua e teatro na rua, a partir do que esta
diferenga acarreta as mulheres. Traz também um panorama nacional da articulacdo das

mulheres em Rede, através das experiéncias da Rede Brasileira de Teatro de Rua*?. Ainda neste

12 A Rede Brasileira de Teatro de Rua (RBTR) foi criada em marco de 2007, em Salvador/BA. Considera-se como
um espagco fisico e virtual de organizagdo democrética e inclusiva. Articuladores de todos os Estados, bem como
0s coletivos regionais, se organizam para garantir a participacdo nos encontros, além da continuidade dos trabalhos
iniciados nos Grupos de Trabalhos, sdo eles: a saber: Politica e A¢Bes estratégicas; Pesquisa; Colaboracao artistica;
Comunicacdo e Género.
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inicio de escrita, levantaremos contribui¢des criticas do feminismo sobre a exclusdo das
mulheres nos espacos publicos e a ressignificacdo do lugar delas a partir da experiéncia teatral.
Registros de Ana Carneiro, em sua experiéncia como integrante fundadora do grupo Ta Na Rua
(RJ)*, de Teuda Bara e Fernanda Vianna, duas integrantes do Grupo Galp&o'* (MG), e de
Vanéssia Gomes, do Grupo Teatro de Caretas®™ (CE) e articuladora da Rede Brasileira de
Teatro de Rua (RBTR) serdo elos fundamentais entre a pratica e os embasamentos tedricos de
Fernando Peixoto, Jussara Trindade, Alexandre Mate, Liko Turle, André Carrera, Lucia
Romano e Amir Haddad, entre outros autores e autoras.

O segundo capitulo, denominado "Seis mulheres em dialogo com a espectadora-ativa
feminista”, enfoca experiéncias contemporaneas, vivenciadas pelas ja citadas Ana Carneiro,
Teuda Bara, Fernanda Vianna e Vanéssia, e pelas também atrizes Tania Farias, do Oi Nois Aqui
Traveiz!® (RS) e Natali Santos, ex-integrante do Grupo Pombas Urbanas!’ (SP). A linha
temporal e geografica que se desenha na polifonia das vozes dessas trés geracdes diferentes de
fazedoras de teatro de rua, atuantes em diferentes estados brasileiros, faz emergir diversos
assuntos. A estética da cena na rua e as poéticas da ocupacao da cidade; os dilemas, diferencas
e constantes entre mulheres brancas e negras, heterossexuais e homossexuais; aspectos da
prética e da construcdo da linguagem, na visdo das mulheres; e as projecdes futuras dessas
fazedoras sdo temas reflexivos deste capitulo. Por meio da pergunta "A rua serd de todos?",
abordamos enfim as possiveis ressignificacbes do lugar das mulheres na ocupacdo do espaco
teatral, com base na visdo do teatro como espaco convival.

"Uma experiéncia em grupo exclusivo de mulheres: a poética de dez fazedoras de teatro
de grupo em espaco publico, na estética do Nucleo Sem Drama Na Cia da Cabra Orelana™ €
o (longo!) titulo do terceiro capitulo, em que descrevemos o processo de montagem e estreia de
“A Farsa do acglcar queimado ou a mulher que virou pudim”, do grupo Na Cia da Cabra

Orelana. O capitulo parte das conversas e da observacdo participativa junto as fazedoras

13 Desde 1980, sob a direcdo de Amir Haddad, o grupo T4 Na Rua ocupa espacos publicos com pecas teatrais
repletas de improviso e a participagdo do publico é parte da cena.

14Criado em 1982, o grupo teatral, sediado na cidade de Belo Horizonte (MG), é formado por 12 atores que
trabalham com diferentes diretores convidados. O grupo se considera sem formulas e métodos definidos, mas que
se propBe a permanente reflexdo sobre a ética do ator e do teatro, compreendendo-se inserido em um amplo
universo social e cultural.

15 0 Grupo Teatro de Caretas é um grupo de teatro de rua, sediado em Fortaleza - CE e fundado em 1998. Ao
longo de sua trajetéria realizou vinte e cinco criacfes teatrais. Dedica-se a pesquisas sobre atua¢do na rua, tendo
como base, para algumas montagens, as manifestacfes populares, em especifico as méascaras de expressdes
populares do nordeste brasileiro.

16 Grupo teatral sediado Porto Alegre, em atividade desde 1978. Prioriza a pesquisa teatral e tem o impeto de
levar o teatro para a rua, abrindo novas perspectivas para a performance cénica tradicional do sul do Brasil.

17 Grupo paulistano que teve o inicio de sua historia na participagdo no projeto “Semear Asas”, concebido pelo
diretor Lino Rojas. Desde 1989 vem desenvolvendo um teatro comunitério, sediado na Cidade Tiradentes.


https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Grupo_teatral&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Porto_Alegre
https://pt.wikipedia.org/wiki/1978
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integrantes do coletivo em quadro. Nesse momento da dissertacdo, referéncias de pedagogias
feministas e pedagogias teatrais feministas servirdo de fundamento para a analise do processo
do grupo. O ultimo subtitulo do capitulo, “Rua, substantivo feminino”, ¢ um momento de
reflexdo sobre os desdobramentos do teatro feminista e a poténcia da presenca feminina
encarnada, no atrito com a rua e em seu abrigo. Como autoras principais para o aprofundamento
tedrico, estudamos apontamentos de Cecilia Sardenberg (2011), Gay Cima (1993) e Elin
Diamond (1997).

Para além da denuncia sobre as opressdes de género, desejo neste ensaio-tecido- peca-
dissertacéo, registrar a poténcia de recriacdo de maneiras de tornar-se mulher, nas teatralidades
fora de forma (MATE, 2012). Temos, entdo, moldes proximos de uma teatra contra hegemaonica
(LEAL, 2018) com outros tecidos para serem costurados.

Longe de serem consumidas por um trabalho alienante, pouco criativo e a servico da
prole, do homem ou da familia burguesa, as mulheres fazedoras de teatro de rua criam em
grupos e colorem o espaco publico com seus corpos-mentes-espiritos. As vozes mulheris que
ecoam sao multiplas; seus corpos dancgantes reeducam o mundo. Seus gestos trans-bordam-
formam as estruturas hegemonicas. Que essa minha vontade de registra-las provoque. Que
desestabilize, a0 menos um pouquinho, as estruturas. Que contribua com a desnaturalizagéo das
relagdes desiguais, dadas como naturais!

Que esta escrita se desenhe, se costure como um gesto de transgressdo suave; que seja

lida e va para além dos muros académicos.
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Figura 1: Imaginagéo
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1- TEATRO DE RUA BRASILEIRO E SUAS FAZEDORAS MULHERES

1.1 A casa € das mulheres e a rua é dos homens? Alguns registros de mulheres
participantes do teatro de rua brasileiro e a construcdo de uma historia delas na rua:

problemas do género feminino e escolhas metodoldgicas desta pesquisa

O debate sobre a participagdo das mulheres em processos teatrais de rua
contemporaneos no Brasil estd longe de ser considerado concluido. Com poucas referéncias
histdricas® sobre a presenca dessas trabalhadoras brasileiras do teatro de rua, hoje, projetam-
se a partir de um passado incognito, forjando um futuro ao passo que se inscrevem na historia,
em pecas teatrais compostas junto a grupos, em atuacao em espagos publicos.

Lucia Romano (2009), analisando o silenciamento sobre a centralidade do fazer teatral
das mulheres no teatro brasileiro, e sugerindo uma revisdo na histéria dessas mulheres,
menciona que "[...] o teatro nacional tem preferido navegar em &guas mais tranquilas,
alienando-se de parcela de seu aspecto ideoldgico™ (ROMANO, 2009: 334), que corresponderia
a acdo engajada das mulheres e em prol delas, uma das formas de intervencdo politica mais
importantes do século XX, no contexto da cultura e das artes (ROMANO, 2009).

O debate sobre os géneros em outras areas das ciéncias humanas, como a sociologia, a
antropologia e a psicanalise adquirem maior intensidade antes do que ocorre nas artes cénicas,
0 que torna as discussdes sobre 0 género feminino mais acessiveis fora do campo dos estudos
teatrais. Na vertente do teatro de rua, a invisibilidade das mulheres nos registros historicos é
ainda maior, tanto no que se refere aos tempos antigos, como na atualidade. Este fato acontece
devido a menor quantidade de estudos dirigidos ao teatro de rua brasileiro, e esta ser uma
modalidade teatral ainda pouco reconhecida academicamente. Consequentemente, as fazedoras
de teatro de rua serdo menos reconhecidas do que as atrizes de palco ou cinema e televiséo.

Assim, reposicionar a histéria das mulheres no teatro de rua brasileiro abre

possibilidades de ampliacdo de perspectivas para o percurso de atuacdo das mulheres hoje,

18 ~ . o .
Sobre reflexdes e registros sobre mulheres no teatro de rua brasileiro, encontrei: um trecho do mestrado de

Mirtthya Guimaraes (2015), O ator na rua: uma expressividade cadtica, em que a autora descreve sobre seus
desafios como integrante de um grupo (Quem Tem Boca € Pra Gritar) majoritariamente composto por homens;
uma critica de Jussara Trindade sobre a peca A Brava, de Brava Cia; O Jornal Linha Vermelha (2016), do grupo
Mae da Rua; o mestrado de Vanessa Biffon (2018), “Contradi¢des entre género e classe no teatro de grupo
paulistano: a representacdo poética da mulher no espetaculo A Brava da Brava Companhia”, sobre os modos de
producdo da Brava Cia; o livro Teatro é um Sacerddcio (2018), sobre a obra de Tania Farias e o livro sobre a vida
e obra de Teuda Bara, intitulado Comunista demais para ser chacrete (2016).
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tarefa que parece ser urgente, ja que seus dilemas continuam presentes, no confronto com uma
sociedade ainda patriarcal. Cabe lembrar que esse desinteresse se inscreve na resisténcia
académica contra o teatro de rua nacional, diverso e complexo, o que instiga a busca pela sua
historia e conceito, com o intuito de contribuir com e compreender a notabilidade dessa arte.
Esse registro em portugués foi encontrado por mim em bibliografia ndo muito extensa
sobre a histdria do teatro de rua no Brasil, e de inicio, era apenas em um slide®, disponibilizado
pelo professor Jessé Oliveira, em 2010. Foi a partir dessa referéncia que foi tracada a linha
historica aqui apresentada, acrescida de detalhes e reflexdes encontrados, depois, na literatura
sobre a historia do teatro no Brasil Col6nia, assim como em pesquisas de Alexandre Mate,
André Carrera, Fernando Peixoto, Jussara Trindade, Liko Turle, Ana Carneiro e Noeli Turle.
Foram alguma das referéncias que contribuiram na compreenséo da significativa relevancia

cultural do teatro de rua no Brasil.

1.1.1 A construgdo de uma historia delas na rua

A delimitacdo conceitual do teatro de rua define um amplo espectro de intervencoes e
pecas teatrais que acontecem na rua. Fernando Peixoto, em 1996, buscando a definigao e
conceito do termo "teatro de rua", defende que ele “[...] esta nas raizes das mais auténticas
manifestagdes da identidade cultural nacional" (CRUCIANI E FALLETTI, 1999: 143). Ja
André Carreira (2007) alerta sobre o equivoco em compreender o teatro popular como sinénimo
do teatro de rua. O mesmo autor também adota o conceito de “modalidade teatral” em
detrimento do termo “género”, alegando que este Ultimo esta mais associado ao texto teatral.
Alexandre Mate (2009), traz a tona o significado e a poténcia da arte quando se repropde

enquanto festa-encontro:

A manifestacdo teatral que se aproxima de seu publico (sua comunidade), sem
restri¢cBes de quarta parede e de fossos de orquestra; impedimentos econémicos como
a cobranga de ingressos; sem subestimar ou superestimar o publico; sem exigir e
impor siléncio sepulcral e contrigdo absolutos com relagdo a obra e tantas outras
exigéncias, efetivamente separatistas podem repropor o espetaculo como festa e como
encontro (MATE, 2009: 30).

Para Mate, portanto, o conceito € largo e envolve uma série de processos artisticos, que

inventaram seus proprios modos de producao, na contramao da ideia de teatro-mercadoria, e

19 Slide postado no site Historia do Teatro de Rua no Brasil. Disponivel em:
https://pt.slideshare.net/andredejesus/historia-do-teatro-de-rua-no-brasil-finalizaol. Acesso em 14 fevereiro de
2020
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centralizadas nas ideias de festa e de encontro em comunidade. No trecho acima, que sintetiza
essa conceituagdo, sequer aparecem os termos "rua" e "teatro".

O fato de muitos grupos brasileiros de teatro de rua se inspirarem em manifestacdes da
cultura popular, como o Carnaval, o Mamulengo?®, o Cavalo Marinho, tanto em questdes
estéticas quanto em treinamentos, deve-se ao fato de vérias manifestacdes do teatro de rua se
aproximarem das formas de teatro popular e se utilizarem de seu repertdrio. Carrera (2007)
identifica um ambiente revolucionario nas manifestagoes politicas e nas festas realizadas nas
ruas, reverberando em uma ameaga ao poder constituido, que sempre cria mecanismos de
controle dessas poténcias. Para o autor, o teatro de rua se inclui neste rol das formas dissidentes.

A reflexdo conceitual sobre as diferencgas entre teatro de rua e teatro popular tem muitos
desdobramentos?*. O conceito de "popular", por vezes, vem carregado de preconceito no campo
artistico. Sem a compreenséo da sofisticacdo presente na simplicidade da arte popular, muitos
artistas utilizam o termo de maneira pejorativa, nivelado a algo de facil realizacdo e de digestdo
pela maioria da populacéo e, por isso, desvalidado. Neste caso, evidencia-se a concepcao
(equivocada, diga-se de passagem) de que a "boa arte" seria algo para poucos e de valor elevado,
porque é de feitura e compreensédo especializadas. O termo "popular”, ainda, além de carregar
a ideia de tradi¢do de uma comunidade ou de uma nagao, é também utilizado em referéncia a
grande acessibilidade pela populagdo (confundindo-se, inclusive, com a cultura de massa).
Neste aspecto, sendo o teatro de rua uma arte mais acessivel, por acontecer em espago publico
e sem a necessidade de compra de ingressos, de certa maneira, ja € popular.

Cabem, entdo, alguns questionamentos interessantes, tanto para compreender a tamanha
diversidade de possibilidades no teatro de rua quanto suas pretensées no campo da politica nas
artes. Quem cria este teatro? Como as(0s) os artistas que o realizam se identificam? Qual
conteddo escolhem para as pecas? Quais as suas referéncias estéticas? A qual publico se
direcionam? Que local ocupam? Cada uma das questdes acima pode revelar escolhas
processuais de um grupo, com reverberacdes estéticas e politicas; 0 que torna necessario

comentar a forca do teatro de rua enquanto veiculo de comunicacéo, discussao e dialogo.

20 Modalidade do teatro de bonecos que acontece desde os tempos da Coldnia, com textos improvisados e
encenados ao ar livre, em feiras comerciais. Esta manifestacdo acontece até hoje, com espetaculo de menor
duracdo. Antigamente, algumas apresentagdes duravam até vinte quatro horas (GUINSBURG, FARIA e LIMA,
2009).

21 Algumas bibliografias que tratam sobre o assunto: 1) Teatro de rua é teatro popular?, de André Carreira (2016);
2) O Teatro De Rua No Brasil: A Primeira Década Do Terceiro Milénio, doutorado de Noeli Turle da Silva (20--
?); e, 3) Pode o teatro de rua resistir? politica cultural no teatro popular de rua no nordeste, de Thiago Ranniery
Moreira de Oliveira (2012).
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Problemas politicos, sociais e econdmicos sdo teméticas fundamentais para alguns dos
grupos de teatro de rua contemporaneos no Brasil, de perfil engajado? e implicados em
construir um teatro critico e reflexivo, com lago identitario autorreconhecido como classe
trabalhadora. Estes nucleos costumam se referenciar nas experiéncias de Brecht, Barba, Malina
(no Living Theater), Boal, Piscator e Bakhtin, e na palhacaria classica, entre outras fontes.
Porém, também sao inventores de suas praticas, (re)criando treinamentos, jogos e metodologias
a partir das suas necessidades e recursos.

No entanto, muitos desses grupos nao se concentram nas questfes de luta das mulheres,
e até por esse distanciamento de debates prementes, nos ultimos anos (de 2017 a 2019) houve
cisdes em alguns coletivos, nos quais a maioria das mulheres se retiraram e restaram como
integrantes, majoritariamente, homens. Lizbeth Goodman (2005), analisando o contexto da
formagéo dos grupos de teatro feministas no Reino Unido, comenta ser este um processo mais
OU Menos comum entre 0s grupos mistos dos anos 1960-70, quando de inicio da formacdo de
um conjunto de grupos pro-feministas. Mas, sobre este assunto, nos debrugcaremos mais no
Capitulo 3.

A definicdo "teatro de rua" esta relacionada a historia das pec¢as encenadas no periodo
colonial em espacos publicos, as manifestacGes culturais populares e a efervescéncia de grupos
de teatro de rua, ja durante o periodo da ditadura no Brasil?®. No entanto, para além da
compreensdo sobre o conceito da modalidade teatral na qual esta pesquisa se dedica, a busca
por referéncias de nomes femininos nos registros historicos do teatro de rua brasileiro me fez
percorrer um caminho de volta, antes de seguir adiante.

Os primeiros registros teatrais brasileiros costumam ser atribuidos a um autor: Padre
José de Anchieta?*, embora muito possa ser discutido a esse respeito, no que concerne a forma
como o teatro foi posto a servico do projeto colonial e catequético, sobrepujando outras formas
de manifestacdo "performativas” autoctones. Suas dramaturgias foram criadas a partir do
contato entre jesuitas e indigenas, na perspectiva do colonizador portugués, no Brasil Colénia.
Segundo Medeiros e Junior (2020), ndo havia uma "metodologia” ja tragada pelos jesuitas: seu

objetivo era a catequizagéo, e o género teatral parece ter sido o que melhor conseguiu articular

22 Alguns dos grupos brasileiros de teatro de rua que caminham proximos aos movimentos sociais e buscam
exercer uma arte divertida e critica, sdo o Teatro Popular Uni&o e Olho Vivo (SP), Brava Cia (SP), a Trupe Olho
da Rua (Santos- SP), Madeirite Rosa (SP), Imaginario Maracangalha (MT), Estudo de Cena (SP), para citar
alguns exemplos.

23 A ditadura brasileira durou cerca de vinte anos (de abril de 1964 a marco de 1985). Neste periodo, muitos grupos
de teatro de rua foram fundados. Entre tantos, destaco o Teatro Popular Unido e Olho Vivo (SP), T4 Na Rua (RJ),
Oi Nois Aqui Traveiz (RS), Imbuaca (SE), Galpdo (MG) e o Pombas Urbanas (SP).

24 padre Anchieta foi um jesuita espanhol, autor da gramatica da lingua tupi, compositor pecas teatrais e poemas
com teor religioso.
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os impasses linguisticos e simbolicos que se estabeleciam entre colonizador e colonizadxs
(JUNIOR e MEDEIRQOS, 2020). Este primeiro registro dramatargico, que tinha o intuito de
efetivar o processo de traducdo de culturas, correspondia a uma encenacao provavelmente

realizada em espaco aberto.

Com grande influéncia do teatro de Gil Vicente, das dramaturgias produzidas nos
Gltimos 50 anos do século XVI1, segundo 0s registros historicos?®, a encenagdo mais grandiosa
foi 0 "Auto das Onze Mil Virgens", em 1583, que contou com a participacao de muita gente, em
Salvador (BA). O auto refere-se a uma tragicomédia inspirada na vida de Santa Ursula?® e na
lenda das onze mil virgens, no contexto da devocao cristd, segundo a ortodoxia catélica, e da
formagéo das confrarias religiosas na colonia (DUARTE, 2011). Mario Cacciaglia (1986)

descreve como teria sido essa apresentacao:

[...] depois da missa, com acompanhamento de um coro de indios, com flautas e, da
capela da Catedral, com érgaos e cravos, teve inicio uma procissdo de estudantes
precedida pelos vereadores e pelos sobrinhos ou netos do governador; os estudantes
carregavam trés cabecas de virgens cobertas por um palio e puxavam sobre rodas uma
espléndida nau sobre a qual eram levadas em triunfo as virgens martires (estudantes
travestidos), enquanto da propria nau eram feitos disparos de arcabuz. De vez em
quando, durante o percurso, falavam das janelas personagens alegoricas, em
espléndidos costumes: a cidade, o proprio colégio e alguns anjos. A noite foi celebrado
na nau o martirio das virgens, com o aparato cénico de uma nuvem que descia do céu
e dos anjos que chegavam para sepultar as mértires." Outras narrativas chegam até
nos, algumas envolvendo embarcagdes, salvas de arcabuzes, uivos e gritos de indios,
flautas e percussdes; todas elas assistidas pelos colonos, pelos indios e, claro, pelas
autoridades locais, todos chegando as lagrimas ante os dramas encenados por vezes nos
adros das igrejas, noutras em anfiteatros montados no entorno dos templos. (CAGLIA,
1986: 66 [italico do autor] [negrito nosso])

As cartas enviadas pelos portugueses que invadiram o Brasil, feitas as ressalvas sobre o
ponto de vista estrangeiro e o interesse colonizador, também servem de registros para recuperar

uma pequena parcela possivel sobre a cultura dos povos originarios existente antes da chegada

25 glide postado no site Historia do Teatro de Rua no Brasil. Disponivel em:
https://pt.slideshare.net/andredejesus/historia-do-teatro-de-rua-no-brasil-finalizaol. Acesso em 14 fevereiro de
2020

26 Segundo a Igreja Catodlica, Ursula nasceu no ano 362. Era filha dos reis de Cornubia, na Inglaterra. Era bela e
desejada. Apesar da moga ter feito um voto secreto de consagracdo total a Deus, seu pai acabou aceitando a
proposta de casamento de um de seus aliados, o duque Conanus, general de exército pago. Ursula quis recusar a
proposta, mas conforme costume da época, deveria acatar a decisao de seu pai. Pediu, entdo, um periodo de trés
anos para se preparar. Ela esperava converter o general Conanus durante esse tempo, ou encontrar uma maneira
de evitar o casamento. Nao conseguiu realizar nenhum de seus projetos. Partiu para as ndpcias, em um navio, com
mais onze jovens, virgens que iriam se casar com soldados do dugue Conanus. Algumas histérias e tradigdes falam
em onze mil virgens, ao invés de onze. Chegaram a Coldnia, na Alemanha e a cidade estava tomada pelo exército
de Atila, rei dos hunos. Contam que eles mataram toda a comitiva, deixando viva apenas Ursula. Atila a pediu em
casamento, mas ela ndo aceitou, por isso, ele degolou a jovem, no dia 21 de outubro de 383.
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dos portugueses. E provavel que as manifestaces aqui descritas como "uivos e gritos de indios,
flautas e percussdes™” sejam ecos dos ritos e modos de expressdo das tantas etnias que aqui
habitavam. Contudo, seria for¢oso aproxima-las do que hoje chamamos de teatro de rua, a ndo
ser como uma raiz simbolica das atuais expressoes.

Nos séculos seguintes, entre XVI1 e XV1I1, registros de apresenta¢des de rua podem ser
reunidos, quando a tradicdo da festa com mescla entre o sacro e profano passa a ser mais
presente. Afonso Avila (1971) fez referéncia ao Triunfo Eucaristico como um “espetaculo total"
e Mariana Soutto Mayor (2014) descreve esta festividade com caracteristicas de procissoes,
missas, irmandades, carros com figuras alegoricas, pecas teatrais, touradas, cavalhadas.
Segundo esta autora (2014), a festa foi muito estudada por historiadores e pesquisadores, mas,
do ponto de vista teatral, a celebragao foi pouco discutida, com a justificativa de que ha auséncia
de dramaturgias e espetaculos teatrais nesse periodo.

Em 1641, para comemorar a coroacao do rei Jodo VI, € organizado um teatro ao ar livre,
em uma pracga proxima ao Pal&cio do Governo, no Rio de janeiro. No século XVII, o teatro
passa a ser apresentado em celebracGes de carater civil, com apresentacdes que conservaram o
carater processional das pecas. No século seguinte, segundo registros de 1729, a igreja proibe
0 acontecimento teatral nos templos. Em 1734, o Bispo de Pernambuco decide proibir toda e
qualquer representacdo teatral. Mas, em 1777, a autoridade civil recomenda a construcdo de
teatros publicos permanentes e com valor educativo. Assim, o teatro “culto” passa a migrar
oficialmente para as salas®’. No século XIX, as festas rurais, a0s poucos, comegam a acontecer
também nos espacos urbanos, assim se conforma uma teatralidade de rua. Rubens Brito (2006)
associa o surgimento do teatro de rua a "modernizacao" dessa arte popular entre nés, que se
relaciona ao ambiente das cidades e a expansdo de seus territérios, criando tensdo crescente
entre centro e periferia. O autor recorda que, em 1976, Ariano Suassuna e Hermilio Borba Filho,
estimulados por Paschoal Carlos Magno, viabilizaram o projeto Teatro Ambulante, que
percorreu feiras, pracas e ruas de Recife. O projeto foi inspirado pela experiéncia da companhia
itinerante espanhola La Barraca, da qual Garcia Lorca foi dramaturgo. Estes mesmos nomes,
junto aos de Francisco Brennand e Paulo Freire, aparecem em registros do Movimento de

Cultura Popular (MCP), referéncia importantissima para a historia do teatro brasileiro?®.

27 glide postado no site Historia do Teatro de Rua no Brasil. Disponivel em:
https://pt.slideshare.net/andredejesus/historia-do-teatro-de-rua-no-brasil-finalizaol. Acesso em 14 fevereiro de
2020

28 Entre outras aces, o0 MCP criou um programa pedagdgico centrado, principalmente, nas artes cénicas.



https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Movimento_de_Cultura_Popular&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Movimento_de_Cultura_Popular&action=edit&redlink=1
https://pt.slideshare.net/andredejesus/historia-do-teatro-de-rua-no-brasil-finalizao1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pedagogia

28

Observando um periodo préximo ao mencionado por Brito (2006), Peixoto (1996)
destaca o notavel Centro Popular de Cultura (CPC) da UNE (1961-1964), ao lado das
experiéncias do teatro-forum e o teatro-invisivel, registradas e conduzidas por Augusto Boal.
Também, analisa oito grupos de teatro de rua que surgiram na mesma época: entre eles, estdo o
Imbuaga (SE), fundado em 1977; Oi Néis Aqui Traveis (RS), fundado em 1978; T4 Na Rua
(RJ), fundado em 1980; Vento Forte (SP), fundado em 1974; Galpdo (MG), fundado em 1982;
Anénimo (RJ), Oikoveva e Fora do Sério (esses dois ultimos, ja interromperam suas atividades).
As experiéncias de André Carreira, em Florianopolis, de Vital Santos, na Paraiba, e de Paulo
Dourado, na Bahia, também estdo citadas pelo autor.

O Teatro Livre da Bahia (criado em 1968) é outro destaque entre 0s grupos de teatro de
rua no Brasil. Em Sdo Paulo, os anos 1970 demarcam o inicio da histéria do grupo Teatro
Popular Unido e Olho Vivo, atividade politico-cultural que se tornou referéncia na modalidade.
Ao final da mesma década de 70 e inicio dos anos 80, fundem-se diversos grupos de teatro de
rua no Brasil. Por diversos fatores, tanto de localiza¢do, quanto de possibilidades de contato e
divulgacdo do trabalho no meio teatral e cultural, quatro grupos se destacam e se consolidam,
mantendo-se em atividade até hoje: o Imbuaga?® (Salvador - BA), o T4 Na Rua (Rio de janeiro
- RJ), o Oi Nois Aqui Traveiz ( Porto Alegre - RS) e 0 Galp&o (Belo Horizonte - MG). Ja no
fim dos anos 1980, surge o grupo Pombas Urbanas, referéncia em teatro comunitario®.

O grupos Alegria, Alegria (do Rio Grande do Norte, criado em 1983) e o Paspalhos,
Patifes e Paspalhdes (1991), em S&o Paulo, apesar de ndo utilizar mais a rua como espaco
primordial para suas apresentacdes, tornaram-se referéncia historica do teatro de rua no Brasil.
Outros grupos fundados mais recentemente também ocupam um lugar de referéncia; sdo eles:
o0 Grupo Erro (de Floriandpolis), a Brava Cia (de Sao Paulo), a Trupe Olho da Rua (de Santos),
Cirquinho do Revirado (de Criciima, Santa Catarina), entre outros.

Recuperar essa historia € também uma maneira de compreender e registrar a
significativa importancia desta modalidade teatral na histéria cultural do nosso pais. Para
Peixoto, “[...] o teatro de rua é sem duvida um dos aspectos mais inquietos e reveladores da
identidade cultural e popular do teatro brasileiro de nossos dias” (CRUCIANI E FALLETT]I,
1999: 158). Contudo, este historico acusa a auséncia de referéncias histdricas as mulheres nos
registros brasileiros de teatro de rua. Até o fim dos anos de 1970, néo existe nenhum vestigio

sobre a participagdo das mulheres! Sera que, de alguma maneira, as mulheres também

29 Imbuaga é um grupo de teatro de rua de Sergipe, com sede em Aracajd.
30 Teatro Comunitario trata-se de um processo teatral realizado pela, por, com e para a comunidade.
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construiram essa historia? Parafraseando o questionamento de Linda Nochlin®!, por que néo
existem grandes mulheres no fazer teatral de rua?

Lucia Romano (2009) relata que, no Brasil, as mulheres atrizes conviveram com o veto
de D. Maria I, decretado em Portugal, em 1780, negando a participacdo feminina nas empresas
teatrais. Mas, Dona Maria da Conceigdo Queiroz Montenegro, de Porto Alegre, e Joaquina
Maria da Concei¢do (Lapinha), do Rio de Janeiro, nessa mesma época, entravam em cena,
contradizendo o veto. A autora também relata que, com a chegada da familia Real, em 1808, o
veto foi derrubado, trazendo aos palcos nacionais atrizes estrangeiras que foram muito bem
recebidas pelo publico e tiveram sucesso financeiro.

O processo histdrico do século XIX e inicio do século XX é foco da historiadora
Mariana Soutto Mayor (2014). Em seu trabalho, a autora aponta a prescri¢do de D. Jodo V que,
com o intuito de combater o Triunfo Eucaristico em Lisboa, diz quem deve e quem nao deve
seguir no desfile. Aos negros, charameleiros e as mulheres, esta absolutamente vedado o acesso.
No entanto, a mesma autora aponta que o modelo do Rei nao é rigorosamente seguido. A partir
da pesquisa de Mayor (2014), pode-se supor que no Brasil a presenca de mulheres tanto
enquanto publico como participante das encenacles, também ocorria mesmo havendo
proibicdes.

Segundo Heloisa Pontes (2011), até a década de 1940, o palco brasileiro pertencia aos
homens, que para representar 0 sexo oposto, usavam roupas femininas. A autora complementa
que, por muito anos, as mulheres desempenharam um papel secundario nas funcées do trabalho
teatral relacionadas as posicdes de poder decisorio. Ainda assim, nomes como os de Bibi
Ferreira, Cacilda Becker, Ruth de Souza, Fernanda Montenegro, T6nia Carrero, Zezé Mota,
Cici Pinheiro, Laura Cardoso, Dercy Gongalves fazem parte do time seleto das grandes atrizes
brasileiras que se destacaram na histéria. A luta delas ndo deve ter sido menor do que as travadas
por Dulcina de Moraes, Maria Della Costa, Italia Fausta, Glauce Rocha, Leila Diniz, Miriam
Muniz, Maria Clara Machado, Henriette Morineau, Nilda Maria, Ruth Escobar para se tornarem

reconhecidas e inspirarem o registro de seus feitos na memaria do teatro brasileiro.

31 A historiadora da arte Linda Nochlin, em 1971, publicou o polémico ensaio “Por que ndo existiram grandes
artistas mulheres?”. Este texto foi despertado pela pergunta de uma feita a Linda: "eu adoraria mostrar mulheres
artistas na minha galeria, mas por que ndo ha grandes artistas mulheres?”. Provocada por esta pergunta, Linda foi
tecendo hipéteses sobre a pergunta que intitula seu ensaio. A contribuigdo de Nochlin inaugurou uma vertente de
pesquisas histdricas e historiogréficas da arte, partindo de um argumento feminista para possiveis reescritas.



Figura 2: Rastros

Fonte: Fotografia da propria autora.
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Sobre os anos de 1990, discutidos por Romano (2009), Cibele Forjaz, Beth Lopes,
Cristiane Paoli-Quito, Ana Kfouri, Claudia Shapira, Phedra D. Cordoba, Maria Thais, Tiche
Viana, Verénica Fabrini, Gabriela Rabelo, Georgette Fadel e Ana Roxo sdo algumas das muitas
atrizes, diretoras, dramaturgas que, de alguma maneira, conseguem se manter da ocupacgéo
teatral. Algumas, atuantes no campo académico, outras, na pratica dos palcos, sendo
reconhecidas com premiag0es e editais. As mulheres estdo conquistando espago mais amplo na
historia do teatro brasileiro. No entanto, os olhares da critica, dos estudos e dos patrocinios
ainda parecem estarem reservados aos teatros em salas fechadas. Quando falamos de atrizes do
teatro de rua, quais delas sdo significantes para a narrativa hegemonica da historia do teatro
brasileiro?

Como excecdo a regra geral, Tania Farias, atriz, pesquisadora e encenadora do Grupo
Oi Nois Aqui Traveiz (RS), foi homenageada na oitava edicdo do projeto Gatichos em Cena,
com o langamento de " Ténia Farias: o teatro é um sacerdocio” (2018). O livro, escrito pelo
jornalista e critico teatral Fabio Prikladnicki, contém parte da obra da também fazedora de teatro
de rua - reconhecida, talvez, antes como atriz "de teatro”. Outra exce¢do é "Teuda Bara:
Comunista demais para ser chacrete”, livro de Jodo Santos, publicado em 2019. Nesta
publicacéo, o escritor e jornalista interessou-se em escrever a biografia de Teuda, integrante do
Galpéo (MG) - mais uma vez, um grupo de projecao nacional, que nédo faz apenas teatro de rua.
Outros registros relevantes para a presente pesquisa precisaram ser "pingados™ das publicacfes
em jornal e revistas, em que o teatro de rua se mistura a outras modalidades de cria¢do cénica.
Este € o caso da divulgacdo da selecdo de Inés Peixoto (também atriz do Galpdo) como uma
das dez melhores atrizes brasileiras, em 2015, pelo Jornal Opg&o®2 .

As e os praticantes do teatro de rua reconhecem a posicdo de exclusdo a que estdo

submetidos(as) pela critica "oficial". E o que comenta Ana Carneiro:

Em matérias de jornais, nds nunca saiamos na coluna de cultura. As pessoas de teatro
nunca consideraram o trabalho do Ta Na Rua como teatro. Sempre acharam que a
gente ndo prestava para nada. Em 80 ou 81, o lan Michalsk (critico de teatro do
jornal do Brasil) encontrou 0 Amir na rua e o Amir falou sobre o0 TA Na Rua e o
convidou para assistir uma apresentacdo nossa na Praca XV, e ele foi. Anotou uma
porcéo de coisas em seu caderninho, se divertiu muito e, ao fim, conversou com o T4
Na Rua... E publicou uma matéria 6tima no jornal sobre nosso trabalho. Na matéria,
ele dizia: eis que aparece algo de promissor no teatro novamente. Af, no final do ano
esse mesmo critico fez um balango sobre o que aconteceu no teatro brasileiro naquele
ano. Ai o titulo do texto dele é: "Nada de novo no cenério brasileiro teatral”. Ou seja,
aquilo que ele assistiu na rua, ndo era teatro. O que havia de teatro era o que havia

32 Jornal Opcéo foi acessado pela internet. Disponivel em: https://www.jornalopcao.com.br/opcao-cultural/10-
melhores-atrizes-do-teatro-brasileiro-43242/. Acesso em: 17 de fevereiro de 2020
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dentro do espaco "teatro". Acho que isso s6 comecou a ser modificado quando o
Sergio Brito levou a gente para dentro do CCBB. Mas, do mais, acho que sempre
acharam que o que a gente fazia era bobagem, nunca teve muito reconhecimento
teatral. Diferente de como enxergam o Galp&o, o Teatro do Oi Nois, do Rio Grande
do Sul. (Entrevista de Ana Carneiro cedida a autora e realizada em Uberlandia, em
junho/2019.)

O Galpéao, em sua concepcao, tinha a rua como espaco principal. No decorrer de sua
trajetoria, o grupo escolheu seguir construindo pecas de teatro na rua e outras em espaco
fechado. Por muitos anos, teve o patrocinio da Petrobras para suas atividades, o que garantiu a
continuidade das pesquisas e a projecdo nacional e internacional. O mesmo vale para o Oi N6is
Aqui Traveiz, um grupo muito reconhecido no campo teatral e que tem a rua como espaco
principal de ocupacdo artistica, mas ndo exclusivamente. Mas, como cita Carneiro, 0
reconhecimento de seus trabalhos também flutua, segundo a perspectiva da midia de
comunicacdo de massa, onde atuam os criticos de teatro; e estar num "edificio de teatro”
favorece gue sejam parte do sistema "teatral™.

Os teatros das grandes cidades, ou mesmo 0s equipamentos culturais mais proximos dos
centros das cidades acabam tendo um puablico mais acostumado ao teatro "de arte". Ali esta
concentrada também a atencdo da critica especializada. Ainda, alguns grupos de teatro que se
apresentam em espacos fechados estéo localizados longe dos principais centros culturais. Estes,
abarcam uma camada da populacdo diferente, constituindo outro perfil de publico e
conquistando menor reconhecimento da midia. Ja o teatro de rua, segue na contramdo desse
lugar, ainda que seja possivel identificar entre seus praticantes contradi¢cbes que parecem
ignorar as grandes diferencas entre os teatros que acontecem em espacos fechados (e cobram
ingresso, numa estrutura de producdo comercial) e 0s que acontecem em espacos abertos e
publicos, onde pesam outros fatores.

Muitos séo o0s aspectos que fazem um grupo conseguir manter-se economicamente e
permanecer em atividade. A escolha politica, o capital cultural das e dos integrantes, 0s
subsidios econémicos conquistados pelo grupo, o espaco onde constroem suas sedes, as “cenas”
onde se apresentam, a maneira como se organizam... Essas combinatérias fazem também com
que as atrizes integrantes tenham mais ou menos visibilidade em seus trabalhos e maior
longevidade em suas fungdes profissionais.

Geralmente, as atrizes que atuam junto aos grupos teatrais de rua exercem diversas
tarefas que védo além do "atuar"; entre elas, costurar figurinos, e criar dramaturgias e cenas. Nao
é incomum que desenvolvam pesquisas artisticas, estudem sobre o assunto que desejam

encenar, construam o cenario, transportem os objetos, cuidem da limpeza e da divulgacdo de
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eventos, facam a gestdo da sede do grupo (quando esta existe), coordenem processos artisticos
e pedagdgicos, e produzam o grupo. Por isso, ao invés de chamar as mulheres com quem
conversei de "atrizes", escolhi chama-las de "fazedoras de teatro”. Essa maneira de trabalhar
provoca a desalienacdo do trabalho, ao passo que todas(os) integrantes compreendem a
totalidade da dimensdao do exercicio teatral de rua.

O esquema abaixo demonstra as diferentes areas de estudos integradas na presente

pesquisa:

Figura 3: Rosasdasventanias ou mapinhapraseachar
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Fonte: Foto e figura feitos pela prdpria autora.
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A historia das mulheres no espago publico entrelaga-se, também, aos desafios das
fazedoras de teatro de rua. Michelle Perrot, em "Mulheres Pablicas" (1998), apesar de ndo
abarcar a historia das mulheres latino-americanas (o estudo esta direcionado ao cotidiano das
francesas e anglo-saxénicas) e as diferencas entre cor, raca e sexualidade, contribui para a
reflexdo do presente estudo®. A autora traz & tona a significativa importancia da atuacéo das
mulheres nas ruas, ndo sé para o campo das artes cénicas, em apontamentos sobre 0s espagos
socialmente indicados as mulheres e as conquistas que empreenderam para/com a
transformacéo dos padrdes sociais. Perrot logra construir a imagem da cidade enquanto espaco
sexuado a partir do século XIX, que moldou o que chamamos de modernidade (e € por isso que
a historiadora se detém nele).

No trabalho de Perrot (1998), o termo "publico™ possui dois sentidos, que parcialmente
se recobrem. A esfera publica designa-se ao conjunto, juridico ou consuetudinario® que
delineia a cidadania; mas também aos lagcos mais invisiveis que tecem a opinido publica. A
cidade, mais concreta e material, torna-se um espa¢o sexuado, a medida em que 0s corpos vao
se deslocando. Homens e mulheres se encontram, se evitam e se procuram. O espaco, que ao
mesmo tempo regula as mulheres, as exprime e as torna visiveis, por isso, € interessante
observar tanto a politica quanto a poética dos espagos (PERROT, 1998).

Citando Pitagoras, a historiadora replica que "[...] uma mulher em publico esta sempre
deslocada” (PERROT, 1998: 8), e complementa que no Ocidente, este lugar das mulheres
sempre foi problematico. Enquanto a politica foi construida como o terreno da decisdo e do
poder, @ mulher foi anexada a ideia de desordem. Descrita como mais sensivel, instintiva e
selvagem, ela incomoda e, como Eva eterna, seja por decisdo voluntéria ou atributo "a priori",
desafia a ordem. Essa dimenséo fica traduzida na divisdo racional dos papéis, das tarefas e dos
espacos. Para as mulheres, destina-se o privado, a casa e as emog¢des, enquanto outros espagos,
tais como o publico, o politico, a 4gora e o santurio, estdo indicados aos homens. Dessa
maneira, a ordem pode se perpetuar, juntamente com a ideia de que, assim, e apenas assim, a

sociedade sera beneficiada.

33 Em resposta as perguntas do jornalista Jean Lebrun, Perrot (1998) comenta as influéncias dos modelos de
mulheres e homens ocidentais em outros paises. Para ela, esses modelos ndo tém muito a dizer aos paises em
desenvolvimento, podendo ser até hostis a eles. Por outro lado, a autora observa que a midia tem difundido um
poder de atracdo, mas se trata mais de um modelo de consumo do que de acesso. A autora registra que nucleos
feministas da América Latina, da india, da China e da Africa estdo muito atentos ao que esses modelos ocidentais
podem lhes trazer de melhor e pior; ainda que, muitas vezes, estejam expostos a hostilidade de seus proprios
governos.

34 Consuetudinario é o direito que surge dos costumes de uma certa sociedade, ndo passando por um processo
formal de criacdo de leis.
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A escritura, assim como a pintura, por serem atividades suscetiveis ao espago
domiciliar, segundo Perrot (1998), foram as primeiras expressdes artisticas conquistadas (ainda
que com muito esforco) pelas mulheres. Por isso, também de acordo com a autora, a histdria
das mulheres se desenvolveu primeiramente em descrever seus papéis privados (por meio de
correspondéncias, depois pela literatura e, em seguida, pela imprensa), mas esse primeiro passo
tem o risco de encerrar-se em si. Por isso, a autora percorreu as cidades, a fim de observar o
movimento das mulheres nos espacos sociais e politicos que lhes foram proibidos, mas que
seguiram, progressivamente, conquistando.

Perrot (1998) lembra que, nesse introito, o corpo das mulheres apavorou os homens, e
que a Revolucdo Cientifica (entre os séculos XVI1 e XVIII) nada resolveu quanto a isso; pelo
contrario, ancorou ainda mais a feminilidade no sexo, e as mulheres em seus corpos. Como
meros objetos de desejo, imagens de mulheres nos cinemas e em apresentacdes teatrais, por
vezes, ocuparam a funcdo de representagdo dos anseios masculinos. "Histéricas"”, "loucas",
"incapazes de governar" foram descri¢Oes dadas as mulheres no decorrer da historia, e que ainda
hoje deixam marcas. A medicina e a psicologia escrita pelos homens brancos foram capazes de
contribuir com diagndsticos que subestimaram ainda mais as mulheres. Essas divisdes
simbdlicas entre os papéis sexuais, por vezes, de tdo naturalizadas, se fizeram invisiveis, e é

essa auséncia que iremos desmontar.

1.1.2 Escolhas metodoldgicas desta pesquisa

Em fontes bibliograficas mais contemporaneas sobre o teatro de rua brasileiro, as
referéncias alinham-se as trajetérias de Augusto Boal, Oduvaldo Viana Filho, Amir Haddad,
Lino Rojas e César Vieira, para lembrar os nomes mais comentados. Importantissimos, esses
diretores teatrais, pedagogos do teatro, artistas engajados e militantes das artes sdo inspiracdes
que tém contribuido para a permanéncia da histdria do teatro nacional. No entanto, a repeticdo
dessas referéncias, de certo modo, contribui para que a investigagdo da participacdo das
mulheres no campo das artes de rua permaneca inalcangével. Ainda que artigos e livros mais
recentes sobre o teatro de rua contemporaneo permitam localizar alguns nomes de atrizes, lemos
e ouvimos mais nomes de homens do que de mulheres, e pouco se comenta sobre a influéncia

das mulheres nas estéticas e poéticas do teatro de rua.



36

Nessas mesmas literaturas (artigos, textos e livros acerca do teatro de rua
contemporaneo brasileiro®) observa-se também o costume da utilizagdo do masculino genérico
ou do falso neutro, maneiras comuns de se referirem a todas ou a maioria das pessoas, como se
ndo houvesse distincdo entre os géneros. Este costume é o oposto do que a linguagem
inclusiva® propGe. Para o senso comum, essa questdo aparenta ser de cunho meramente
gramatical, porque assim é a norma culta. No entanto, a linguagem é uma maneira de transmitir
ideias e valores e, por isso, também orienta e dinamiza os papéis sociais. Assim, ndo havendo
questionamento sobre a representacao linguistica das identidades de género, inibe-se também o
real direito & igualdade entre mulheres e homens, no que se refere a visibilidade e ao registro
historico.

Maria Angel Calero Fernandez, em "Sexismo Linguistico: analises e propostas diante
da discriminacdo sexual na linguagem" (1999), salienta que o pensamento se modela com a
palavra e que sé existe 0 que ganha nome. A autora, ao analisar o género gramatical espanhol,
seus campos léxicos e costume verbal, afirma que este uso reforca estere6tipos sobre o que é
ser mulher e ser homem, e sobre o gque se espera de cada um dos géneros.

A partir dessa analise, vemos que a linguagem ativa uma imensa gama de forcas
embutidas no sistema cultural de uma sociedade. Por isso, a reflexdo sobre a invisibilidade das
mulheres nos registros de teatro de rua é um debate ideoldgico que desnaturaliza desde 0 uso
da linguagem até a constru¢cdo da memdria do teatro, trazendo a tona a percep¢do da
discriminacdo sexual disseminada nas estruturas de pensamento e nas praticas sociais.

O costume de generalizar tanto publico, quanto atrizes e atores e colegas do teatro no
termo masculino ndo é novo, nem singular dos escritos de teatro de rua. Mas, nos estudos
implicados com o teatro popular ou teatro de rua, revela o pensamento machista e patriarcal

também existente na praxis teatral de rua.

35 "Permitam-me os companheiros de teatro de rua [...]" (AMARAL, 2012: 89) é trecho da primeira frase do texto
intitulado "Um itinerario do teatro de Rua", de Lindolfo Amaral, publicado na Revista Rebento, de 2012. O artigo
de Oswanilton de Jesus Conceicdo, em Teatro de Rua - Discursos, pensamento e memorias em Rede (2016), tem
o titulo Os atores das ruas risos e riscos. "[...] uma forga que agrega a rua novas imagens e a0 mesmo tempo
coloca o transeunte frente a oportunidade de ser participe dessa construgio de imagens.”, é uma pequena parte do
texto de André Carrera, intitulado Teatro de Rua como ocupagao da cidade. Todos os grifos sdo nossos: as palavras
grifadas encontram-se no masculino, embora refiram-se tanto as pessoas interessadas e aos participantes em geral
do teatro de rua, quanto as atrizes e atores e ao publico, que é também constituido por mulheres e homens. De tdo
natural o uso dos termos plurais no género masculino, pouco se questiona sua dimensao ideoldgica. Assim, o
machismo estrutural repete-se na forma da lingua, e os autores e autoras contribuem para perpetuar a invisibilidade
da participacdo de mulheres.

36 Linguagem inclusiva de género € a ideia de compreensdo sobre o uso sexista da lingua na expressio oral e
escrita. Costume que reforga relagdes assimétricas e injustas entre os géneros.
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Figura 4: Registros

Fonte: Fotografia da prépria autora.

Para a historiadora feminista Michelle Perrot, "[...] o presente sempre coloca questdes
para a histdria, ndo por ela ter a resposta, mas porque ela pode, pelo menos, fornecer
instrumentos de compreensdo” (PERROT, 1998: 12). Na esteira das reflexdes de Le Goff
(1984) sobre o sentido da historia, Perrot insiste que a atencdo ao género feminino provocara
inflexdes ainda maiores no registro dado aos fatos historicamente relevantes. No enfoque que



38

concerne a esta pesquisa, as fontes literarias das artes cénicas de rua ndo trazem grandes
contribuic6es sobre a histdria das mulheres no teatro brasileiro em espago publico. Portanto, é
preciso "[...] escovar a historia a contra-pelo”, pois “[...] nada do que um dia aconteceu pode
ser considerado perdido” (BENJAMIN, 1985: 42), conforme afirma Walter Benjamin, em sua

terceira tese “Sobre o conceito de histéria”, uma proposta “materialista historica”®’

que provoca
a literatura a revelar o escondido.

Assim, se as memorias registradas nas artes cénicas sao insuficientes para refletirmos
sobre os desafios e influéncia das mulheres no teatro de rua brasileiro, é preciso recorrer as
fontes menos hegemonicas, como aconselha Perrot sobre a "histdria delas”, construida a partir
de cartas, da literatura e da observacao direta. Nesta pesquisa, parte da nossa bibliografia é viva,
e consiste no registro de vozes, pensamentos e histdrias de mulheres fazedoras de teatro de rua
na contemporaneidade. Estes registros foram realizados em trabalho de campo, em entrevistas
com seis mulheres de diferentes faixas etarias, integrantes ou ex-integrantes de quatro grupos
de teatro de rua brasileiros consagrados. Das seis mulheres, cinco delas integram ou integraram
grupos que estdo em atividade por mais de 30 ou 40 anos, e uma é articuladora da Rede
Brasileira de Teatro de Rua.

Iniciei essa bibliografia encarnada ouvindo as historias das mulheres que contribuiram
para a consolidacdo dos grupos que se destacam na histéria do teatro de rua brasileiro, supondo
que seria um potente ponto de partida. Outra suposicao foi a de que conversar com mulheres de
diferentes faixas etarias traria historias que se complementariam, no que se refere as condicdes,
desafios e avancos das mulheres em ocupar o espaco publico em momentos histdricos
singulares. A escolha de conversar com mulheres localizadas em diferentes regides do Brasil
também traria diferencas em relacdo as condigdes financeiras, relacionadas as ofertas de editais
e/ou patrocinios, bem como as outras formas de producéo das atividades artisticas e de sustento
das atrizes de cada regido do pais. E, com a intencdo de abarcar o maximo possivel da visdo
composta pela categoria nacional do teatro de rua brasileiro, optei por conversar com uma das
articuladoras da Rede Brasileira de Teatro de Rua.

As diferencas de raga-etnia, classe e orientagdo sexual ndo foram um indicativo inicial
para a pesquisa, mas, de fato, essas questdes reverberaram sensivelmente nas falas. Optel,
quando possivel, em destacar sua eloquéncia, ainda que ndo haja estudos especificos sobre o

teatro de rua e os demarcadores de raga-etnia, classe e orientagdo sexual nos registros a que tive

37 Relaciono a pesquisa apresentada ao efeito politico da concepcdo apresentada pelo historiador, Walter

Benjamim, em suas teses de 1940. Isto ¢, nenhuma histéria deve relegar os oprimidos ao esquecimento, o que deve
incluir as mulheres.
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acesso. Outra importante decisao foi a de refletir sobre a escolha dos grupos que essas mulheres
integram em priorizar o teatro de rua ou teatro na rua, e como esta escolha implica no trabalho-
corpo-criacao e para a consciéncia politica dessas mulheres.

Iniciei o processo de pesquisa de campo em conversas individuais com mulheres que
iniciaram seus fazeres no teatro de rua no fim dos anos 1970 para inicio dos anos 1980. Ana
Carneiro (Ta Na Rua - SP), Teuda Bara e Fernanda Viana (Galpdo - MG) contam historias
relacionadas ao inicio dos grupos aos quais pertencem, os primeiros encontros e festivais de
teatro de rua no Brasil e como influencia(ra)m as criagdes de seus grupos com tematicas que
abarcam questdes singulares as mulheres. Tania Farias (Oi Nois Aqui Traveiz -RS) traz a tona
questdes sobre os desafios que enfrenta enquanto mulher, atriz e artista, ao ocupar 0s espacos
publicos e espacos de discussdo sobre teatro e cultura com outros coletivos. Vanéssia Gomes,
integrante do grupo de Teatro Caretas Fortaleza (CE), é articuladora da Rede Brasileira de
Teatro de Rua e conta como essa organizagdo vem se articulando a partir das pautas das
mulheres. Natali Santos, ex-integrante do grupo Pombas Urbanas (SP), pontua questfes
importantes relacionadas ao corpo da mulher negra e lésbica, no processo de uma atriz que é
dirigida por homens, e questiona o que poderiamos conceituar como teatro de rua feminista.

As historias delas despertaram em mim a andlise do teatro de rua de um ponto de vista
diferente dos ja conhecidos. Apds ouvi-las, chamou-me a atencdo o complexo desafio com que
se deparam, simplesmente por serem mulheres e ocuparem espagos publicos, e por estarem
entre grupos com géneros mistos, no exercicio da atividade criativa. Serd que os desafios de
que partilham se d& em tal propor¢do porque sdo artistas cuja poténcia esta dissipada em grupos
ndo-exclusivamente composto por mulheres?

Foi a partir desse questionamento que me dediquei a observar um processo teatral de
rua completamente integrado, criado e produzido exclusivamente por mulheres. O processo que
se enquadrou nesta perspectiva foi 0 de montagem e encenacdo da peca "A Farsa do Acgucar
Queimado ou A Mulher Que Virou Pudim"® do Nucleo Sem Drama Na Cia da Cabra
Orelana®, fundado em 2017. A aproximagao da presente pesquisa a este nicleo trouxe outras
perguntas, sobre como se processa 0 fazer teatro de rua integrado e capitaneado apenas ou

majoritariamente por mulheres. Elas propdem diferengas na metodologia de criagdo teatral?

38 A Farsa do Agticar Queimado ou A Mulher Que Virou Pudim é uma comédia musical que conta a histéria de
uma lavadeira condenada pela Inquisi¢do vinte anos depois dos Pé Rapados perderem a guerra para 0s Mascates
do Recife. Segundo a sinopse do prdprio grupo-autor, se manifesta como uma farsa épica do Brasil Colonia.
Concentra um elenco de oito atrizes, cantoras e instrumentistas.

39 Nucleo Sem Drama Na Cia da Cabra Orelana é um grupo paulistano constituido por mulheres da area teatral e
musical.
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Como se organizam? E possivel fazer um teatro de rua feminista em um pais capitalista,
patriarcal e machista? Estes questionamentos, reunidos, foram t&o produtivos que ganharam
espaco proprio no Capitulo 3.

Desenhei, diante dessa diversidade de realidades e perguntas, um planejamento para
todas as conversas e inser¢des junto as mulheres. As que integram ou integraram grupos mistos
foram entrevistadas individualmente, com questionérios pré-estruturados, enquanto que em
relacdo as artistas da Cia da Cabra Orelana, ap6s algumas observagdes do processo, optei por
entrevista-las em grupo. Algumas perguntas foram elaboradas, mas boa parte delas foram
respondidas antes mesmo de serem feitas. Isto indicou para mim que as questdes relevantes
para a pesquisa tinham eco nas preocupacdes das entrevistadas.

Sobre a questdo inicial, "Quais sdo suas referéncias para fazer o teatro que vocé faz?",
as respostas foram diversas, mas poucas das entrevistadas indicaram como rumo simbdlico
alguma atriz companheira atuante no teatro de rua: Bertolt Brecht*®, Amir Haddad e Lino Rojas
foram os nomes mais lembrados. Ténia Farias citou ainda o Living Theater, enquanto as
componentes de Na Cia da Cabra Orelana disseram encontrar inspiracdo estética fora do
territério exclusivo do teatro, nas manifestagdes politicas das mulheres do Movimento dos
Trabalhadores Sem Terra.

Com tal premissa, aproveitei das orientacfes de Carlos Brand&o quanto a uma etapa de

“contaminagdo” necessaria para a pesquisa:

Eu costumo chegar na regido onde vou pesquisar e, dependendo do tempo que eu
tenha, costumo passar algum tempo de “contamina¢@o” com o local, ou seja, procuro
ndo entrar diretamente numa relagdo de pesquisa. (...) Conviver, espreitar dentro
daquele contexto 0 que eu chamaria o primeiro nivel do sentir, sentir como é que o
lugar é, como é que as pessoas s&0, como é que eu me deixo envolver. (BRANDAO,
2007: 6)

Como fazedora de teatro de grupo e articuladora da Rede Brasileira de Teatro de Rua,
meu trabalho, enquanto pesquisadora, se concentrou em estreitar a convivéncia presencialmente
atenta, anotando, perguntando e dialogando. Também, em ndo deixar de reconhecer a ocasido
de silenciar, bem como um grau de estranhamento necessario para a reflexdo critica, durante e
posteriormente, na analise das conversas. Este "estranhamento™ foi operado, especialmente,

diante da leitura do diario de campo e da articulagdo da escrita da dissertacgéo.

40 Eugen Berthold Friedrich Brecht (1898-1956), além de dramaturgo e diretor, foi responséavel por aprofundar o
método de interpretacdo do teatro épico, uma das grandes teorias de interpretacdo do século XX.
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A prépria relagdo interpessoal e o proprio dado da subjetividade sdo partes de um
método de trabalho, por isso que a gente vai falar em observagdo participante; que vai
falar, numa outra dimenséo, em pesquisa participante; vai falar em envolvimento
pessoal do pesquisador com as pessoas, com o contexto da pesquisa e assim por diante,
como dados do proprio trabalho cientifico (BRANDAO, 1985: 3).

A proposta metodoldgica apresentada por Branddo possibilitou a realizacdo
concomitante da investigacdo e da agéo participativa, constituindo interacéo entre pesquisadora
e pesquisadas, assim como produziu uma proposta politico-pedagdgica coerente com a tematica
da pesquisa aqui apresentada, pois permitiu detectar conflitos, tensdes e projecdes de mudancas.
Para tanto, como pesquisadora, observadora e analista, foram imprescindiveis duas
competéncias: sustentar uma postura politica voltada as transformacdes sociais e praticar uma
curiosidade capaz de nutrir a reflexdo. Brandao (2007) também destaca a necessidade de ir a
campo com uma base de levantamento de dados ja encaminhada. Por isso, esta parte da
investigacao foi realizada com a pesquisa mais avancgada, ap6s o cumprimento de créditos nas
disciplinas necessarias, do estudo de parte significativa das fontes e do acimulo no tempo das
reunibes com a orientadora.

Perspectivas tedricas feministas também foram utilizadas como um contraponto critico
aos pressupostos epistemologicos do pensamento cientifico dominante, subsidiando a prépria
construcdo metodologica deste trabalho. Diferentes conceitos e métodos de analises ligados aos
feminismos apontam que as formas que utilizamos para problematizar uma questao reverberam
no modo como a investigamos e podem conduzir a um tipo de resultado (SLIFE & WILLIAMS,
1995; WULKINSON, 1986). Além disso, a compreensdo feminista, que reconhece que
mulheres e homens tém experiéncias diferentes, reivindica que as pessoas sejam tratadas nao
como iguais, mas como equivalentes (LOURO, 1999; SCOTT, 1986). Uma das denucias da
perspectiva critica feminista € a de que, ao longo da historia, a experiéncia dos homens e a visao
masculinista tém sido privilegiadas, enquanto as formas de articulacdo dissidentes, assim como
as novas identidades, negligenciadas (BUTLER, 2003).

As falas das fazedoras de teatro de rua com quem conversei levaram-me a investigar a
historia do teatro de rua anterior ao panorama apresentado por elas, que consiste em uma fracéo
da producéo do teatro de rua a partir do fim dos anos 1960. Esse retrospecto é uma forma de
indagar para onde e como podemos seguir. Também, de discernir se nossas referéncias estdo
implicadas com as hierarquias de género e com as questdes do género feminino. Para as
mulheres fazedoras de teatro de rua, o presente pode ser transformado, e compreender o0 passado

é uma estratégia de mudanga.
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1.2 Teatro de grupo brasileiro contemporaneo em espaco publico: a estética da cena na
rua e as poeticas da ocupacao da cidade, nos retratos de Ana Carneiro, Teuda Bara e

Fernanda Vianna

No decorrer de nossas conversas, Ana Carneiro e Teuda Bara recuperam a histéria do
teatro de rua no Brasil desde o final dos anos 1970. Ana Carneiro foi uma das fundadoras do
Ta Na Rua (RJ). Teuda Bara ¢ integrante do Galpdo (MG) desde o inicio do grupo. Ja Fernanda
Vianna, integrante do Galpao desde 1995, pondera essas informacdes a outros elementos mais
recentes na trajetoria do grupo. A polifonia de vozes composta por estas trés mulheres,
integrantes de grupos em atividade por cerca de quarenta anos, desembaracam alguns dos nds
sobre o registro historico das mulheres fazedoras de teatro de rua no Brasil.

Os relatos da historia de vida de cada uma delas estdo emaranhados ao fazer teatral, e
descortinam desafios especificos das mulheres que, por necessidade vital, ttm como oficio o
teatro de rua. Em perspectiva mais ampla, Fernanda Vianna e Teuda Bara trazem reflexdes
acerca das diferencas entre teatro de rua e teatro na rua, e 0 que as particularidades de cada
modalidade podem acarretar a vida das mulheres participantes. JA& Ana Carneiro, a partir da
experiéncia junto ao T4 Na Rua, grupo responsavel pela aproximacao do teatro de rua ao
conceito de arte publica, pontua criagdes que possibilitam rascunhar uma ideia de arte pablica
de rua e feminista.

A mulher em que cada uma delas se tornou foi influenciada pela pratica teatral, em
trajetérias que sao parte de seus corpos e direcionam seus caminhos: Ana conta, por exemplo,
que ndo foi ela quem buscou o teatro, mas ele que a agarrou pelas pernas. Sobre o inicio das
atividades do proprio Té4 Na Rua, Ana Carneiro comenta sua natureza de experimentag&o, ainda
guando o conceito teatro de rua por aquela geracdo estava em formulacdo e havia pouca

comunicacdo entre os grupos de teatro de rua do Brasil:

Nds sabiamos sobre o teatro feito em Sao Paulo durante o periodo da ditadura. Era
um teatro que acontecia fora dos espagos convencionais. Mas alguém que fizesse
teatro s6 na rua e com esse sentido de pesquisar uma linguagem para rua, pensar a
rua... a gente ndo conhecia. (Entrevista de Ana Carneiro cedida a autora e realizada
em Uberlandia, em junho/2019)

Nos estudos académicos brasileiros, o conceito teatro de rua comeca a ser discutido por

Fernando Peixoto, em 1996*'. Depois dos escritos de Peixoto, encontram-se os de André

41 Este texto de Fernando Peixoto encontra-se em uma bibliografia organizada por Cruciani e Faletti, em 1999.
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Carrera, em 2007, mas muito ainda pode ser desdobrado. Outras publicacfes que trabalham
com o tema também foram produzidas, mas sdo menos difundidas. Até o inicio dos anos 2000
ndo se encontram registros de possiveis articulagdes e/ou movimentos organizados constituidos
por grupos de teatro de rua e as falas de Ana Carneiro e de Teuda Bara confirmam esta auséncia.
No entanto, pelos relatos de Ana, € possivel notar que ha um continuo histérico de influéncias
entre 0s grupos teatrais mais antigos, que marcaram a historia com suas formas de resisténcia a
ditadura, e que também serviram de inspiracdo para grupos de teatro de rua posteriores.

A ditadura civil-militar no Brasil (que se prolongou de 1964 a 1985) foi um regime néo-
democrético, centrado na censura e no controle policialesco e, assim, também proibitivo quanto
ao uso dos espagos publicos para manifestaces culturais e politicas intencionadas a qualquer
reflexdo critica sobre o contexto da época. No periodo mais duro da ditadura, com o Al-5 e 0
recrudescimento dos mecanismos de repressdo, ainda ao longo dos anos 1970, grupos teatrais
como Teatro de Arena (dissolvido em 1972), Teatro Oficina (quase soterrado em 1972, com o
exilio forgado de alguns de seus membros, e reestabelecido em sua sede com o retorno de Zé
Celso ao Brasil, em 1978), Opinido (formado por ex-integrantes do CPC, grupo dissolvido
durante a ditadura. O primeiro Opinido se dissolve em 1969, seguindo com atividades
esporéddicas até 1983) permaneceram mobilizados, instaurando-se com diversificadas
producdes ndo limitadas a estilos e géneros, mesmo sendo duramente impedidos, ancorando-se
de inquietacdo artistica associada a uma perspectiva critica de sociedade (Dicionario do Teatro
Brasileiro, 2009).

Segundo o Dicionario do Teatro Brasileiro (2009), as caracteristicas deste teatro
ideoldgico, apontado no paragrafo acima, comegam a ser apontadas no inicio dos anos 1980.
Porém, antes de 1968, debates sobre um teatro nacional-popular, forma e contetdo, e sobre
teatro vanguardista ja eram acalorados. Os grupos utilizavam espacos diferenciados para suas
apresentacdes, tais como grandes galpdes e tablados, ou mesmo com disposi¢des do publico
adversas a da frontalidade italiana (distribuido em formato de arena, por exemplo). A ndo
utilizacdo de cortinas e as inspiracfes advindas do teatro brechtiano também compuseram este
teatro de resisténcia, invengdes que passam a influenciar proximas experiéncias teatrais.

Pode-se aventar que o fortalecimento dos didlogos entre os grupos de rua fortaleceu a
disseminacéo do termo “teatro de rua" e de um conhecimento partilhado sobre seus fazeres.
Esse dialogo, para aléem dos encontros espontaneos, € nutrido por espacos institucionais, em
gue a convivéncia é mobilizada, tais como mostras, encontros e festivais. Ainda comentando
sobre as relagdes entre os grupos de teatro de rua, Ana Carneiro aponta quando e como essas

dindmicas entre os grupos foram estabelecidas:
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Quando a gente foi para Angra dos Reis, se surpreendeu em saber que aquele ja era
o segundo Festival de Teatro de Rua. A gente nem sabia que tinha teatro de rua em
outros locais do pais. Foi nesse festival ou no terceiro que n6és encontramos o pessoal
do Galpdo. O Galpao foi para Paraty em 1982. Foi ai que n6s nos conhecemos.
(Entrevista de Ana Carneiro cedida a autora e realizada em Uberlandia, em
junho/2019).

Ana Carneiro recupera a histdria de um periodo que, no Brasil, acontece uma propulsao
de grupos teatrais de rua, dando surgimento também a alguns festivais e mostras dedicados a
modalidade, os quais acabaram possibilitando o encontro entre 0s grupos e seus artistas. Licko
Turle e Jussara Trindade (2009) mencionam a ocorréncia de atividades formativas, bate-papos
e debates nesses encontros, que potencializam as oportunidades de experiéncias didatico-
pedagogica e reflexiva.

Hamilton Leite (2016)*? conta sobre a grande quantidade de grupos de teatro de rua que
se formaram no Rio Grande do Sul nessa mesma década, coincidindo com o periodo de levante
do "Diretas J&", movimento que ganha as ruas em 1980 e que reivindicava a retomada das
eleicBes e da democracia brasileira. Segundo Hamilton**, mesmo o movimento tendo sido
derrotado (pois o pais ndo realizou elei¢des diretas naquele ano), a inspiracdo do uso da rua
para manifestacdes culturais e politicas ecoou, rendendo bons frutos, sendo a formacdo de
varios grupos teatrais, um deles. Para o autor e fazedor de teatro de rua, o levante pela
democratizacdo do pais contribuiu na inspiracdo desse uso ostensivo, mais plural e engajado
dos espacos publicos.

Como um ato capaz de desfiar a historia, Ana continua a prosa. Desta vez, ampliando

perspectivas:

No mapa do Brasil, haveria quatro luzes acesas, e de repente essas luzinhas se
multiplicaram pra mim. Porque em diversos lugares do Brasil havia gente fazendo
teatro de rua. Isso era em 1984 ou 85 [...] (Entrevista de Ana Carneiro cedida a
autora e realizada em Uberlandia, em junho/2019)

O apontamento anuncia que nao so no estado do Rio Grande Sul, como escreveu Leite
(2016), mas nos quatro cantos do pais emergiram grupos de teatro de rua na mesma época. As
quatro luzes que Ana Carneiro se refere diz respeito aos quatro grupos que se destacam nos
registros sobre a historia do teatro de rua nacional e que fazem parte deste contexto: o Oi Nois

Aqui Traveiz (RS), o Imbuaca (SE), o Galpdo (MG) e o Ta Na Rua (RJ). Outros tantos grupos

42 Blog Teatro de Rua e a Cidade. Disponivel em: https:/teatroderuaecidade.blogspot.com. Acesso em margo de
2020.
43 Hamilton Leite é integrante do grupo Oigalé e articulador da Rede Brasileira de Teatro de Rua.
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organizados no mesmo momento histérico ainda ndo foram devidamente mencionados nos
registros historicos, sendo notavel o esforgo do pesquisador, critico e professor Alexandre Mate
em mapea-los.

S8o muitos os fatores que fazem com que esses quatro grupos sejam comumente
destacados, em detrimento de outros. No Brasil, editais culturais, festivais e premiagdes ainda
sdo seletivos e, por vezes, carregam critérios subjetivos que ndo abarcam a maioria dos grupos
de teatro de rua e, em especial, a singularidade dos coletivos que estdo em atividade fora das
metropoles e capitais. Além disso, muitos editais exigem acesso a producdo escrita, para
inscricbes dos coletivos, algum planejamento de agdes, determinada quantia de anos em
atividade ininterrupta, referéncias de formacéo e experiéncia (comprovadas nos curriculos dos
envolvidos), ou mesmo capital em caixa, para a producao de material grafico ou audiovisual de
divulgacdo. S&o critérios por si s6 excludentes, visto que projetam um modelo especifico de
organizacao grupal que ndo seria replicdvel nas multiplas realidades possiveis, diante de regides
do pais e classes sociais em que a maioria da populagdo ndo tem sequer acesso amplo a
formacédo escolar que possibilite o dominio de ferramentas necessarias para a lingua dos editais.

A Mostra Internacional de Teatro (MIT), mesmo quando pretendeu refletir sobre
decolonizacgdo, questdes identitarias (feministas, de negritude etc), em suas sete edicGes ja
realizadas, ndo agregou nenhuma peca de teatro de rua a sua programacao.

As premiacdes, enquanto outro espaco de difusdo dos grupos em atuacgdo, dependem
da perspectiva politica e artistica dos(as) envolvidos(as) na curadoria e avaliacdo. As selecdes,
nesse caso também, sdo estabelecidas por uma comissao de criticos(as) culturais, intelectuais
da area e, ndo raro, um(a) representante da empresa privada ou instituicdo promotora. A
modalidade "teatro de rua" é pouco reconhecida nesta instancia, o que faz com que poucos
grupos encontrem maior repercussao.

Ao observar os grupos e artistas premiados durante os vinte sete anos de realizacdo do
Prémio Shell de Teatro, hd um nimero modesto de grupos premiados implicados em um teatro
critico, de rua ou espaco publico; e todos localizados em regides centrais do pais. S&o eles: o
T& Na Rua, com pesquisa teatral de 1987-88, o grupo Galpéo, em 1993, com a peca Romeu e
Julieta, o N6s do Morro*, em 1996, na categoria Especial, e o Oi Néis Aqui Traveiz, em 2007,

pela pesquisa e criagéo teatral coletiva da peca Aos que virdo. Nos ultimos 29 anos de edi¢bes

44 N6s no Morro foi fundado em 1986 com o objetivo central direcionado a oferecer formagéo técnica a jovens do
Morro do Vidigal, no Rio de Janeiro. A direcdo é de Guti Fraga e as montagens alternam entre de textos classicos
e criagdes coletivas.
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do Prémio APCA, por sua vez, ndo h& nenhuma premiacdo dedicada aos grupos de teatro de
rua, em nenhuma das categorias.

A soma entre os critérios pouco inclusivos dos editais, festivais e premiagdes em relacéo
a producao dos grupos de teatro de rua, por fim, colabora para que pouquissimas iniciativas
permanegcam em atividade por muito tempo.

Mais recentemente, eventos organizados a partir de uma perspectiva mais ampla, como
as premiacdes e mostras da Cooperativa Paulista de Teatro (SP), passaram a destacar também
grupos de teatro de rua. Ao analisar dois anos consecutivos do evento Prémio Cooperativa
Paulista de Teatro (em 2012 e 2013), encontramos registros de premiagOes recebidas pelo
Grupo Pombas Urbanas (como Grupo ou Cia com sede em espacos fora de circuito comercial
ou tradicional), a Brava Cia (contemplada com a indicacdo de melhor elenco na peca
Corinthians meu Amor) e o Grupo Teatral Parlendas (como grupo revelacao). Outros exemplos
de eventos que possibilitam destaque aos grupos de teatro de rua sdo festivais, a exemplo do
Festival Santista de Teatro-FESTA, em Santos (SP), e o Festival Popular de Teatro de
Fortaleza-FEPTEF, em Fortaleza (CE). E notavel que esses trés eventos s&o organizados pela
categoria de trabalhadorxs da cultura, difundindo valores mais afeitos a categoria como um todo
e, assim, atendendo também as producdes cénicas que escapam dos formatos hegeménicos.

Outra excecdo louvavel é a Lei de Fomento ao Teatro da Cidade de Sdo Paulo®, que
busca contribuir para a formacéo critica e cidada tanto de quem assiste quanto de quem faz
teatro, seguindo em direcdo contraria a mercantilizacdo da cultura. Esta Lei é uma conquista do
Movimento Contra Barbérie, decorrente de uma série de mobilizacdes da classe teatral da
cidade e de articulacdes politicas com seus pares e representantes publicos. O Fomento tem
contemplado diversos grupos de teatro de rua residentes na cidade de Sdo Paulo: Pombas
Urbanas, Buraco do Oraculo, Brava Cia, Grupo Teatral Parlendas e Estudo de Cena sdo
alguns dos grupos que foram fomentados com projetos destinados aos espacos publicos fora do
centro da cidade e em localidades pouco assistidas por agfes culturais de pesquisa cénica
estruturada.

Por causa deste reconhecimento, traduzido em aportes materiais, esses grupos
conseguiram dar prioridade a pesquisa, a relagdo em grupo e a producdo de uma arte publica,
atenta a comunidade, por alguns anos. Pode-se observar que a qualidade do trabalho de um
grupo teatral se da, em grande monta, pela constancia em coletivo e pela permanéncia em um

espaco-sede, aspectos bastante associados a auto-gestdo e a manutencao financeira do grupo.

45 A Lei de Fomento ao Teatro de S&o Paulo inspirou também a Lei de Fomento ao Teatro e Danca de Porto Alegre
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Um trabalho artistico com esta devida amplitude provoca resultados substanciais na relacéo
com a comunidade em que o grupo esté inserido. Nao a toa, 0 movimento em favor da cultura
nacional que os coletivos empreendem tornam-se espetaculos, aberturas de processo, oficinas
e debates que também séo de fruicdo publica e democratica, ao lado da ocupacéo, pelo cidad&os-
artistas e dos cidad&os-publico, dos espagcos comuns da cidade.

Apesar da influéncia dos grupos que resistiram a ditadura, ja apontada, as linguagens
construidas pelo Oi Nois, T4 Na Rua, Galpao e Imbuaca mostram-se singulares e diferentes
entre si, bem como das outras ja vistas na historia. Pesa nessa singularidade o fato do espaco
publico impelir a uma dindmica de atuacdo e a uma dramaturgia menos padronizada, se
comparada aos ditames da caixa preta e do "drama" encenado no palco a italiana, o que resulta
em trabalhos compostos com a rua e também mais flexiveis as intervencgdes ativas do publico,
sempre inesperadas. Além dessa especificidade que comp&em o fazer teatral da rua, a estética
de cada grupo também esté associada a cultura da regido em que 0 grupo se insere, aos processos
inventados, aos meios materiais disponiveis e aos interesses que o grupo vai construindo em
coletivo, ao longo de sua trajetdria (inclusive, no que diz respeito ao seu enfoque social ou
politico).

Num breve resumo sobre a relagdo comum dos grupos com a cultura popular e a acéo
politica, ja é possivel notar essas variagcfes. O Ta4 Na Rua constroi um teatro intervencionista,
muito inspirado pelo carnaval e outras manifestacdes da cultura popular. Politicamente, tem
construido uma acdo de félego, no que se refere a luta por politicas publicas para as artes
publicas. O Galp3o, teve um de seus integrantes como lider do Redemoinho®, no inicio dos
anos 2000, e, atualmente, se mantém atuante em movimentos culturais de Minas Gerais.
Segundo as integrantes Teuda Bara e Fernanda Vianna, a estética do grupo, que antes bebia de
fontes mais populares, hoje encontra outros modelos. O Imbuaca*’ é um grupo que traz a cena
a cultura popular nordestina e compreende essa estética como um valor identitario. O Oi Néis
foi inaugurado com intervenc6es em manifestacdes politicas de rua, e, até hoje, preocupa-se em

posicionar-se politicamente: além de atuarem no teatro, seus integrantes se articulam em

46 Redemoinho - movimento teatral que sera melhor descrito no proximo subitem deste mesmo capitulo, a seguir.
47 0 nome do grupo homenageia o artista popular Mane Imbuaca. Foi fundado em 1977, apds a oficina de Teatro
de rua, ministrada por Benvindo Siqueira, do "Teatro Livre da Bahia". Persiste na pesquisa teatral inspirada pela
literatura de Cordel e outros elementos da cultura popular. Em seu repertorio, tem trinta espetéculos. Participou de
Mostras e Festivais em todos os estados brasileiros e em outros paises, como Portugal, Equador, México e Cuba.
Mantém sede no Bairro Santo Antbnio, em Aracaju. L4, além dos ensaios, seus integrantes ministram oficinas de
teatro, promovem encontros, apresentam espetaculos e geram ac¢des sociais junto a comunidade. (Disponivel em:
https://www.imbuaca.com.br/copia-apresentacao . Acesso em abril de 2020)
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movimentos sociais, politicos e culturais. Em suas obras, a perspectiva critica da sociedade fica
muito aparente, sendo que a poética do grupo esté explicitamente apontada para o anarquismo.
Também sobre o uso do espaco, podemos notar as singularidades de cada grupo

manifestadas*®, como mostra a resumo de Ana Carneiro:

No Ta Na Rua, a gente demarcava espago, mas espacos bem amplos. A gente nunca
conseguiu manter a roda muito fechada. Alias, isso era algo que nds trabalhavamos
muito, a questéo do espaco. Nossa intencdo era ocupar o espaco da rua e nao deixar
a roda fechar. A gente ndo demarcava 0 espago com uma corda, ou uma fita, ou um
circulo de farinha... Era no nosso corpo que demarcdvamos nosso espaco. Entéo,
precisdvamos ficar sempre atentos ao espaco. Porque se ndo tinha ator em algum
lugar, o publico avancava. Nossa atencdo estava em manter o espaco da roda
enquanto ocupagdo do espago. Em geral, 0s outros grupos marcam o espago com
algo, né? (Entrevista de Ana Carneiro cedida & autora e realizada em Uberlandia,
em junho/2019)

A maneira como cada grupo demarca 0 espaco nas ruas e pracas das cidades influencia
na relacdo que as atrizes e atores estabelecem com o publico, além de transparecer intencoes
estéticas. Existem grupos que preferem fazer uma roda menor, até por conta da preservacgao e
alcance da voz das atrizes e atores que, muitas vezes, escolhem por ndo fazer uso do microfone
em cena; outros grupos, compdem espetaculos itinerantes, que demandam a locomocéo das
espectadoras(es) e outro tipo de desenho espacial. Enfim, as possibilidades de ocupacdo sdo
indmeras, ainda que exista o termo "de rua" ou "na rua" como um denominador comum. No
caso do T4 Na Rua, Ana Carneiro nos leva a observar algumas caracteristicas da estética do
grupo, na opcao pelo espaco amplo, espelhando a inspiracdo no carnaval (que referencia a
criacdo do Ta Na Rua), o que deixa a atuacdo com aspecto de liberdade, soltura e festa. Ana

Carneiro completa:

E outra coisa que é diferente do TA Na Rua para os outros grupos é a limpeza cénica.
Nés nunca conseguimos ter isso. A nossa maior organizagdo cénica foi na peca do
Stanislaw Ponte Preta. E isso se deu porque tinhamos muito material cénico, e para
levar essas coisas, a gente fez dois baus grandes... ai, esses baus ja demarcavam o
espago. Mas nds nunca tinhamos muita limpeza cénica; ndo guardavamos o0s
figurinos ao trocar... enfim... E nosso teatro tem muita interagdo com o publico. A
interacdo acontece a todo momento. Nosso teatro ndo passava por uma higienizacgao,
sabe? Era uma efervescéncia o tempo todo. (Entrevista de Ana Carneiro cedida a
autora e realizada em Uberlandia, em junho/2019)

48 Seguimos atentas as trajetorias de construgo estética dos grupos Galpao e Ta Na Rua, e a influéncia de suas
integrantes nesta composicao. Sobre a histéria do Oi Nois, trataremos mais adiante, no segundo capitulo, junto ao
retrato de Ténia Farias. O retrato de Vanéssia Gomes, desdobrado no préximo item do presente capitulo, trard uma
perspectiva do teatro de rua na regido nordestina do pais.
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Em Febeapa revisitado (1992), espetaculo citado por Ana Carneiro, o TA Na Rua parte
das cronicas de Stanislaw Ponte Preta, material literdrio que constri uma critica satirica a vida
social e politica nacionais. A pesquisa de linguagem do grupo Ta Na Rua, nesta e em outras
montagens, segue por um caminho alicercado principalmente no exercicio da reflexéo critica,
sem abrir m&o da experiéncia em coletivo e da troca de afeto com o publico. Séo prioridades
que a higienizacdo estética, consagrada enquanto perspectiva hegemonica pelos padrBes da
cena, costuma enfraquecer. De outro modo, a "cena suja”, mais caotica e imprevisivel, parece
ir na contramao de uma cultura de esteticizacdo cénica que tem servido de/para veiculos de
aprendizado e conhecimento histérico-estético do teatro. Segundo Alexandre Mate (2012), arte
e beleza expandem “padrdes de qualidade”, sendo que qualidade e padrao nao sao abstragoes,
mas conceitos construidos historica e socialmente, com base em interesses determinados.

Os critérios estéticos de acabamento, entdo, veiculam formas e valores que trazem em
seu bojo (e preservam) um "gosto” consagrado, que pode impedir a descoberta pelos fazedores
de outros "gostos", nascidos de sua propria experimentacdo e degustacdo. Ana Carneiro

comenta essa invencao pelo Ta Na Rua:

[...] a gente trabalhava muito com a proposta de desenvolver um pensamento coletivo
e para a rua isso era essencial. Porque a medida que tudo era improvisado, era
necessario que todos estivessem atentos ao que estava acontecendo. N6s néo
tinhamos uma dramaturgia pronta. Era um roteiro e nos ensaios uma fala ia
encadeando na outra... Até nas nossas conversas, nos tomdavamos cuidado para um
ndo dizer a mesma coisa que o outro ja disse. Era a proposta de conseguir
desenvolver um pensamento coletivo. Pensar coletivamente. (Entrevista de Ana
Carneiro cedida & autora e realizada em Uberlandia, em junho/2019)

No Ta Na Rua, como mostra a integrante, o0 comportamento contra-hegemoénico nasce
da escuta coletiva, e da pratica das singularidades dentro do prdprio grupo, nos ensaios e
apresentacdes. A convivéncia em grupo cria também uma filosofia que sé pode ser singular,
pois contém necessidades e descobertas adquiridas pela experiéncia daquele grupo. Pode-se
dizer, assim, que o resultado estético do T4 Na Rua obteve éxito, pois esta em coeréncia com
suas inten¢Ges. Ao mesmo tempo, essa intencionalidade conjuga-se a procedimentos praticos,
que vdo sendo amadurecidos e traduzidos em diferentes aspectos da obra cénica, da
interpretacdo a espacialidade, do uso do espago a interacdo com o publico, dos modos de

interacdo a criacdo de estruturas textuais moveis e assim por diante. E o que frisa Ana Carneiro:

Outra coisa que treinavamos muito com Amir era a proposta da atriz, do ator ndo se
envolverem com a personagem. Era a ideia de apresentar aquele personagem, mas
nao ser aquele personagem. Foi desenvolvendo isso que Amir chegou no conceito que
ele chama de "ator sem papel". Ele fala que ndo quer uma personagem em cena, mas
um ator apresentando a personagem. Entdo eram nos nossos ensaios que Amir estava
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mais presente como diretor. Uma das coisas que Amir salientava muito era em
relacdo ao espago. O ator precisa olhar o espago, caso contrario ele nédo fica dono
daquele espago. Ele fica perdido. E na cena, o ator precisa reconhecer qual é o
espaco que a personagem ocupa. Amir dizia: Eu ndo vou marcar vocé em cena. Vai
pralaouprala.. ndo! Isso é funcdo do ator, saber qual os espagos da sua personagem
e onde comega o da outra.

Quando alguém do publico manifestava alguma coisa, Amir chamava a pessoa para
fazer a cena. A gente ficava enlouquecido com isso, mas acontecia... O Ta Na Rua
tem um manifesto, que esta na parede da seda 14 da Lapa. E que diz que toda pessoa
tem a possibilidade de ser artista. (Entrevista de Ana Carneiro cedida a autora e
realizada em Uberlandia, em junho/2019)

Enquanto o Ta Na Rua se apoia no jogo mais aberto, livre, disposto as interferéncias do
publico, o Galpao visa por uma qualidade técnica e mais fechada. "O Galpéao é um grupo que
preza pela técnica. Todos integrantes precisam cantar, cada um toca um instrumento. E
ensaiam muitas vezes na semana com treinamentos de corpo, voz... A musica é uma das bases
do Galpao", diz Fernanda Vianna. Enquanto o Galpédo se concentra em uma linguagem mais
pos-moderna, com uma fusdo de influéncias, o Ta Na Rua aprofunda seu estudo de uma
linguagem provocativa e popular.

Quanto a espacialidade, Ana Carneiro demonstra que o espaco de cena do TA Na Rua é
conquistado pela atuacédo das atrizes e atores, atualizando a filosofia do coletivo, Teuda Bara e
Fernanda Vianna, por sua vez, constatam gque, em muitas das pecas do grupo Galpao, o espaco
que as atrizes e atores ocupam é delimitado com uma linha feita com farinha. Para Teuda, esta
é uma das razfes que garantiu que as atrizes nao sofressem nenhuma forma de violéncia de
género durante as apresentacdes, e que fez com que o publico ndo interferisse no territorio
dedicado a cena. As pecas teatrais de rua ndo sé devolvem o sentido de encontro coletivo, de
agora, como reinventam imageticamente o espaco, fazendo dos bancos, postes, arvores e
arbustos, parte do cenario. A fragil linha construida com farinha é também ressignificada no
contato do publico com o grupo, por vezes, deixando de ser uma linha possivel de ser
transpassada e colocando, assim, um limite corporal entre publico e artista.

Esta delimitacdo se d4 em ambito maior quando o grupo Galpéo passa a montar um
tablado nas pracas. Na presenca desse "palco”, Fernanda Vianna nota uma diferenca entre as
pecas do Galpdo "de antes para agora" (Entrevista de Fernanda Viana cedida & autora e
realizada em S&o Paulo, em margo/2019). Segundo ela, a nova disposicao é determinante para
o resultado geral, pois "[...] o publico interferia bem mais na cena, mas agora esta diferente. O
publico interfere muito menos na peca.” (ibidem). E interessante perceber que, ao passo que 0
Galpéo se distancia da referéncia do teatro de matriz popular e que adota estratégias cénicas
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dependentes de recursos mais grandiosos (e dispendiosos), também se distancia do didlogo mais
estreito com o publico. Ainda segundo Teuda e Fernanda, hoje o contato direto com a rua e seus
transeuntes ainda se faz presente, mesmo que se mantenha mais durante as criacfes das pecas,
do que nas apresentacoes. E o que exemplifica o espetaculo Outros, criado para ser apresentado
em palco, no edificio teatral. A rua, nessa pe¢a de 2019, é parte fundamental, mas apenas do

processo, como comprova o relato de Fernanda Vianna:

Para fazer a peca Outros, a gente fez um exercicio na rua... Nos fomos para a rua
com a nossa mesa de estudo, que é uma tdbua em cima de dois cavaletes. A gente foi
cantando, levando cadeiras e cavaletes. Ai nés paravamos, montavamos a estrutura
e ficavamos esperando o povo se aproximar. E ouvimos cada relato de chorar...
(Entrevista de Fernanda Viana cedida a autora e realizada em Sao Paulo, em
margo/2019)

A respeito do reconhecimento, pelo grupo, da construcdo de uma linguagem prépria,

numa trajetoria em que tantas experiéncias diferentes se somam, Fernanda Vianna pontua:

Depende do diretor. O Galp&o € um grupo muito aberto e trabalha sempre com
diretores convidados. Se o diretor chegar e falar "pula aqui e se joga ali, rola" a
gente faz. Por um lado, é bom ter essa disponibilidade. Ao mesmo tempo, nds néo
temos uma estética s6. A gente é muito identificado pela estatica do Gabriel Villela,
por causa do Romeu e Julieta e tal... Uma estética popular, mas a gente tem tentado
fugir disso. (Entrevista de Fernanda Viana cedida a autora e realizada em S&o Paulo,
em margo/2019)

Outra diferenca entre estes dois grupos contemporaneos estad no fato de que o Ta Na
Rua, desde o inicio, trabalha com um unico diretor, Amir Haddad; ao passo que o Galpéo se
desdobra em parcerias variadas, trocando saberes com diversos diretores. Sobre o didlogo entre
elenco e diretor no T4 Na Rua, Ana Carneiro comenta, descrevendo o processo criativo do

grupo:

Amir dirigia a gente derrubando nossos preconceitos, contribuindo para que a gente
desconstruisse aquela visdo impostada de ator, sabe? Fazendo com que a gente
descobrisse o novo, outras possibilidades ...

Amir dizia assim pra gente: "Eu me senti autorizado a fazer na rua uma linguagem
que eu ndo costumava usar normalmente". Ele se sentia autorizado a falar palavréo,
besteiras que viesse na cabecga. [...] E era com essas coisas que a gente ia se
desvinculando daquela ideia de que o teatro precisa ter um texto limpo, claro,
perfeito. N&o, teatro pode ser brincadeira, e nds recebiamos do povo uma outra coisa.
Diferente. E assim a gente foi desmistificando o teatro a partir desse contato com a
rua [...] (Entrevista de Ana Carneiro cedida a autora e realizada em Uberlandia, em
junho/2019)
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Sobre apresentar-se na rua, a atriz e bailarina, Fernanda Vianna, integrante do Galpéo

acrescenta:

[...] ir para a rua, para nos, é também uma forma de sobrevivéncia. E ndo
necessariamente precisa ser desse jeito alegre, popular... Nos poderiamos fazer de
um outro jeito. Poderia ser uma outra pesquisa. (Entrevista de Fernanda Viana
cedida a autora e realizada em S&o Paulo, em marg¢o/2019)

As falas das atrizes apontam intencdes diferentes de cada grupo, que resultam em
linguagens diferentes. Estas diferencas, de certo modo, espelham os conceitos teatro de rua e

teatro na rua, segundo Fernanda Vianna:

Tem aquela conversa: teatro de rua ou teatro na rua. Acho que isso, que no seu inicio
o0 Galpéo fazia teatro de rua mesmo, com um publico que interferia bem mais na cena,
mas agora esta diferente. Nao é o publico que interfere no que estd acontecendo na
peca. (Entrevista de Fernanda Viana cedida a autora e realizada em S&o Paulo, em
margo/2019)

Junto ao Movimento de Teatro de Rua de Sdo Paulo (MTR) e a Rede Brasileira de
Teatro de Rua, algumas discussdes também se dedicam a apontar diferencas determinantes
entre as modalidades teatro de rua e teatro na rua. Destes encontros, compreendo que Teatro
de Rua € aquele que considera a rua como um espaco compartilhado, que permanecera assim
durante a apresentacdo. "De rua", portanto, também é denominacdo para grupos que tém o
espaco publico como primordial para realizar as partilhas de suas experiéncias artisticas, sem
gue pese apenas a restri¢do financeira para tal escolha. Teatro Na Rua, por outro lado, é aquele
teatro que ocupa a rua, mas o faz sem dialogo totalmente aberto com o publico, o que gera
poucas possibilidades de improviso das atrizes e atores e de intervengdo do publico sobre o
evento.

Algumas vezes, presenciei fazedoras(os) de tearo de rua manifestando-se contra a
importancia deste assunto, que soava mais um dilema académico, do que de fato uma
contribuicdo para o Movimento, para a Rede ou para o proprio fazer dos grupos teatrais. Na
minha perspectiva, a discussdo torna-se enfadonha, pois se concentra em classificar grupos e
valorizar uma escolha em detrimento de outra, restringindo-se, antes, na avaliacdo das solugdes
formais, sem aprofundar a discussdo das intencGes e processos, que poderiam agregar uma
associagao entre forma e conteudo e, logo, apreciar também as escolhas ideologicas do grupo.

Para a presente pesquisa, entretanto, o assunto torna-se relevante, quando notamos que
Teuda Bara e Fernanda Vianna dizem ndo ter lembrangas de violéncia de género sofridas

durante alguma apresentacdo na rua. De outro modo, todas as outras atrizes participantes desta
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pesquisa relatam casos de violéncia que vivenciaram durante as apresentagdes. Esta diferencga
nos leva a refletir: serd que a escolha do grupo entre fazer teatro "de" ou "na rua" poderia

implicar em niveis de seguranca para as mulheres fazedoras de teatro de rua?

A gente fez esse espetaculo [Romeu e Julieta] para cinquenta pessoas e para
cinquenta mil pessoas. O espago era delimitado por uma linha de farinha de trigo,
mas ali era delimitado. Por exemplo, eu nunca me senti agredida... ndo me senti
invadida. Nunca! Nunca.. E com tudo que a gente andou [ ...] (Entrevista de Fernanda
Viana cedida a autora e realizada em Sao Paulo, em margo/2019)

Teuda Bara deu mais impulso a esta reflexdo, ao comentar: "Eu botava os peitos pra
fora e nada. Mas acho que € isso, tem aquele espaco delimitado ali, ai da um respeito"
(Entrevista de Teuda Bara cedida a autora e realizada em Sao Paulo, em mar¢o/2019). Um
milimetro de delimitacdo entre o espaco da cena e o publico criaria como um espaco auratico
para que estas mulheres ndo fossem abordadas violentamente? E fato que nada justifica a
violéncia contra mulher, nem a roupa gque vestimos, nem como nosso corpo danga ou caminha
pelo espaco, nem a proximidade que decidimos estabelecer com o publico, ao utilizar o espaco.
Mas, talvez, a altura do palco, a utilizacao de técnicas circenses, a execucao de musicas ao vivo
e a maneira como as cenas se estabelecem provoquem um foco mais concentrado na cena, 0
que inibiria agressores. De um modo ou de outro, o espaco ficcional projetado pela ativacéo do
espaco publico da rua, pelo teatro, ndo se estabelece totalmente destituido dos papéis sociais e
das hierarquias, padrdes e violéncias do campo social. Resta saber o quanto o teatro de rua pode
transforma-las.

O diretor do Ta Na Rua, Amir Haddad, concorda que o espaco onde a peca teatral
acontece ndo se desvincula da realidade e nem da estrutura organizacional da sociedade em que
este esta inserido (TURLE e TRINDADE, 2016)*. Para ele, entretanto, a rua € também espaco
de festa, na qual o artista pode revelar-se, descartando seus papéis cotidianos, para desempenhar
um papel nico e integral - o de ser humano criativo, fértil, transformador e livre. Por isso, 0s
cortejos dramaticos do Ta Na Rua inspiram-se nos grandes cortejos, nas dancas dramaticas, nas
procissdes catolicas e no carnaval, situagbes em que papéis usuais podem ser criticados e
subvertidos. E, portanto, no espaco publico, que a sociedade revé suas proprias relagdes e

valores.

49 0 livro de Jussara Trindade e Liko Turle, Teatro(s) de Rua no Brasil: a luta pelo espaco publico (2016), destina
alguns capitulos a vasta experiéncia do grupo Ta Na Rua (RJ) e sua influéncia no reconhecimento do teatro de rua
com uma das variadas formas de arte publica.
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A partir do contato das dindmicas proprias do Ta Na Rua com os espaco publicos e das
reflexbes sobre a funcdo publica da arte em reunifes semanais na Casa do T4 Na Rua que,
gradualmente, se constituiu o Forum de Arte Publica (FAP), que reune artistas, politicas(os),
intelectuais e estudantes (TURLE ¢ TRINDADE, 2016). O termo ‘arte ptblica’, segundo Turle
e Trindade (2016), passou a ser usado por Amir Haddad no inicio de 2008, informalmente, para
definir o trabalho ininterrupto de mais de trinta e cinco anos do T4 Na Rua®. De certo modo,
significou também o fortalecimento da dimens&o social das a¢fes do grupo, o que potencializa
ainda mais o engajamento publico de sua arte.

Em 2011, no IX Encontro Nacional da Rede Brasileira de Teatro de Rua, em Teresopolis
(RJ), Amir Haddad, em nivel nacional, apresentou as reflexfes advindas do Férum de Arte
Publica. Em 2012, uma vitoria: a conquista da lei 5.429/2012 foi determinante para que, na
cidade do Rio de Janeiro, manifestacdes culturais em lugares publicos, como pracas e largos,
ndo necessitassem de autorizacdo prévia dos 6rgdaos do poder municipal. Nesse mesmo ano,
aconteceu 0 Seminario de Arte Publica Ano Zero, no centro da cidade carioca. Vale ressaltar
que neste seminario, das doze®! pessoas convidadas para a mesa de conversa (entre politicos,
intelectuais e artistas), estavam duas mulheres: Tania Farias (RS) e Ligia Veiga (RJ). Em 2014,
o | Festival Carioca de Arte Publica foi um dos resultados concretos do FAP. Patrocinado com
verba da prefeitura do Rio de Janeiro, o Festival apresentou uma Proposta de Politicas Publicas
para as Artes Publicas.

Arte Publica, entdo, passa a ser percebida, também, enquanto aquela que deve ser
financiada com dinheiro publico; uma vez que é arte que ndo se vende e nem se compra, e que
se realiza em contato direto do artista e/ou sua obra com a populacao, em qualquer lugar e sem
discriminacdo de nenhuma espécie. Amir Haddad reconhece que o conceito de arte publica é
ideia antiga, pois a arte nasceu publica e sé foi privatizada nos ultimos séculos, especialmente
com o avango da “economia de mercado”. Desse modo, refletir ¢ agir sobre este conceito é
essencial para a sociedade, pois no cerne do termo esta a compreensdo da importancia da
dedicacdo humana ao coletivo e o que esta implicacdo produz. O conceito aponta também para

a necessaria valorizacdo de tudo que é publico (nos campos da saude, educacdo, cultura,

50 Antes do sagaz diretor do grupo Ta Na Rua incluir o teatro de rua ao termo arte publica, este conceito ja havia
sido utilizado pelo campo das artes plasticas. Desde 1970, arte publica dialoga com a ideia de uma arte fisicamente
acessivel, que modifica a paisagem de modo permanente ou temporario (TURLE e TRINDADE, 2016). Murais e
esculturas expostos em espagos publicos sdo exemplos dessa concepcdo, adotada nos territorios da préatica
(identificando manifestagdes artisticas assim autodenominadas) da reflexdo académica.

51 Tania Farias (RS), Ligia Veiga (RJ) Zéca Ligiero (UniRio), André Carrera (Udesc), André Garcia (RJ), Richard
Riguetti ( RJ), Hélio Frées (GO), Chicdo Santos (RO), Lindolfo Amaral (SE) e Marcelo Palmares. Dez homens e
duas mulheres.
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reparticOes, espacos e assim por diante) e é capaz de provocar um aprendizado coletivo de
pertencimento ao que ¢ de todos. Segundo Haddad (2013)°2, este é um caminho para a
construcdo de uma organizacgdo social mais generosa, que segue na contraméo das tendéncias
mercadologicas, agindo como um antidoto contra a “privatiza¢do” da producao artistica.

Apesar das tantas diferencas presentes nestes grupos, algumas semelhangas foram
identificadas nas suas trajetorias, que dizem respeito a experiéncia coletiva e coletivizante. Nos
comentarios de Teuda Bara e Ana Carneiro, historias incriveis aproximam as experiéncias do
Galpéo e do Ta Na Rua: a disponibilidade das atrizes e atores ao improviso (necessario devido
inesperadas intervencbes do publico durante as pecas); muitas participacbes em festivais e
viagens em grupo; contato com comunidades e culturas diferentes; e apresentaces em locais
que o teatro nunca havia chegado.

Se 0 espaco publico (onde as mulheres artistas se inserem aos poucos, mas com forca)
néo se desvincula da realidade e nem da estrutura social (TURLE e JUSSARA, 2016), e se a
arte publica pode gerar uma reordenagdo social em contrafluxo a ideologia da mercantilizagéo,
a presenca das mulheres nas artes publicas é uma (r)existéncia ainda mais profunda, no que
concerne a arte enquanto contribuicdo para a transformacao social. E por romperem tanto com
a mercantilizacdo do espaco publico quanto com a posicdo pré-determinada as mulheres na
sociedade, a reacdo da Lei a elas é ainda maior. Quando ocupam a rua com arte publica
feminista, transgridem por trés vezes as regras: uma, por ocuparem um local socialmente
restrito a elas; duas, por ressignificarem o espaco publico com ludicidade e fazerem dele
encontro-festa-diversao-reflexdo; e trés, por exemplificarem uma autonomia que recompde 0
espaco publico e muda a nocédo de sociedade.

O assédio aos seus corpos é uma reacdo masculinista, que visa indicar a elas para onde
retornar, e qual o seu lugar pressuposto na economia capitalista. Segundo a filosofa Ina
Camargo Costa (2010), a constitui¢ao da propriedade privada e do codigo civil contribuem para
a submissao das mulheres e depende da sujei¢éo delas, visto que neste sistema os homens detém
maior liberdade para 0s negocios, enquanto as mulheres devem permanecer como “escravas do
lar”. Por isso, o teatro de rua enquanto arte publica deve contribuir também para que os papéis
pré-determinados, atrelados a uma economia de producdo de pessoas e relacdes, em que

hierarquias limitam os sujeitos, sejam desvelados e destituidos, para que todos e todas

52 Os apontamentos que apresento, e que foram embasados nas palavras de Amir Haddad, estavam presentes em
um texto online do Grupo Ta Na Rua, na data em que foi acessado, margo de 2020, entretanto, ao finalizar este
trabalho, em verificando as fontes, constatei que ele ndo estd mais no ar. Ainda assim, deixo a fonte original:
http://www.tanarua.art.br/2011/politicas-publicas-artes-publicas-insurreicao-publica.
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desempenhem seu papel integral - o de ser humana, criativa, fértil, transformadora e livre. E as
transeuntes sentir-se-40 mais acolhidas para ocupar o papel de participantes da cena publica.
Como Michelle Perrot comenta “[...] a simples presenca de mulheres na rua, agindo em
causa propria, é subversiva ¢ sentida como uma violéncia” (PERROT, 2015: 157). A atitude
daquelas que ocupam a cidade e agem sobre ela, compartilhando dilemas que dizem respeito a
vida das mulheres, a cada dia reinauguram o sonho de que "lugar de mulher é onde ela quiser".
As trés atrizes localizam outro elemento comum as conversas internas aos dois grupos
e nas pecas do T4 Na Rua e do Galpéo, na presenca de reflexes sobre as questdes do espaco

engendrado e na critica aos papeéis sociais atribuidos as mulheres:

Tinham algumas teméticas que eram questdes importantissimas para nés. Mas nao
eram apenas conteldos, nos vivencidvamos aquilo no grupo. As questdes de relacéo
entre homem e mulheres é um exemplo disso. N6s éramos 5 mulheres e 4 homens, e
eram os homens que mandavam no grupo. Quando a gente dizia: "vamos fazer isso!"
e um dos homens dizia "n@o" e dava outra proposta, a escolha dele acabava ficando.
A gente brigava muito por causa dessas coisas. E Amir incentivava. Amir fala até
hoje, que para ele mais importante que formar um ator, é contribuir para o processo
do ser humano. (Entrevista de Ana Carneiro cedida a autora e realizada em
Uberlandia, em junho/2019)

Haddad parece concordar que a utilizagdo do termo arte publica no campo do teatro de
rua inclui a sua poténcia para insuflar abordagens das pautas especificas das mulheres,
encampadas também pelos movimentos feministas. Assim, as mulheres fazedoras de teatro de
rua estariam compondo uma arte pablica feminista, quando com seus corpos e vivéncias,
grafam nas ruas "a cidade também é nossa"; frase que aparece gravada nas paredes e viadutos
de muitas capitais do Brasil, na forma de lambe-lambes ou stencils (forminhas de letras ou
desenhos que se faz em papel grosso ou raio X e sai por ai passando spray no desenho e fixando
em muros) realizados por mulheres artistas, que dao visibilidade as tematicas de género-classe-
raga®.

Nos trabalhos do Galpé&o, esse recorte aparece de modo insistente, embora sutil, como

destaca Fernanda Vianna:

E, nesse sentido, nesse espetaculo®, existe um protagonismo feminino. Tem alguns
momentos que nés optamos que sé ficassem as mulheres no palco. Quem seriam 0s
outros no grupo? Sabe? essa foi uma de nossas reflexées... No inicio do processo, eu
pensava assim... Eu ndo tenho propriedade para falar sobre outras vozes. Eu sou
mulher, branca, da classe média... mas o outro em mim é ser artista. Existe a dor e

53 Estes andncios mulheris, cada vez mais, afloram nos muros das cidades. Por vezes, estdo um tanto apagados,
necessitando de uma cuidadosa observacao para serem notadas.

54 A peca Os Outros ndo acontece na rua. E para teatro ou espagos alternativos. Mas interessante perceber que essa
discussao esta presente nos dois grupos.
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a delicia de ser artista e foi isso que eu carreguei para a peca. E uma vida entre esses
dois pontos... A dor é a sobrevivéncia... (Entrevista de Fernanda Viana cedida a
autora e realizada em S&o Paulo, em marc¢o/2019)

Segundo a atriz, no espetaculo Os Outros, o grupo entende a alteridade representada
pelas mulheres, dando espaco para que elas, as mulheres artistas, fossem vistas como
protagonistas. Teuda Bara comenta sobre o primeiro espetaculo do Galpéo, E a noiva ndo quer
casar, realizado no inicio dos anos 1980, no qual a personagem protagonista € uma mulher. O
espetaculo de rua (apresentada na Praca Sete de Setembro, em Belo Horizonte) aponta caminhos
interessantes ao que se refere ao papel da mulher na sociedade, ainda que a atriz comente ndo

ter sido o problema de género, intencionalmente, o elemento disparador da criacgéo:

As primeiras vezes que a gente saiu na rua, éramos sé nds, batendo alguns tambores
e as pernas de pau. Nessa época, a gente fazia A noiva que ndo quer casar. Apesar
do nome da peca, a ideia era s6 mostrar que ela sabia andar de perna de pau. Todo
mundo queria casar com ela... E no final a noiva falava: "Eu ndo quero casar com
ninguém. Eu quero ser porta bandeira da escola de samba.” (Entrevista de Teuda
Bara cedida a autora e realizada em S&o Paulo, em margo/2019)

Teuda, por outro lado, mostra-se consciente de que em sua prépria geracdo a mulher
que decidia ndo se casar ainda sofria com o preconceito, e que o teatro foi seu caminho de
libertacdo em relagdo a obrigagdo da unido tradicional, no modelo heterossexual. Também o

feminismo, nos textos da segunda onda feminista, influenciou a atriz:

Eu tenho 78 anos. Na minha época [remetendo-se a sua juventude] eu ndo ouvia falar
de feminismo, nem feminino... ndo tinha isso. A gente era criada pra casar, pra ser
bonitinha. Eu, pelo meu jeito, que sempre fui diferente disso. Meus amigos iam levar
cavalo para soltar no pasto e eu adora... Eu montava em cima do cavalo e ia. Eu
morava na gameleira. E nessa época, as mogas ja estavam de cabelo arrumado, todas
enfeitadas nas andguas para esperar o namorado chegar. E eu fedendo a cavalo, e
meu namorado puto. Mas eu nunca deixei de fazer as coisas que queria fazer. [...] Eu
tinha namorado, eu fazia bolinho, pastelzinho... mas eu enchi o saco. Ndo era a minha
ndo. Desse jeito eu ndo podia nada. Meu pai e meus irmaos eram muito "machéo" e
eu vivia em guerra com eles. O teatro, pra mim, foi uma salvacéo.

A primeira vez que eu li um livro sobre feminismo foi aquele da Betty Friedan, ai eu
me identifiquei com ela, com as coisas que ela falava... (Entrevista de Teuda Bara
cedida a autora e realizada em S&o Paulo, em marc¢o/2019)

Nos dois grupos, ainda nos anos 1980, as questdes especificas as mulheres ja eram
pauta. Diante dos desafios ditados as atrizes e a persisténcia delas em ocupar o espaco publico,
suas contribuicGes se multiplicam, quando envolvidas em processos de criagéo coletiva, mas
ndo sem problemas. Ana Carneiro comenta as influéncias provocadas por elas na cena de rua

composta pelo Ta Na Rua, constituido por homens e mulheres:
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Fizemos um outro nimero que trazia questdes do feminino. O nimero chamava-se
Bodas de Prata. Surgiu inspirado em uma valsa do Carlos Galhardo. Uma valsa que
homenageia os 25 anos da unido de um casal. A cena comegava com o homem
(pai/marido) cantando, e a mulher do lado e os filhos em volta. Ele cantava as
maravilhas do casamento, aquela unido perfeita... 25 anos de felicidade. Eu estava
vestida de noiva, Amir de paletd; e depois que acabava a cantoria, o pessoal do grupo
tirava aquele paleté do pai, colocava um pijama nele e entregava a ele um jornal.
Nesse momento, o marido ja havia arrancado o vestido e o véu de noiva que a mulher
estava vestida, e as outras atrizes e atores a vestiam com um penhoar de ficar em
casa, um avental; punham um lenco cheio de bobs na cabeca dela e, com o véu, ela
limpava a casa toda. (Entrevista de Ana Carneiro cedida a autora e realizada em
Uberlandia, em junho/2019)

A presenca potente dessas atrizes ja representa uma transformacéo dentro dos grupos
mistos de género, quando fazem ouvir suas demandas. Porém, a convivéncia e a discussao sobre
as formas de representacdo das interacdes na cena esbarram, inevitavelmente, em tensdes
também presentes no campo social entre homens e mulheres. Ana Carneiro lembra, contudo,
como o T4 Na Rua soube absorver suas duvidas enquanto mulher e abrir espaco para que as

contradi¢Bes dos papéis sociais de género e a opressdo feminina fossem evidenciadas na cena:

Depois de fazer por algum tempo essa cena, eu disse ao Amir: "Poxa! Todas as vezes
gue a gente termina essa cena eu sinto que ela ficou pela metade. Essa mulher também
canta esses vinte e cinco anos. E eu quero descobrir como é que ela canta, o que ela
canta. Porque até agora quem esta falando dessa felicidade toda é ele. E ela? O que
ela tem a dizer sobre isso?" Foi a partir desse olhar que nos voltamos a trabalhar com
amusica e sem muito esfor¢o comegou a vir para mim as falas dessa mulher... Durante
a masica, o marido/pai falava assim: (cantando) Vinte Cinco anos vamos celebrar de
unido e afelicidade continua em meu coragao. Ai, quando a mulher comecava a cantar,
ela dizia: Vinte cinco anos vamos celebrar de unido e felicidade... (para de cantar) Ela
pausava ai... porque eu percebi que aquela figura ndo conseguia ir adiante com essa
fala... Entdo eu dizia.. E a felicidade? O que aconteceu com a minha felicidade? Para
onde foi? E o marido respondia: "Continua em meu coracdo”. Mas, a mulher ndo
ficava satisfeita com isso. E assim ela cantava a misica toda, se engasgando com a
letra, e 0 marido ditava a letra pra ela. Até que, por fim, ela estava aos prantos no
chéo. E ele, todo maravilhoso. Feliz da vida com os 25 anos de casamento. (Entrevista
de Ana Carneiro cedida & autora e realizada em Uberlandia, em junho/2019)

Ana Carneiro aponta a contribuicdo das mulheres para o debate de género na criacdo da
cena de rua, ao trazer, para a discussao, as demarcagdes sociais e ao provocar a perspectiva de
classe, raca e género, determinando o que vai expresso na cena. Tornar-se homem ou mulher
na sociedade desigual (também no que se refere as posi¢es dos géneros) em que vivemos, faz
com que a insercao do olhar das mulheres para a composicgéo seja fator diferencial e, portanto,
fundamental para um grupo que deseja construir um teatro capaz de contribuir com um mundo

mais justo para todas e todos.
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Mesmo que homens tenham boa vontade em compor cenas solidérias as causas
feministas, o protagonismo delas - no processo e nas a¢Ges apresentadas na cena - € central para
se atingir o almejado. A medida que as mulheres criam e participam do teatro de rua, o discurso
constituido também carregara este olhar singular, que acumula forca, desconforto e desejo de
transformacdo. Com a violéncia de género tdo naturalizada na sociedade patriarcal, a
experiéncia, a consciéncia da opressao politica e a persisténcia das mulheres estardo carregadas
em seus corpos, sensaces e memaorias e, assim, mais perceptiveis para as e 0s espectadores.

Como ja discutido no item anterior, a reflexdo sobre o conceito teatro de rua nédo esta
concluida. A inclusdo do teatro de rua a concepgdo de arte publica é recente, enquanto a
discussdo sobre as mulheres no teatro de rua brasileiro é praticamente inaugural. No entanto,
apesar das inconclusdes, € possivel afirmar que a contribuicdo das mulheres para o teatro de rua
resulta numa arte publica feminista, capaz de atuar na disputa do imaginario em torno das

formas de representagdo das mulheres na sociedade.

1.3 A Rede Brasileira de Teatro de Rua: articulacdo nacional dos grupos e suas

articuladoras, no retrato de Vanéssia Gomes.

A atividade artistico-politica dos grupos brasileiros de teatro de rua é ampla. Nas
décadas de 1960, 70 e 80, o teatro de rua foi simbolo de resisténcia a ditadura civil-militar e
promotor de novas experiéncias estéticas capazes de ressignificar espagos publicos, revertendo
a proibicéo gque vigorava durante o regime autoritario, desde 1964 (CRUCIANI E FALLETTI,
1999). Além desse enfrentamento, registros demonstram a participacdo politica dos grupos
teatrais de rua em movimentos que reuniam boa parte da categoria teatral em prol das
formulacdes de politicas publicas para a cultura nacional (CRUCIANI E FALLETTI, 1999).
Fernando Peixoto (1999) aponta a participacdo dos grupos de teatro de rua em trés iniciativas
diferentes de organizagdo coletiva da categoria teatral: 0 CONFENATA®, o Movimento
Brasileiro de Teatro de Grupos®® e o Redemoinho®’.

5 Confenata foi 6rgdo de representacdo nacional do movimento de teatro amador articulado no Brasil
(TRINDADE E TURLE, 2010).

56 Movimento de Teatro de Grupos fundado em 1991 ap6s o 1° Encontro Brasileiro de Teatro de Grupo que reunia
15 grupos, entre eles: Grupo Galpdo, Minas Gerais; Parlapatfes, Patifes & PaspalhGes, S&o Paulo; Teatro de
Anénimo, Rio de Janeiro; Oi Nois Aqui Traveiz, Rio Grande do Sul; e Imbuaca, Sergipe. O intuito desta
movimentacdo estava em detectar denominadores comuns entre 0s grupos e compreender caracteristicas desta
modalidade teatral (fonte: Itat Cultural).

57 0 movimento Redemoinho tinha como objetivo o compartilhamento de espacos de criacdo e a troca de
conhecimento entre as artes cénicas (TRINDADE E TURLE, 2010).


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo115514/grupo-galpao
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo115526/parlapatoes,-patifes-&-paspalhoes
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo385504/teatro-de-anonimo
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo385504/teatro-de-anonimo
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo387844/oi-nois-aqui-traveiz
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Segundo Trindade e Turle (2010), nos anos 1970, a Confederacdo Nacional do Teatro
Amador (CONFENATA) acumulou grande experiéncia de organizacdo em grupo, em nivel
nacional, no campo teatral. Por sua vez, 0 Movimento Brasileiro de Teatro de Grupos (MBTG),
na década de 1990, foi outra iniciativa que objetivou a mobilizacdo do teatro no Brasil. O
Redemoinho - Movimento Brasileiro de Espacos de Criagcdo, Compartilhamento e Pesquisa
Teatral - foi a primeira organizacdo nacional de teatro deste milénio. Apesar da aspiragéo
coletiva e da juncdo efetiva de saberes das fazedoras e fazedores de teatro de rua nestes
movimentos, que lograram abarcar a categoria teatral, até o inicio dos anos 2000 ndo havia
ainda uma organizagao que contemplasse totalmente as demandas e necessidades das fazedoras
e fazedores de teatro de rua (TURLE, TRINDADE e GOMES, 2016).

Um dos impasses da participacdo de diversos grupos de teatro de rua no Redemoinho
ocorria principalmente por causa da necessidade demandada pelo préprio movimento: o
recebimento de convite para a participacdo dos grupos, diretriz que dava visibilidade apenas
aqueles que tinham maior expressividade nacionalmente (TURLE, TRINDADE e GOMES,
2016). Apos cinco anos de atividade intensa (de 2004 a 2009), em virtude de discordancias
internas dos grupos participantes, o Redemoinho foi abruptamente extinto (TURLE,
TRINDADE e GOMES, 2016).

Os impasses, que levavam a pouca presenca dos grupos de teatro de rua em movimentos
teatrais nacionais, fizeram com que ganhasse forca, entre as fazedoras e fazedores de teatro de
rua, a ideia de criacdo de uma rede virtual de comunicacdo. Em 2007, em Salvador, surge a
Rede Brasileira de Teatro de Rua - RBTR, que ja contava com dois anos de existéncia no
momento em que 0 Redemoinho foi extinto. O acimulo de experiéncias em outros movimentos,
bem como a consciéncia das necessidades das “rueiras”e "rueiros”, fez da RBTR uma rede de
construcdo organizacional horizontal, com supressdo da figura de um "representante™ e a
inexisténcia de funcGes hierarquicas, conforme existia nas experiéncias anteriores.

A perseveranca na luta pelo uso livre dos espagos publicos abertos, a dedicacdo em
garantir a pratica artistica, o respeito as especificidades dos diversos segmentos das artes
cénicas e o cumprimento do artigo V8 da constituicdo brasileira sdo algumas das prioridades
das articuladoras(es)®® da RBTR. O maior objetivo da Rede aponta para a construcdo de

politicas publicas culturais inclusivas e democraticas, capazes de assegurar a participacdo do

%8 Artigo V da constituicéo.

59 Segundo os registros de inscricio nos Encontro da RBTR, a porcentagem de mulheres é menor do que a de
homens, no entanto, por conta do apagamento histérico das mulheres nos espagos publicos e nas artes cénicas
como um todo, para o presente capitulo, houve a escolha politicaem colocar o sujeito de todas as frases, primeiro
no feminino.
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teatro de rua e contemplar: trabalho continuado, registro e memdria, manutencao de sedes,
pesquisa, intercdmbio, mostras, encontros teatrais etc; sempre levando em consideragéo as
singularidades de cada regido e de cada estado, com comiss@es regionalizadas e indicadas pelos
movimentos artisticos. A criacdo de mecanismos de acompanhamento e assessoramento das(0s)
artistas-trabalhadoras(es) também € outra das reivindica¢des das trabalhadoras(es) da cultura.
Vale ressaltar que, para a RBTR, a utilizagdo da verba publica®® deve ocorrer com
financiamento direto do Estado, através de programas e editais em formas de prémios
elaborados pelos segmentos organizados da sociedade.

Os encontros presenciais da Rede costumam acontecer duas vezes por ano, de forma
rotativa entre os estados, com o intuito de contemplar todas as regides brasileiras, valorizando
as necessidades mais urgentes no pais. A cada encontro, de acordo com a necessidade de
articulacdo nacional do movimento, um grupo diferente, articulador da Rede, oferece sua sede
ou algum espaco que utiliza em sua cidade para receber o encontro. Em geral, as prefeituras
locais costumam colaborar com o financiamento do evento, disponibilizando alimentacéo e
transporte dos grupos pela cidade-sede. A articulacdo, feita entre prefeitura local que ira receber
0 encontro e a RBTR, € concretizada pelo grupo que disponibiliza a sede, em parceria com
outros coletivos geograficamente préximos.

A partir dos registros dos encontros da Rede, é possivel desenhar uma cartografia dos
consecutivos encontros. Salvador (BA) é sede do primeiro e terceiro encontro. O segundo foi
em Recife (PE); o quarto em Sdo Paulo (SP) e o quinto se deu em Arcozelo (RJ). O sexto no
Acre, 0 sétimo encontro aconteceu em Canoas (RS); o oitavo, em Campo Grande (MS), e 0
nono, em Terezdpolis (RJ). O décimo encontro, em Santos (SP). Os trés proximos aconteceram
em: Brasilia (DF), Jodo Pessoa (PB) e Rio Branco (AC). Em Londrina, em 2014, foi realizado
o décimo quarto encontro. O Hospital da Loucura®, no Rio de Janeiro foi sede do décimo
quinto. O décimo sexto, em Sorocaba (SP); o décimo sétimo foi Fortaleza (CE); e Campo

Grande (MS) recebeu o décimo oitavo. O décimo nono, ocorreu em Londrina (PR). O Galpéo

60 Nos quatro primeiros anos, a Rede contou com o apoio da FUNARTE para a realizacdo dos encontros
presenciais. Contudo, isso nao foi mais possivel devido a obrigatoriedade de convénio entre as prefeituras-sedes
para o repasse das verbas (TURLE, JUSSARA e GOMES, 2016). No entanto, 0S encontros presenciais
continuaram acontecendo em funcdo do empenho das articuladoras(es) em captar recursos locais, nas cidades-
sedes, para hospedagem e alimentagdo. Entretanto, as passagens de ida e volta para o encontro sempre foram
responsabilidade das(os) proprias(os) articuladoras(es) e seus grupos.

61 Hotel da Loucura é o nome do projeto que une arte e ciéncia que o médico e ator Vitor Pordeus criou no Rio de
Janeiro.
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da Lua®?, em Presidente Prudente (SP), foi sede do vigésimo encontro. O vigésimo primeiro se
deu em Parelheiros - SP. O vigésimo segundo, em Salvador (BA), e o ultimo (até a presente
data) aconteceu online, em meio a pandemia do COVID -19%,

As deliberagcdes da RBTR acontecem apenas nos encontros presenciais, que costumam
ter programacao de até quatro dias. Essa programacdo contempla apresentagdo dos grupos
presentes e a situacdo politica-cultural de cada cidade; rodas de conversa sobre a conjuntura
politica atual do pais e demais pautas combinadas pelo grupo de emails das/dos participantes
(antes do encontro presencial); mostra de espetaculos de grupos da Rede; discussdes estéticas;
cortejo pela cidade-sede e confraternizagdes. Entre uma discussdo e outra, intervencgdes
populares festivas e improvisadas sdo consideradas importantes e bem-vindas.

Apds as pautas debatidas, no ultimo dia do encontro, um grupo de integrantes organiza-
se para a construcdo de uma Carta—manifesto, que registra as decisdes do encontro. Essas cartas
apresentam a Rede Brasileira de Teatro de Rua a sociedade e reivindicam as a¢des levantadas,
debatidas e refletidas durante o Encontro da Rede. Depois da leitura coletiva, a carta é
disponibilizada na internet e entregue ao Departamento de Cultura Municipal da localidade
onde o encontro aconteceu, ao Ministério da Cultura, a FUNARTE e as outras instancias
responsaveis pelo fomento publico de cultura no pais. Esta postura de didlogo com o poder
publico tem aberto espagos institucionais importantes, estreitando relagoes com o Estado (em
especial, durante o governo Lula). Também influenciou Leis de Incentivo para as artes cénicas
na rua, assim como orientou a ocupagao de cargos de coordenagao nacional das artes cénicas e
permitiu a participagao nas formulagdes de planos, programas e projetos nas trés esferas do
poder, municipal, estadual e federal.

As rodas de conversas entre as fazedoras e fazedores de teatro costumam ser realizadas
nas sedes dos grupos organizadores do Encontro ou em pracas publicas da cidade local,
dispondo as(os) participantes em formato de rodas de conversas. Todas e todos podem se
expressar, por ordem de inscri¢do. A Rede tem por principio o dialogo horizontal, e as decisGes
s0 acabam quando houver algum consenso entre todas e todos.

A organizacdo e participacdo das teatreiras(os) também acontecem a partir da
subdivisdo do coletivo em Grupos de Trabalhos (GT's). S8o eles: 1) Politica e AcOes

estratégicas; 2) Pesquisa; 3) Colaboracdo artistica e 4) Comunicacdo. Os grupos de teatro

62 O Galpao Cultural Lua Barbosa é um Ponto de Cultura formado por trabalhadores e trabalhadoras da cultura do
municipio de Presidente Prudente (SP). Recebeu este nome em memoria e homenagem a fazedora de teatro de rua
Luana Barbosa, brutalmente assassinada por um policial.

63 A covid-19 é o nome dado & doenca causada pelo novo coronavirus que ocasionou uma pandemia em 2019 -
2020.
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dividem suas(eus) articuladoras(es) em GT’s diferentes, diversificando a relacdo entre os
grupos teatrais inseridos na RBTR. A rede virtual (grupo de e-mails) também é instrumento de
discussao e producéo das articuladoras(os) da Rede. Em 2019, dois novos nucleos de conversa
foram inaugurados: o Nucleo de Mulheres e 0 de Masculinidades.

O Nucleo de Mulheres teve origem em 2013, no XIII Encontro da Rede Brasileira de
Teatro de Rua, sediado na capital do Acre, quando algumas das articuladoras, em uma das rodas
de conversa, manifestaram, pela primeira vez, o interesse e a necessidade da realizacao de
oferecer, no préprio encontro, conversas construidas e constituidas exclusivamente pelas
mulheres da Rede. Mesmo que a necessidade de conversas sobre género no teatro ja tivesse
sido expressada em 2013, Vanéssia Gomes (atriz, coordenadora do grupo Teatro de Caretas®
que se aproximou da Rede Brasileira de Teatro de Rua logo apds o primeiro encontro do
movimento) conta que a primeira roda de mulheres s6 veio a acontecer em 2015, em Campo
Grande (RS). Segundo ela, desde entdo, pautas feministas estao cada vez mais aparentes nas
interlocucdes das(os) fazedoras(es) de teatro de rua.

Apesar de um encontro exclusivo entre mulheres ndo ter transcorrido no Acre, nota-se
uma diferenca no registro deste encontro, em relacao as cartas anteriores. Até aquele momento,
as cartas da RBTR ndo faziam nenhuma mencao as mulheres, mesmo com a efetiva participagéo
delas. Todos os termos que denominavam 0s sujeitos estavam no masculino. Ja nesta, apesar
do pronome masculino designar os sujeitos, 0s termos estdo acrescidos do artigo “a”. Abaixo,

segue parte deste escrito:

O teatro de rua ¢é simbolo de resisténcia artistica, agente cultural, comunicador,
gerador de sentido, propoésito de novas razées do uso dos espagos publicos, assim
reafirmamos o dia 27 de mar¢o, Dia Mundial do Teatro, Dia Nacional do Circo e Dia
Nacional do Grafite, como o Dia de Mobilizacao e de Luta por Politicas Publicas para
as Artes Pablicas, e conclamamos os trabalhadores(as) das artes de rua e a populagao
brasileira em geral, a lutarem pelo direito a cultura e ao digno direito de seu oficio.

Foi reafirmado pelo conjunto de articuladores(as) presentes que 0s proximos
encontros da RBTR no primeiro e segundo semestre de 2014, serdo sediados nas
cidades de Londrina-PR e Rio de Janeiro, no Hotel da Loucura, Bairro Engenho de
Dentro. (Imaginario Maracangalha; Carta da Rede Brasileira de Teatro de Rua —
Acre/Rio Branco, 2013, s.p. [grifo nosso])

64 O Grupo Teatro de Caretas é um grupo de teatro de rua sediado em Fortaleza (CE) e fundado em 1998. Ao
longo de sua trajetéria realizou vinte e cinco criacdes teatrais. Dedica-se a pesquisas sobre atua¢do na rua, tendo
como base para algumas montagens as manifestacdes populares, em especifico as mascaras de expressdes
populares do nordeste brasileiro.
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O relato de Vanéssia Gomes aponta os desafios enfrentados para que a roda exclusiva
se fortalecesse, até 0 momento em que, enfim, se efetiva.

Sinto que a gente vem, ao longo desses Ultimos poucos anos seguidos, conseguindo
se organizar através da nossa forca, uma luta necessaria para nés. O encontro em
Presidente Prudente foi muito emblematico. La aconteceu a segunda reunido das
mulheres ... No entanto, fazia tempo que nés queriamos fazer uma roda como essa,
mas ai, aquelas coisas: "Ah! depois a gente faz..." ou "Hoje ndo tem tempo..." [...]
Sobre o GT de género, que foi uma iniciativa das mulheres, muitos homens acharam
que ndo era necessario. E uma ou duas mulheres também néo viam necessidade, mas
a maioria quis... E isso é significativo. Lembro que fiquei pensando: como assim,
ainda tem gente entre nos que nao percebe a necessidade desse tipo de conversa? A
gente [nds mulheres] esta morrendo! Nés somos artistas, educadoras, pensamos
sobre politica... Como ndo percebemos a importdncia disso ainda? A questdo maior
[da conversa entre as mulheres e o posicionamento da Rede] é a sobrevivéncia das
mulheres... e ndo foi facil construir a roda das mulheres. Foi uma luta; foi preciso
riscar o chdo mesmo. E nds estamos, nesse momento, acompanhando um levante das
mulheres dizendo "Nao!" as falas completamente preconceituosas do atual
presidente®. Nos estamos gritando "ndo" para isso. (Entrevista de Vanéssia Gomes
cedida a autora através de video em 16/04/2019)

O intento das mulheres em agregar reflexdes especificas as pautas feministas também
em movimentos sociais ou culturais costuma exigir grande esforco por parte delas. Na Rede,
ndo foi diferente, como relata Vanéssia Gomes: "Ouvimos muitas frases do tipo: "Cria ai o
nucleo de vocés." Acho que ndo é bem assim, precisa haver consciéncia sobre este assunto..."
(Entrevista de Vanéssia Gomes cedida a autora através de video em 16/04/2019) Para que haja
efetividade nas reflexfes e acGes da Rede também em relacdo as mulheres, é necessaria a
compreensdo de que as questdes de género ndo estdo apartadas da luta de homens e mulheres
por um mundo mais justo.

A violéncia de género se da no ambito das relagdes e, segundo Bourdieu (2010), o
género feminino sé € considerado a partir do sexo oposto e vice-versa, e é esta construcao que
configura os esquemas de percepgao, de pensamento e de acao, e o que faz a divisao entre os
sexos parecer natural (BOURDIEU, 2010). A logica da dominagao masculina e da submissao
feminina s6 permanece através dos duradouros efeitos que a ordem social exerce sobre
mulheres e homens, por isso a dominagao masculina depende das representacdes sociais
entedidas por cada individuo (NAIJANE, 2014).

Os padrdes de masculinidade e feminilidade contribuem com a construgéo da identidade
que se afirma na medida em que aproximagdes e afastamentos acontecem em relagao ao padrao

que concentra poder. Sendo a questdo de género um dilema sociocultural, nio basta que as

65 Movimento Ele nao, levante das mulheres realizado em 2019, no Brasil.
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mulheres, de modo geral, concordem com 0s homens, mas sim, que considerem a representacao
de um conjunto de homens e de mulheres (NAIJANE, 2014).

Apesar dos altos indices de violéncia contra mulher ndo estarem velados, as discussfes
sobre 0 assunto, em muitos ambientes, ainda sao vistas com estranhamento. E esta negacdo ndo
é expressa apenas pelos homens, mas também por algumas mulheres, contradi¢do que Vanéssia

Gomes também acusa:

Eu sempre fico pensando nas mulheres que ndo vao para a conversa. Estdo no
encontro, mas ndo vao para a nossa roda... Eu fico pensando que existe um medo, ou
um preconceito mesmo sobre o que é o feminismo. A gente ainda tem muito pra
construir, podemos potencializar essas iniciativas. Mas a existéncia deste nlcleo de
mulheres aflorou muitas coisas... Até denuncias... Nos construimos um grupo de
WhatsApp das mulheres. E nesse grupo, circula tanto situacdes de violéncia, apuros,
COMO Nossos projetos artisticos... (Entrevista de Vanéssia Gomes cedida & autora
através de video em 16/04/2019)

O espaco constituido s6 por mulheres possibilita o0 acolhimento a fala e a escuta, sendo
um espaco libertador. O silenciamento das mulheres é uma das arapucas do machismo.
Entretanto, quando as mulheres comecaram a se colocar, muitos desdobramentos vieram a tona
na Rede. Exemplos recentes destas conquistas ficam explicitos em dois momentos, no Il
Encontro Estadual de Teatro de Rua de Sao Paulo e no XXII encontro da RBTR.

No Il Encontro Estadual de Teatro de Rua de Sao Paulo, sediado em Guarulhos, em
agosto de 2018, organizado pelo Movimento de Teatro de Rua de Sao Paulo (as/os participantes
deste movimento fazem parte da Rede), as rodas de conversa ali organizadas propuseram
tematicas transversais, que foram intituladas como: “Mulheridades cis e trans em cena”,
"Género, raga e relagdes de trabalho no campo artistico" € “Roda de homens cis ¢ trans”. Desta
ultima roda, ocasido de didlogo entre homens, elaborou-se uma Carta Publica, que reforca:

Que as pautas relacionadas a intersec¢do de género, raca e classe sao fundantes no
nosso trabalho e negar a discussao destas pautas ¢ caminhar para a reprodugao dos
comportamentos naturalizados pelo patriarcado. Para compreender que tais
comportamentos sao frutos do modo de produgao capitalista sobre nossos corpos. Da
mesma forma com que nos solidarizamos pela disputa de terra, contra o genocidio da
populagdo indigena, preta e periférica e contra a violéncia do estado, sejamos
solidarios com a luta das mulheres trans e cisgéneras, contra o feminicidio, transfobia
e homofobia. Relembramos as demandas levantadas nos encontros passados e
reforgamos a importancia politica ao sugerir que seja tema de discussao no Encontro

da Rede Brasileira de Teatro de Rua. (Movimento de Teatro de Rua de Sio Paulo;
Carta do Il Estadual de Teatro de Rua, 2018, s. p.)

No XXII encontro da RBTR, em 2019, em Salvador (BA), no mesmo horario em que
as mulheres (inspiradas pelo encontro de Sao Paulo) reservaram para se encontrar; 0s homens,

separadamente, se reuniram também, para discutir assuntos relacionados a (des)construcao das
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masculinidades. Neste mesmo encontro, foi escrita a primeira Carta das Mulheres, ainda ndo
publicada. No entanto, a Carta Geral da Rede apresenta pontos importantes para a presente
pesquisa. O primeiro deles esta no uso do neologismo "femenagem™ em substituicdo ao termo
homenagem, quando foram dedicadas as mulheres: duas mulheres foram merecedoras da
"femenagem”, Selma Bustamante (in memorian), fundadora do Grupo Baido de Dois,
importante artista, arte/educadora e palhaca, atuante nas cidades de Sdo Paulo (SP) e Manaus
(AM), com quase quarenta anos de trajetoria; e a mestra e artivista Taind Andrade, fundadora
do Grupo Teatral Filhos da Rua, idealizadora do Espaco Cultural Tupinamba e militante
historica do Movimento de Teatro de Rua da Bahia (MTR/BA). S&o essas as palavras deste

ultimo registro da Rede, até maio de 2020:

A RBTR demarca o espago de presencga, ocupacao e representatividade artistica e
politica da populagdo trans e travesti no decorrer do encontro e nas articulaces,
qualificando o debate do teatro de rua.

Demarcamos também a emergéncia e importancia histdrica de grupos de mulheres
realizados nos Encontros nacionais da RBTR em Campo Grande, Presidente Prudente
e Parelheiros e no Encontro Estadual de S&o Paulo, em Guarulhos, que possibilitaram
debates interseccionais relacionados as questdes raciais, étnicas e de classe, bem como
a analise sobre as expressoes e efeitos de masculinidades toxicas. Estas composicoes
se somaram e implicaram no primeiro GT de Género, realizado no Encontro da RBTR
de Salvador, bem como na premissa deste debate como vital e fundante dos préximos
encontros. (Carta de Salvador, XXII Encontro da RBTR, 2019)%

Como articuladora da Rede desde 2011, investigadora dos registros histéricos e dos
desafios e conquistas das mulheres no teatro de rua desde 2012, vejo a importancia de apontar
que, na RBTR, apenas a presenca das mulheres ndo bastou para que elas fossem visibilizadas
em documentos, e que esses registrassem, com destaque, as questdes de género debatidas
(inclusive, incorporando na prépria lingua alternativas de escrita menos misdginas). Foi apenas
a partir da construcdo da consciéncia coletiva das articuladoras, expressa em encontros e outras
acles concretas, que se desenhou a possibilidade de constarem nos registros dos encontros e,
assim, na histéria do teatro de grupo. E, somente apdés a efetivacdo de um espago entre mulheres,
a reflex&o sobre atitudes toxicas causadas pelo machismo, naturalizado pela ideologia e pela
estrutura social, passou a ser demanda também dos homens da RBTR. Como resultado, as cartas
passaram a registrar - além de uma postura feminista - a reagdo a homofobia e a transfobia.

Em poucos anos, a reflexdo de género na RBTR se expandiu fortemente. Mas, como

ndo sdo conquistas estaticas e, por serem novas, demandam esfor¢os continuado das

66  carta de  Salvador, XXII  Encontro da  RBTR, 2019.  Disponivel  em:
http://federacaoprudentinadeteatro.blogspot.com/2019/04/carta-de-salvador-xxii-encontro-da-rbtr.html?m=1.
Acesso em 17 de Janeiro de 2020
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articuladoras(es), para que permanegam como um eixo importante a ser debatido na RBTR.
Como articuladora, posso afirmar que entre muitas(os) articuladoras(es) da RBTR, ha a
compreensdo de que, na batalha contra o capitalismo, o teatro de rua é mais um instrumento de
questionamento, dendncia e reflexdo. Do mesmo modo, a RBTR compreende a unido das(os)
trabalhadoras(es) da cultura como acdo de grande importancia social, capaz de contribuir na
luta de classes®’.

Nas cartas da Rede, sempre contrarias a criminalizacdo dos movimentos sociais, ficam
declaradas acdes de apoio a outras articulagbes, como por exemplo, a defesa de associacdes e
movimentos que lutam pelo direito a moradia. Ao tomar também uma posigdo antimachista,
antirracista e anti-homofobica, a Rede cria um espaco nunca antes visto nos movimentos de
cultura nacional. Tanto o machismo, quanto a homofobia, o racismo e o classicismo sao pilares
de uma mesma estrutura social, e a manutencéo dessas violéncias, favorece a injustica.

Sem uma cisdo entre as lutas das e dos articuladoras(es), possibilita-se a unido entre
visdes sobre diversos sintomas da mesma sociedade, o que pode também provocar o surgimento
de outras estéticas teatrais entre as criagdes das e dos artistas que integram o coletivo. E essa

reflexdo que reverbera na analise de VVanéssia Gomes:

Essas rodas de conversa e nossa movimentacdo na Rede também me levam a pensar
sobre qual lugar que eu, enquanto mulher, ocupo na cena... O que nos, enquanto
mulheres artistas, falamos? O que o espetaculo fala sobre as questdes das mulheres?
Que lugar eu tenho na cena? O que fazemos esteticamente, enquanto mulheres?
Politicamente também... E em todos os outros lugares que ocupamos. Essas questoes
s&o muito fortes. Entéo, nas nossas rodas de mulheres e nas outras conversas da Rede
também... fico pensando o que nds fazemos em relagdo a isso... Sdo questoes estéticas
e politicas também. (Entrevista de Vanéssia Gomes cedida a autora através de video
em 16/04/2019)

Assim, a RBTR, um movimento implicado em fortalecer a arte publica, ao refletir
também sobre questBes especificas das mulheres, mostra-se capaz de trazer a tona a funcéo do
teatro em espacos publicos e comunitarios enquanto arena que reflete a disputa do imaginario
em torno do papel das mulheres na sociedade capitalista. Ao se exercitar enquanto um espaco
de dialogo horizontal, a RBTR torna a solidariedade seu motor, revertendo a competicdo que
costuma assentar as interagdes no campo social.

"A Rede tem muitas mulheres, inclusive muitos dos nossos encontros foram organizados

e produzidos por mulheres” (entrevista de Vanéssia Gomes cedida a autora através de video em

67 Exemplos de trabalhos que comungam deste exercicio s&o os grupos sediados em periferias, que desenvolvem
projetos comunitéarios capazes de desnaturalizar as relagfes sociais e criar outros caminhos, para além dos ja
determinados.
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16/04/2019), frisa Vanéssia Gomes. Para verificar quantas mulheres fazem a Rede, é preciso
levar em considera¢do o nimero crescente de grupos a cada encontro presencial, e a oscilagdo
entre 0s grupos que conseguem viabilizar seu transporte e estadia nas cidades-sede, a cada
encontro. Essa variacao impede que saibamos, de fato, o nimero de mulheres integradas a Rede.

Além do grupo de e-mails que retne todas e todos, o canal pelo WhatsApp (onde as
articuladoras e articuladores trocam informacdes e decidem questdes de urgéncia) tem se
mostrado muito ativo. Através dele, chegamos ao numero de duzentos e dezesseis
articuladoras(es), em abril de 2019, sendo 36% de mulheres. Segundo o documento que registra
as/os inscritas/os no Gltimo encontro virtual da Rede, do total de 101 nomes, 32 indicam ser de
mulheres, num percentual aproximado de 31,6%.

Cabe considerar que este percentual pode indicar ndo uma minoria de mulheres no teatro
de rua, mas que os homens se articulam mais como representantes de seus grupos, ou que
ocupam posicdes mais reconhecidas na funcdo decisoria (como a direcdo, por exemplo) e,
assim, ganham prioridade em frequentar, em nome dos coletivos, as articula¢Ges nacionais.

Vanéssia Gomes, assim como Patricia Caetano, Jussara Trindade, Mirtthya Guimardes
e Amanda Nascimento também constroem uma carreira académica, fazendo parte do GT de
Pesquisa da RBTR. Vanéssia Gomes é mestra em Artes pelo Instituto Federal do Ceara (2019)
e graduada em Ciéncias Sociais pela Universidade Estadual do Ceara (2013). Essas mulheres
que frequentam a universidade acabam contribuindo com os registros historicos sobre o teatro
de rua. Nas pesquisas académicas que realizam, sustentam o intuito de também registrar esta
nossa historia. Assim, essa dupla presenca das articuladoras da RBTR (na academia e na
reflexdo junto a RBTR, colaborando na escrita de documentos sobre teatro de rua), coopera
para que o horizonte do teatro de rua seja desenhado, a0 mesmo tempo em que seja colorido a
partir das perspectivas das mulheres®®.

A busca pela justa representatividade dos géneros em posi¢des de fala é outra conquista
da Rede. No ultimo encontro presencial da RBTR, em Salvador (BA), foram realizadas diversas
mesas de conversa com intelectuais e fazedores(as) de teatro. Na maioria delas, a composicao
foi majoritariamente constituida por homens. Apos a critica das mulheres em relagéo a auséncia

da representatividade feminina, a organizacéo do evento (articuladoras(es) da RBTR) se dispds

68 Além das cartas, escritas em cada encontro da Rede, revistas e jornais, produzidos pelos grupos articuladores
da Rede, assim como a Revista do Movimento de Teatro de Rua de S&o Paulo: Arte e Resisténcia (que tem revisao
final de Alexandre Mate), sdo importantes fontes de estudo e informagdes sobre o teatro de rua no Brasil e nestes
meios ha muitos registros escritos por mulheres.
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a modificar as mesas seguintes e o fez. No Gltimo encontro da RBTR, via internet®, tanto
mulheres quanto homens mediaram e organizaram a ordem das falas: a organizacao do evento
fez a escolha politica de manter o mesmo numero de homens quanto de mulheres nessas
funcdes.

Vale registrar também o aumento na quantidade de grupos de teatro de rua da Rede
compostos exclusivamente por mulheres, ou que criam pensando as questfes das mulheres.
Segundo Noeli Turle (2004), a Rede Brasileira de Teatro de Rua ¢, atualmente, 0 tnico
movimento de teatro organizado que possui articuladorxs em todo o territorio brasileiro. Em
seus treze anos em atividade, a Rede é composta por mais de cinquenta grupos, ocupando
grande parte do territorio brasileiro. Se em 2011 ndo havia nenhum grupo dedicado a este
enfoque, ou tendo entre suas componentes apenas artistas identificadas com o género feminino,
hoje os grupos Mée da Rua (SP), Teatro de Caretas (CE), Na Cia da Cabra Orelana (SP), Nés
Clandestinas (PR), Mamachas, Cia Madalenas e Madeirite Rosa (SP) exemplificam tal
composicao engendrada e orientada pelo feminismo.

6  Carta publicada no site da federagdo  Prudentina de  Teatro.  Disponivel  em:

http://federacaoprudentinadeteatro.blogspot.com/2019/04/carta-de-salvador-xxii-encontro-da-rbtr.ntml  Acesso
em marc¢o de 2020
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2 - SEIS MULHERES EM DIALOGO COM A ESPECTADORA-ATIVA FEMINISTA

2.1 Dilemas apresentados as mulheres fazedoras de teatro de rua: a participacdo de
mulheres em acGes da vida publica como fronteira entre os papéis sociais de género, no

relato de Téania Farias.

Tania Farias é uma das poucas atrizes brasileiras de teatro de rua com destaque na midia,
constando nos registros criticos contemporaneos brasileiros e latino americanos. Um dos
registros mais completos sobre a obra e vida da atriz esta no livro O Teatro é um sacerddcio,
de Fabio Prikladnicki (2018). Ao revelar bastidores dos processos de criacdo, poemas e textos
criticos da autoria de Tania Farias, o autor destaca como, para ela, teatro e vida sdo esferas
completamente atreladas.

Integrante da Tribo de Atuadores Oi Ndis Aqui Traveiz”® desde 1984, Tania se constroi
enquanto atriz, encenadora, figurinista, cendgrafa, pesquisadora, professora e produtora teatral.
E coordenadora da Escola de Teatro Popular da Terreira da Tribo™; faz parte do Conselho
editorial da Cavalo Louco’ e do Selo Editorial Oi N6is Na Memoria; e organiza o Atelier Sul
de Atuacio (ASA). E articuladora da ATAC - Trabalhadores das Artes da Cena em Defesa da
Democracia e da Liberdade, e articula a MOVE - Rede de Artistas de Teatro de Porto Alegre.
Atualmente, escreve, ainda, como colunista no Jornal Digital Brasil de Fato (RS).

E visivel como a insercdo de Tania Farias no campo teatral transcende o espaco grupo:
articula-se com coletivos politico-culturais e coordena pesquisas. De seu trabalho de
investigagdo enquanto atriz-criadora, compos a desmontagem’ Evocando os Mortos - Poéticas
da Experiéncia, que percorreu paises latino-americanos e diversos estados brasileiros. A
desmontagem parte de quatro personagens paridas entre 1999 a 2011, em montagens realizadas
junto ao Oi Nois Aqui Traveiz, tendo, como fio condutor e foco central, a questdo de género.
Tania mostra fragmentos de suas composi¢oes cénicas; "desmembra™” as personagens e conta

detalhes das criagdes, destacando escolhas das composi¢des de corpo-voz. Os trabalhos

70 Grupo teatral sediado em Porto Alegre, em atividade desde 1978. Prioriza a pesquisa teatral e tem o impeto de
levar o teatro para a rua, abrindo novas perspectivas para a performance cénica tradicional do sul do Brasil.

T A Escola de Teatro Popular da Terreira da Tribo é coordenada pelo Oi Nois aqui Traveiz e oferece,
gratuitamente, diversas oficinas culturais.

72 Revista do grupo Tribo de Atuadores Oi N6is Aqui Traveiz. Uma das revistas de teatro mais importantes do
pais, com publicacdo semestral e que estd absolutamente ameacada.

3 Desmontagem cénica é uma apresentacdo do processo de criacdo de uma atriz/ator. Nesta experiéncia, a atriz/o
ator recria 0 passo a passo da construgdo de suas personagens/figuras em diadlogo com o publico.


https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Grupo_teatral&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Porto_Alegre
https://pt.wikipedia.org/wiki/1978
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relacionam-se a historia do grupo e do pais, assim como a vida pessoal da atriz - uma mulher
artista, tratando de questdes especificas das mulheres.

A conversa que tive com Tania Farias foi em meados de maio de 2019, em Porto Alegre,
na Terreira da Tribo™, espaco que o Oi Nois ocupa e coordena desde 1984. Mesmo com mais
de quarenta anos de trabalho e mais de vinte de dedicagédo a este espaco, 0 grupo ainda sofre

ameacas, conforme descreve Tania:

[...] ndo sabemos mais se conseguiremos manter a Terreira da Tribo aberta, e isso é
uma coisa grave, séria. Que ndo é grave e séria s6 para o Oi Nois, uma vez que
entendemos que um espago como a Terreira é fundamental para uma cidade. E como
pulmées mesmo, um lugar para respirar, para imaginar... (Entrevista de Tania
Farias cedida a autora e realizada em Porto Alegre, na Terreira Tribo, em 8/02/2019)

Tania Farias, amparada na longa e reconhecida trajetoria do Oi Ndis Aqui Traveiz,
comprova que o esforco do Grupo e de muitas pesquisadoras e pesquisadores’ em registrar a
historia e a importancia deste coletivo, lamentavelmente, ainda ndo garantiram a permanéncia
de suas conquistas. Do mesmo modo, o fato de Tania ser uma das atrizes mais reconhecidas na
histéria contemporanea do teatro de rua brasileiro ndo a "privilegia” com qualquer estabilidade
profissional. Tal constatacdo evidencia uma sociedade que tem transformado arte em
mercadoria, fazendo com que grupos e movimentos artisticos e culturais que elevam aspectos
importantes do exercicio artistico se percam. A potencializacdo da capacidade de
sensibilizacdo, interpretacao e reflexdo sobre o mundo - pontos fundamentais para emancipacéo
e para a construcdo de uma dialética transformadora (Adorno, 1971) - sdo elementos presentes
no exercicio teatral do grupo Oi Nois, mas em constante ameaga.

A politica nacional de editais, apesar de buscar distribuir financiamento publico a
muitos grupos teatrais fora do eixo Rio - Sdo Paulo, ainda acirra a concorréncia entre grupos
em suas localidades, e gera um produtivismo negativo para o impulso criativo genuino: ao
término de um projeto realizado, passa a ser necessario que o grupo (mesmo aquele que segue
na contramao do trabalho mercadologico e prioriza 0 processo de pesquisa e cria¢do coletiva)

ja elabore um préximo, muitas vezes de modo imaturo.

74 Situado na rua José do Patrocinio, em Porto Alegre, é um centro de experimentacio e pesquisa cénica gestado
pela Tribo de Atuadores Oi N6is Aqui Traveiz. Tornou-se destaque entre os espagos culturais do Rio Grande do
Sul e igualmente apontado como referéncia em d&mbito nacional. Funciona como escola de formag&o de atrizes e
atores e € ponto de aglutinacéo de profissionais de diversos segmentos.

> Ha diversas pesquisas académicas direcionadas a investigacdo e registro sobre o processo de criagdo e
organizagdo do grupo Oi Néis Aqui Traveiz.
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Instituicdes como FUNARTE e a Secretaria Nacional de Cultura, sem recursos
suficientes para subsidiar o trabalho de tantos grupos existentes hoje no Brasil, chegam a
contemplar, a cada edital®, em média, quinze a trinta grupos, o que deixa muitos de fora. Outra
alternativa de sustento dos Grupos esta nas politicas publicas culturais dos estados brasileiros
aos quais os grupos pertencem. No entanto, boa parte da renda nacional concentra-se em S&o
Paulo, o que provoca enorme disparidade nas possibilidades de financiamento cultural em
outros estados.

Além da auséncia de politicas pablicas para as Artes Publicas’’ capazes de abarcar a
maioria dos grupos teatrais, € notavel ainda a caréncia por espago-sedes, locais que poderiam
guardar cenarios e figurinos, potencializar encontros culturais, oferecer cursos e abrigar ensaios.
Esses espacos, além de desonerar 0s grupos, sdo territorios de interlocucdo com a sociedade e
polos formadores de publico para as artes cénicas. Quando conversei com Tania, o Oi Nois
pagava dois aluguéis, somando uma despesa em torno de doze mil reais mensais. Um dos
aluguéis destina-se a sede, Terreira da Tribo de Atuadores do Oi N6is Aqui Traveiz - Centro de
Experimentacdo e Pesquisa, no bairro Sdo Geraldo, local onde funciona a escola de teatro
popular e o centro de experimentacdo em pesquisa cénica; enquanto o outro serve de depdsito
do acervo de cenarios, figurinos e aderecos de quatro décadas de trabalho. Ambos 0s espacos,
portanto, podem ser considerados de utilidade publica, e ndo voltados para a exploragédo
comercial.

Na luta contra a mercantilizacdo da arte, o Oi NGis Aqui Traveiz organiza-se com base
no esforco coletivo, tanto na producdo de atividades teatrais, quanto na manutencédo do espaco.
Nesse periodo, foi contemplado por diversos editais publicos nacionais, estaduais e municipais
(nesta Ultima instancia, pela Lei de Fomento ao Teatro de Porto Alegre’®). Entre os editais
privados que recebeu, encontram-se Rumos do Itat Cultural, Palco Giratoério e outros projetos
culturais do SESC (em geral, como retorno de apresentacdes realizadas junto as unidades).

Tania Farias, além de expressar sua indignacao diante da falta de estrutura fisica e
financeira que ainda perdura no ja renomado grupo Oi Nois, também mostra-se critica em
relacdo aos registros historicos teatrais, expressando uma consciéncia artistico-politica, numa

perspectiva feminista e antirracista. Ela resume:

6 Um edital especifico para o teatro de rua é o Edital do Proac - Artes Cénicas na Rua, montagem e circulago.
No entanto, alguns outros editais ndo especificos contemplam a modalidade.

7 Artes Pablicas foi a tematica desdobrada no Capitulo 2, no item 2.2.

8 programa Municipal de Fomento ao Teatro e Danca para a cidade de Porto Alegre, com a finalidade de prestar
apoio a manutengdo e a criacao de projetos de trabalho continuado de pesquisa e produgao cénica — area de teatro
e danca, visando o desenvolvimento, bem como o melhor acesso da populagao a eles.
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Eu nunca consegui enxergar razao para que o teatro fosse sempre referenciado pelo
fazer dos homens. A gente conhece homens; conhece aquele monte de homens que
fizeram o Teatro de Arena. Aprendemos a histdria do teatro pelos homens: Zé Celso,
Antunes Filho, Augusto Boal... E como se as mulheres n&o fizessem teatro. Assim
como também compreendemos a auséncia de registros de negras e negros na histéria
do Teatro Brasileiro. Claro que mulheres também faziam teatro. Nao é a toa que
menos mulheres séo diretoras de teatro, responsaveis por teatro e tal. Nao entendo
iss0, ndo vejo razdo. Pois ndo ha nada de menor na mulher. Entdo, ndo existem
motivos para que o teatro que a gente conheca seja a historia dos homens. (Entrevista
de Tania Farias cedida a autora e realizada em Porto Alegre, na Terreira Tribo, em
8/02/2019)

A omissdo historica das mulheres no fazer teatral, discutida no capitulo anterior desta
pesquisa e verbalizada por Tania no excerto acima, parece ser uma inquietacdo que move o
compromisso da atriz com o fazer teatral. Alem de seu trabalho solo constituir-se a partir de
uma perspectiva feminista (a exemplo da desmontagem cénica ja citada aqui), a fazedora de
teatro, em parceria com o musicista Méario Falcdo, criou uma performance musical sobre a vida
e obra da cantora Violeta Parra’®. Ao evidenciar personagens femininas, Tania Farias posiciona-
se enquanto criadora de cena municiada pela critica feminista, pois suas escolhas de criacdo de
cena priorizam historias de mulheres, inclusive a da propria atriz, que testemunha a consciéncia
da relacdo entre pablico e privado, tdo defendida pelos feminismos. Quando em cena, ndo
esconde agressdes e violéncias ja sofridas, o faz sem personalizacdo do caso e como quem
anseia pela transformacéo da condi¢do das mulheres em uma sociedade machista e, portanto,

violenta. Esta postura, segundo a atriz, ndo esta descolada da trajetdria do Oi Nois:

Eu sempre tive espaco nesse coletivo. Eu gosto de falar isso, pois o Oi Néis é um
grupo que tem mulheres fortes. E um grupo em que as nossas questdes [das mulheres]
perpassam a trajetéria do grupo e constituem os espetaculos. Essas questdes que
dizem respeito as atuadoras do Oi Nois sdo motes para a encenagdo. Isso é um
diferencial. A questdo de género atravessa o trabalho do Oi Nois, que se afirmou
sempre como um grupo que trabalha com criagdo coletiva. Entdo, sdo mulheres e
homens que fizeram e fazem a historia desse grupo e desse pedago da historia do
teatro brasileiro. Na rua ou no Galpdo, o Oi Nois vem desenvolvendo seu teatro
(vivéncia, performance, teatro de rua) com a presenca de homens e mulheres.
(Entrevista de Tania Farias cedida & autora e realizada em Porto Alegre, na Terreira
Tribo, em 8/02/2019)

Ao discorrer sobre o fato de que questBes especificas das mulheres perpassam as

construgdes de cena do Oi Nois, Tania Farias tangencia um ponto importante para a reflexo

9 Conhecida no Brasil, principalmente, pelas composicdes Gracias a la Vida e Volver a los 17. A cantora e
compositora Violeta Parra, desde crianca, pesquisou ritmos, dancas e cangBes populares, transformando-as em
ponta de lanca do movimento da “nueva cancidén”, que projetou a musica chilena no mundo. Sua histéria foi
contada, em 2011, no filme Violeta Foi para o Céu, do diretor Andrés Wood.
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sobre a permanéncia das mulheres fazedoras de teatro de rua, em grupos mistos. Ao passo que
0 grupo compreende questdes especificas das mulheres, as acolhe e posiciona-se perante elas,
constréi-se um espaco de pertencimento as integrantes. Essa acdo contribui para a
desconstrucdo do machismo também nas relacdes internas do grupo; processo sobre o qual
Tania comenta um pouco mais:
[...] paciéncia historica de um lado e compreensdo do outro. Se nds temos vozes
multiplas que nos ouvem, vozes multiplas devem falar... E preciso abrir m&o do lugar
de privilégio também... Abrir mdo do lugar de controle. Estamos no mesmo lugar,
entdo vamos partir daqui? Ai, vamos discutir todas as coisas juntos, homens e
mulheres. Mas, entendo que alguns grupos cheguem num lugar que é preciso cindir.
Por vezes, cansa falar... E ver a situagdo seguir se repetindo. Entdo fica assim...
Ficam vocés e ficamos nés. E duro. E uma l4stima. Acho que isso sé ndo pode ser um
fim, mas um processo de choque para se dar conta, mas para retomar o dialogo mais
adiante. Como agora a gente [mulheres] esta dizendo a que viemos, ndo queremos
mais perder a voz... Queremos ampliar a nossa voz dentro de qualquer campo... E
6bvio que, como mulheres do teatro, queremos ampliar a nossa voz dentro do campo

teatral. E a primeira coisa. (Entrevista de Tania Farias cedida & autora e realizada
em Porto Alegre, na Terreira Tribo, em 8/02/2019)

Ao final do excerto acima, Tania refere-se ao caso do grupo Pombas Urbanas®, que
cindiu em 2019 desta maneira: as mulheres se retiraram, e 0 Qrupo permaneceu,
majoritariamente composto pelos integrantes homens. Duas frases do excerto ainda merecem
destaque; a primeira, "Se nos temos vozes multiplas que nos ouvem, vozes multiplas devem
falar...", e a segunda, "E preciso abrir mio do lugar de privilégio também". As frases se
relacionam, demonstrando o grau da consciéncia coletiva conquistado pelo Grupo, onde 0s
homens (socialmente privilegiados e incentivados a ocupar o espaco publico, tornando-se
referéncia no teatro; inclusive, no de rua) reconhecem esta vantagem em relacdo as mulheres e
posicionam-se de maneira solidaria a elas. Imaginamos tratar-se de uma constante luta, em que
as mulheres precisaram impor-se para que suas vozes, historicamente abafadas, passassem a ser
ouvidas.

A atencdo aos privilégios e opressdes dentro do proprio grupo, no caso do Oi Nois,
relaciona-se ao carater do Grupo, que se importa em construir seu trabalho de maneira coletiva;

dimensdo que Téania Farias reconhece:

Aquilo que esta exposto é algo que vem daqui (de dentro de mim). E neste mesmo
lugar, tem origens diversas, gente diferente. E se vocé identifica [isso], é porque é
algo especifico, diferente, que vem de um lugar singular. E outra coisa vem do outro
e outro e outro... e assim, cheio de ramificacfes. I1sso € um pouco da nossa cena.
Entdo, acho que sempre é possivel perceber os tragos de ambos em cena; eu acho isso

8 O grupo Pombas Urbanas nasceu em 1989. Realizou pesquisa sobre a formacdo do ator, linguagem e
dramaturgia, formando um repertério de quinze espetaculos, em sua maioria, com textos de autoria de Lino Rojas.
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muito bonito e me sinto muito contemplada: quando percebo a cena do Oi Noéis, me
vejo ali. Eu ndo sou uma massa de modelar de um diretor homem. Nunca fui. Por
sorte, cai neste lugar aqui e que também forjou o meu feminismo. Obviamente que
neste embate de ideias, nesse campo de possibilidades que é o laboratdrio teatral, a
sala de trabalho [é] onde ha todos os embates. E eu falo de discussfes que nao sdo
sO verbais/racionais; falo de ideias que estdo no corpo. E, esses corpos nao sao
iguais. Entdo, naturalmente vdo defender ideias diferentes e esses embates
acontecem. Acho isso uma caracteristica do trabalho do Oi Néis (Entrevista de Tania
Farias cedida a autora e realizada em Porto Alegre, na Terreira Tribo, em 8/02/2019)

No exercicio do processo de criagdo coletiva no teatro, Tania Farias destaca a
compreensdo das diversidades de cada integrante; assim como o respeito as diferencas e as
singularidades como poténcia criativa do Grupo. Esses apontamentos podem servir como
instrumentos para a construcdo de um processo criativo engajado com as questdes feministas,
de raca e da luta de classes, mesmo em grupos mistos. A sensacdo expressa por Tania, ao
perceber sua pertenca em relacdo a cena do Oi N6is, revela a natureza de sua atividade junto ao
coletivo que vem constituindo: a cena é a materializacdo de sua contribuicdo naquele espaco.

Ao mesmo tempo, a atriz compreende que sua contribui¢do ndo é a Gnica. Em suas palavras:

A ideia de coletivo ndo é uma ideia de massa amorfa, mas sim, um agrupamento de
individuos Unicos, de gente cheia de si e de agéo no coletivo. Ndo séo todos iguais.
N&o se parecem. Um coletivo é diverso. E s6 por isso ele pode ser! Massa ndo nos
interessa. E muito legal vocé se reconhecer. Vocé é um pedaco daquilo. (Entrevista
de Tania Farias cedida a autora e realizada em Porto Alegre, na Terreira Tribo, em
8/02/2019).

Tania Farias aproxima-se de uma definicdo de grupo (e de trabalho de grupo) que
assume a diversidade e a cooperacdo entre diferentes como principio. Assim, condiciona o
termo a um teatro critico e autocritico, que reivindica ndo so a reflexdo sobre a vida social, mas
também sobre sua propria articulacdo interna (evidente nos processos de cria¢do, producéo e
gestdo que institui), que determinard seu modo de intervencao na sociedade. Trata-se de um
esquema em que o sujeito que critica ndo se compreende inalcancavel pelo que é criticado;
disposicdo em que se mostra inegociavel colocar-se num papel ativo perante a tarefa de
identificar injusticas e agir sobre elas. A compreensdo do aspecto estrutural das assimetrias
auxilia o enfrentamento das desigualdades internas, ainda que ndo sem conflitos. Segundo Tania

Farias:

O Oi Nois é um grupo que tem uma postura libertaria, feminista, mas n&o é que
sempre nas nossas relacfes seja sempre tranquilo. Somos seres desse mundo. Tem o
machismo incrustado na pele, né? Entdo, claro que varias vezes a gente se pega
dizendo: "N&o vai gritar comigo assim, ndo". Porque ndo gritam entre eles, mas
sentem-se historicamente autorizados a levantar a voz para nés [mulheres].
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(Entrevista de Tania Farias cedida a autora e realizada em Porto Alegre, na Terreira
Tribo, em 8/02/2019)

Tania Farias aponta o0 motivo pelo qual ainda persiste a necessidade de reacéo: trata-se
de uma questdo social e estrutural; de tal modo que aponta-la ndo € apenas um incémodo
pessoal, mas um aprofundamento urgente nas questdes de género. Essas questdes, no entanto,
ndo sdo apenas "da sociedade™, mas estdo "na pele” de cada um e cada uma, constituindo nosso
corpo, nosso modo de ser. Para Téania Farias, o chamado libertario se dirige a todos e todas, mas

especialmente as mulheres:

Se tiver vocé e um homem, vocé sempre vai ter que se colocar muito para que te
escutem da mesma maneira. Nao falo isso com ressentimento, mas é que se a gente
nao reconhecer que isso aconteceu muito no passado e ainda acontece hoje, a gente
vai estar fingindo, achando que a gente avangou mais do que a realidade. (Entrevista
de Tania Farias cedida a autora e realizada em Porto Alegre, na Terreira Tribo, em
8/02/2019)

O dilema do género feminino no fazer teatral de rua, tema das nossas investigacdes, néo
é simples, nem facil de ser debatido e transformado. O que um processo teatral que se quer
critico e realmente consciente sobre a realidade das mulheres deveria praticar? Quais invencdes
processuais, compreendendo o0 processo enquanto terreno da pedagogia teatral, seriam
sustentaculos de uma critica ampla ao contexto social? Quando estas perguntas se integram aos
processos, segundo Téania Farias, comeca a se formar um teatro de rua apto a compreender as

diferencas que também se processam no campo social. Ela pontua:

Tem... tem uma diferenca atroz. E o teatro de rua é um teatro que acontece para todas
as estratificagBes sociais, essa também é outra riqueza de fazer teatro de rua. E é
claro que tem muito preconceito em todas as estratificagdes sociais. Cada uma delas
expressa de uma maneira mais pra ca mais pra la... mas sim! (Entrevista de Tania
Farias cedida & autora e realizada em Porto Alegre, na Terreira Tribo, em 8/02/2019)

Tania Farias, junto ao grupo que integra (espelhando a maioria dos grupos de teatro de
rua), forja uma utopia, diante da nossa estrutura social, capitalista e patriarcal. Inevitavelmente,
as contradicBes sdo parte do processo, atravessando o urgente debate. E interessante lembrar
que o Oi Nois trabalha muito com o coro, um recurso cénico que requer integracdo de tempo e
ritmo de movimento, somando as singularidades de cada individuo, para forjar uma composicéo

em unidade. Em trabalhos como O Amargo Santo da Purificacio®! e Caliban - A Tempestade

81 0 amargo Santo da Purificacfo é uma encenacéo para Teatro de Rua do grupo Oi Néis Aqui Traveiz que conta
a histéria de Carlos Marighella, her6i popular que os setores dominantes tentaram banir da cena nacional durante
décadas.
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de Augusto Boal®?, a construgdo minuciosa do coro é parte da pesquisa individual de cada atriz
e ator, no sentido de buscar atrelar-se ao todo. Assim como o coro, 0 Grupo tem outras
inspiracdes, que também desenham uma relagdo singular entre individuo e coletividade que
pode levar a uma nova sociedade humana. Sobre suas referéncias para o fazer teatral, Tania

Farias resume:

Eu preciso falar de um homem: Artaud®- uma presenca forte no trabalho do grupo e
que me travessa. Atravessa minha poética pessoal. O que eu desejo fazer no teatro
tem a ver com esse eterno sacudir que sinto quando volto a ler o Artaud, quando volto
a pensar em como fazer o que ele esta dizendo. Eu ainda quero, em cena, emitir signos
como um corpo que esta sendo incendiado. E sdo imagens como essa que me fazem
buscar um lugar na cena que estou em processo de construcdo. Ele foi uma voz que
foi parar no manicémio, esse sem lugar, essa voz que ndo cabe nesse mundo... Essas
sd0 questdes que me atravessam. Judith Malina e Julian Beck, do Living Theater®*,
fizeram algo muito poderoso com a ideia de teatro e de coletivo e trouxeram uma
ideia de imagem que, para mim, é muito cara. Essa mulher, que estava ao lado de
Julian Beck, é uma mulher que precisa ser resgatada na histéria do teatro. Ela foi
uma poténcia. Foi por causa dessa imagem que a gente chegou no nome do livro®® -
a ideia de ator como sacerdote. [Para] recuperar isso. Nosso oficio é um sacerdécio.
Podem brigar comigo. Eu realmente acredito nisso. Acho que é preciso muita
rendncia, muita doagdo. Uma entrega profunda, e acreditar que essa linguagem tem
algo muito profundo para ser entregue ao mundo. (Entrevista de Tania Farias cedida
a autora e realizada em Porto Alegre, na Terreira Tribo, em 8/02/2019).

As poténcias de Antonin Artaud e Judith Malina surgem interligadas na visao de Tania
Farias, uma das poucas entrevistadas na presente pesquisa que traz uma mulher como referéncia
criativa e que expressa claramente a consciéncia da omissdo histérica das mulheres na histéria
do teatro. Judith Malina, referida pela atriz, foi uma das fundadoras do The Living Theatre,
grupo que inicia pesquisa teatral em 1947, na cidade de Nova York. Malina foi também
discipula de Piscator, a quem acompanhou no exilio nos Estados Unidos, de cujo pensamento
tornou-se herdeira. Entre 1960/70, apogeu do movimento contracultural, o grupo liderado por
Malina decidiu realizar uma itinerancia que os levasse para as frentes de luta revolucionéria. A
convite de José Celso Martinez, Renato Borghi e do Teatro Oficina, vieram ao Brasil e, em
1971, percorreram cidades de S&o Paulo e Minas Gerais apresentando metodologias de

encenacéo e criagéo.

82 Caliban - A Tempestade de Augusto Boal é uma peca do grupo Oi Nois Aqui Traveiz que da continuidade &
pesquisa sobre Teatro de Rua que o grupo tem feito desde seus primérdios.

83 Antonin Artaud (1896 - 1948) foi poeta, ator, escritor, dramaturgo e diretor de teatro, francés de aspiracdes
anarquistas. Ligado fortemente ao surrealismo, foi expulso do movimento por ser contrario a filiacdo ao partido
comunista. Sua obra O Teatro e seu Duplo é um dos principais escritos sobre a arte do teatro no século XX,
referéncia de grandes diretores como Peter Brook, Jerzy Grotowski e Eugenio Barba.

84 Judith Malina foi uma atriz de teatro e cinema, poeta, diretora e fundadora do grupo teatral anarquista-pacifista
The Living Theatre. Filha de um rabbin, Malina imigrou com sua familia a Nova lorque em 1929 para fugir o
antissemitismo alemao.

8 Tania Farias: 0 Teatro como Sacerddcio, de Fabio Prikladnicki (2018)


https://pt.wikipedia.org/wiki/1896
https://pt.wikipedia.org/wiki/1948
https://pt.wikipedia.org/wiki/Poeta
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ator
https://pt.wikipedia.org/wiki/Escritor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Dramaturgo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Encenador
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7a
https://pt.wikipedia.org/wiki/Anarquistas
https://pt.wikipedia.org/wiki/Surrealismo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Partido_comunista
https://pt.wikipedia.org/wiki/Partido_comunista
https://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XX
https://pt.wikipedia.org/wiki/Peter_Brook
https://pt.wikipedia.org/wiki/Jerzy_Grotowski
https://pt.wikipedia.org/wiki/Eugenio_Barba

78

Foi nesta empreitada que Malina, junto a outros integrantes do The Living Theater, foi
presa pelo Regime Militar Brasileiro. Na prisdo, a atriz - referéncia para Tania - escreveu um
diario relatando sua estada no Departamento de Ordem Politica e Social (DOPS). Malina é
mulher judia, alema, anarquista e mae, e ler escritos das injusticas relatadas por ela é conectar-
se com as inquietacdes de uma artista revolucionaria (CANTARELA, 2017). Para compreender
a vida de Malina, entretanto, € preciso observar também seus outros escritos, como as poesias
publicadas em Poems of a Wandering Jewess (1984) e Having Loved: new poems (2015), bem
como a traducdo de Antigone (1990), de Bertolt Brecht. Antigona, mulher que desobedece as
leis impostas, é um paradigma de comportamento feminino que marca também o percurso de
Malina, mulher que fundiu as posturas pessoal e artistica em um universo performatico, cravado
em seu tablado de atuacgdo, na escrita e na revolucgao.

Em termos politico-ideoldgicos, o0 O Néis Aqui e o The Living Theater inspiram-se na
proposta anarquista. Sobre esse direcionamento, Malina escreve: "O Living Theatre é uma
companhia de atores que deseja promover a bela revolugdo anarquista ndo violenta. Queriamos
encontrar um teatro que crescesse com a historia e na histéria.” (MALINA, s.d., sem paginacéo,
traducdo nossa)®. O protagonismo das pessoas, ela continua, seria o caminho para seu
empoderamento e para enfrentar os horrores do mundo e mudar a sociedade. Para a
concretizacdo deste projeto, Judith Malina, assim como Ténia Farias faz hoje, ndo atuou s6 no
teatro, mas escreveu e articulou-se a diversos movimentos socioculturais. Sobre sua experiéncia

na militancia "fora do teatro", Tania Farias comenta:

Eu fui do Movimento Redemoinho, enquanto ele existiu. Eu fui conselheira e era a
Gnica mulher conselheira durante muito tempo. A gente teve a Tiche em um momento.
[...] quando querem fazer um evento e querem chamar alguém representativo do
teatro, eles fazem uma lista de homens. Sempre. Tem sempre um monte de homens
para chamar. Nunca chamam mulheres. Sinto que me mantinha nesse lugar dificil,
porque era eu a possibilidade de ter uma mulher l4. Caso contrério, se mantinham
sempre as mesmas vozes... sempre o mesmo timbre. O olhar era sempre do mesmo
lugar. Foi um momento que me fez pensar bastante sobre meu espago enquanto
mulher no teatro. Eu era uma mulher jovem defendendo a sede do Oi Nois, a Terreira.
E tinha que ir; tinha que dialogar com um monte de homens e era muito complexo.
Eu me sentia hostilizada por ser mulher. Tinha sempre um bom motivo para serem
grosseiros gratuitamente. E varios homens viam essa grosseria sendo feita, mas nao
se manifestavam... porque ndo era importante para eles me defender. [...] Eles foram
absolutamente machistas. Esses nossos companheiros sdo companheiros de luta, mas
eles precisam aprender muito com a vida ainda pra entender que eles ndo podem agir
assim. Que ja foi o tempo. Nosso espaco ndo vai ser menor que o deles (Entrevista de
Tania Farias cedida a autora e realizada em Porto Alegre, na Terreira Tribo, em
8/02/2019).

8 No original: "The Living Theatre is a company of actors who want to bring about the Beautiful Non-Violent
Anarchist Revolution. We wanted to find a theatre that would grow with history and in history." (MALINA, s.d.,
sem paginacao). Disponivel em: www.livingtheatre.org. Acesso em: 5/08/2020
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O machismo, preconceito que se opbe a igualdade de direitos entre os géneros,
manifesta-se em atitudes e opiniGes que favorecem o género masculino, em detrimento do
feminino. Julgamentos de que mulheres sdo inferiores aos homens em aspectos intelectuais,
fisicos e sociais estdo disseminados nos diversos ambientes em que se perpetuam posicdes
assimétricas entre os géneros. Comportamentos como estes, justificados por uma naturalizagdo
dos atributos masculinos e femininos, tém sido problematizados pela epistemologia e luta
feministas. No entanto, apesar dos esfor¢os feministas e de tantas comprovacgdes tedrico-
cientificas e praticas que desautorizam tal naturalizagdo, em muitas areas, torna-se necessario
acusar a cultura machista, mostrando o prejuizo que ela causa para as mulheres e, também, para
0s homens.

O relato de Tania Farias no excerto, infelizmente, ndo esta isolado. No campo do teatro
de rua, é recorrente (nas falas das mulheres entrevistadas na presente pesquisa, assim como das
articuladoras da Rede Brasileira de Teatro de Rua) ouvirmos denuncias sobre a omissao e
invisibilidade das mulheres artistas em reunides publicas e mesas de discussdo. A questdo das
interrupcdes e desconsideracdes para com elas provoca indignacdo: até quando vai ser assim?
Mesmo nas organizaces e movimentos teatrais compostos por pessoas de géneros mistos, por
diversos motivos, a maioria tende a ser de homens. Isso significa que, apesar do poder
individual de uma mulher, ela terd mais resisténcia do sistema para assumir posi¢des de poder
institucionais. No entanto, a necessidade das mulheres permanecerem na luta, lembra Tania
Farias, é um ato em favor da coletividade, pela (r)existéncia do Oi Nois. Tania escolhe, mesmo
com o desrespeito a sua pessoa, em favor de seu coletivo - que ndo é apenas o Oi Nois, mas
também a classe das mulheres. E pela representatividade das mulheres fazedoras de teatro, por
fim, que ela milita.

Outra referéncia que Tania anuncia como sua € Antonin Artaud. Para a atriz, Artaud
representa a juncdo profunda entre vida e teatro, justificando a forca do corpo presente,

encarnado na cena. Ela pontua:

Quando eu estava estudando o Artaud, eu pensava no Teatro e seu duplo®, a ideia de
que o teatro e a vida ndo estdo separados. Ai eu pensava na intensidade da cena... A
gente experimenta essa vivacidade, essa forca de... estou viva! Ai eu quero ser assim
na vida. Ndo quero deixar isso restrito ao teatro eu quero ser assim na vida! Depois
que o corpo se apaga o que vem depois? Talvez nada. O que a gente tem é esse tempo.
E o agora... Entdo é preciso vivé-lo! (Entrevista de Tania Farias cedida & autora e
realizada em Porto Alegre, na Terreira Tribo, em 8/02/2019)

87 Tania Farias se refere ao livro "O Teatro e seu duplo”, de Antonin Artaud.
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Antonin Artaud vislumbrou o teatro como uma linguagem artistica capaz de romper
limitacGes, constituindo-se de elementos vivos. Mais do que isso, 0 teatro gera nova vida, como
diz o autor: “E preciso acreditar num sentido de vida renovado para o teatro onde o homem
impavidamente torna-se o senhor daquilo que nao existe e o faz nascer” (ARTAUD, 2006: 22).
A ligacdo entre vida e teatro enunciada por Artaud também se apresenta na perspectiva de Tania

Farias, que expressa, em forma poética:

L]

O meu sol, 0 meu mar, 0 meu verdo

E a sala negra com as luzes dos refletores

eu estive tempo o bastante em salas de ensaio
eu criei novas realidades

visitei outros paises

Aprendi diferentes culturas

e fui tantas, fui tantas outras além de mim

Quem podera dizer que eu nado Vvivi

creio na realidade do teatro com toda fé
como um cego que acaba de voltar a enxergar
Se 0 creem ou ndo j& ndo importa

(FARIAS apud PRIKLADNICKI, 2018: 32)

Nem todas as influéncias, contudo, séo referendadas em artistas reconhecidos na cultura
teatral internacional e nacional. Comentando sobre inspiragdes criativas geradas pela

permanéncia das mulheres em seus grupos, Tania Farias discorre:

O que as mulheres trazem so elas podem trazer. [...] E claro que nds [mulheres]
trazemos questBes especificas. Nés somos diferentes, ndo melhores e outros piores,
mas a diferenca é maravilhosa. E se a gente souber trazer essa diferenca e, por outro
lado, o outro souber acolher e vice e versa... Isso fara do trabalho algo mais rico
(Entrevista de Tania Farias cedida a autora e realizada em Porto Alegre, na Terreira
Tribo, em 8/02/2019)

Esta contribuicdo da experiéncia das mulheres, pode-se afirmar, emana do trabalho
continuado nos coletivos e, consequentemente, atinge os modos de fazer teatro de rua no
Brasil®. Segundo Ténia Farias, quando ela chegou ao Qi Nois, 0 grupo ja era um dos principais
coletivos de teatro de rua do pais. No entanto, essa chegada posterior ndo dificultou seu
posicionamento no interior do grupo, onde ela sente-se contemplada. Mesmo ja constituido e

com uma trajetoria de dezessete anos, 0 Oi Nois "[...] era inquieto como uma crianga™: questdes

88 Este assunto sera desdobrado no item 2.3. Por enquanto, a atencao esta direcionada as perspectivas de Tania
Farias sobre questBes de género enquanto fazedora de teatro de rua junto ao Oi Nois.
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como "Para que fazer teatro? O qué? Pra quem? Como se faz?", desde sempre, servem como
motores para o Oi Nois. Uma mulher igualmente inquieta, Tania Farias encontrou no coletivo
de Porto Alegre espaco para questionar os motivos e destinos do teatro que faz; assim forjando,

enquanto mulher, sua "(r)ex(s)isténcia” no fazer teatral de rua.

2.2 Fazer teatro de rua como uma mulher: a critica de Simone de Beauvoir a exclusdo da
participacdo autbnoma das mulheres em espacos ndo-domeésticos e uma nova dimensao

do lugar da atriz

Por causa da omissao histérica da presenca de mulheres e do reduzido espaco que se
abre a nossa ocupacao no fazer teatral de rua, nos tém sido indicado e ensinado fazer teatro
"como 0s homens". Emaranhadas por padrdes inalcancaveis, erigidos sob a suposta
"universalidade™ dos homens, ou a dita "neutralidade" do teatro, nds, mulheres, nos esquecemos
de criar a n6s mesmas. Ao passo que, quando as mulheres desaprendem a reverenciar valores
patriarcais, quando os desobedecem e se expressam autonomamente num palco, num pulpito
Ou numa rua, tendem a anunciar suas existéncias, que sao diversas e singulares. Assim, ocupar
estes espacos com um olhar critico feminista, que explicita a luta das mulheres, provoca um
continuo devir mulher.

No entanto, a presenca das mulheres no teatro de rua ndo é em si mesma feminista. Este
espaco, mesmo quando realizado em coletivo, pode reduzir as mulheres a objetos, que servem
a perpetuacao de uma formacéo social na qual homens detém o poder. Simone de Beauvoir, em
O Segundo Sexo (1980), constr6i uma denuncia contra a indigna representacdo da mulher
enquanto objeto da opressao masculina. Entre tantas outras criticas, Beauvoir aponta as
perspectivas dos homens sobre as mulheres, reduzindo-as a imagens, com caracteristicas
silenciosas, apagadas e submissas. Do mesmo modo, a autora também critica escritos de
mulheres enviesados pela tradi¢ao patriarcal (BEAUVOIR, 1980)

A frase de Beauvoir “Ninguém nasce mulher: torna-se mulher” (BEAVOIR, 1980: 9)
implica-se diretamente ao fato de que o conjunto da civilizagdo que elabora esse ser, entre 0
macho e o castrado, sera sua heranga cultural e Ihe caira sobre as costas. No entanto, 0 género
vai sendo construido continuamente, porque nao esta acabado e pronto. As mulheres se
compreenderdo mulheres em diversos papéis sociais: a menina crianga, a mocga, a mae, a lésbica,
a mulher casada, a prostituta, a velha... Tornar-se mulher, entdo, ndo é algo simples e imediato,
mas um processo repleto de facetas e “interpretacdes”. Porém, se cotidianamente nos

reconhecemos mulheres, resta-nos apenas acatar normas ja estabelecidas? N&o corroborar com
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o0 siléncio, a submissdo e a invisibilidade é tornar-se menos mulher? Como percorrer um
caminho de liberdade, uma vez incorporadas a cultura machista?

A passagem (sem linearidade) de nascer com caracteristicas corporais deste ou daquele
sexo e tornar-se mulher, segundo Judith Butler, estd completamente articulada a cultura. A
tedrica feminista afirma: “O movimento do sexo ao género ¢ interno a vida incorporada, uma
escultura do corpo original numa forma cultural.” (BUTLER, 2003: 142). “Tornar-se”, processo
de incessantes escolhas e desalienacfes continuas; de desconstrucdes; que se desdobram em
rigidez ou mansiddo... Tomadas de decisdoes pré-reflexivas, essas escolhas sdo quase
conhecimento, nao sendo plenamente conscientes (SARTRE, 1987). Embora acessiveis, mais
tarde, toma-se consciéncia delas. Horas de maneiras sutis, outras pelo contrério, tornar-se
mulher ¢ “[...] um modo contemporaneo de organizar normas passadas e futuras, um modo de
nos situarmos e através dessas normas, um estilo ativo de viver nosso corpo no mundo.”
(BUTLER, 2003: 142)

No entanto, mesmo compreendendo que o processo de se tornar mulher entrelaca-se as
instituicbes sociais, Simone de Beauvoir (1980) nio enxerga as mulheres como vitimas,
destinadas a interpretar papéis sociais pré-moldados. O ato de serem sempre elas a se renderem
aos projetos masculinos, de relacionarem-se com o mundo como nao fazendo parte dele, e de
canalizarem suas energias para 0 romantismo, para o0 narcisismo ou para a religiao, isso tudo
nao as impede de mudar esse quadro, situagao que depende delas mesmas e das escolhas que
fizerem.

O que acontece quando uma mulher ndo se rende ao projeto masculinista? O que
acontece quando muitas mulheres organizadas ndo se rendem ao projeto de poder masculino?
As mulheres fazedoras de teatro de rua, quando se reconhecem e posicionam como feministas,
buscam mover os papéis sociais de género, nas duas situacdes enunciadas pelas questdes acima.
A estrutura social as colocara diante da primeira questdo. Porém, elas podem encaminhar-se
para a segunda, como ocorre no caso das articuladoras da Rede Brasileira de Teatro de Rua.
Ainda para Simone de Beauvoir (1980), inverter os papéis sociais pré destinados as mulheres
seria um caminho para invertermos a situagao de opressao. Para a autora, é rebelando-se e nédo
se permitindo enredar-se nas teias do lar que as mulheres mudardo os papéis ja moldados; por
exemplo, vivendo uma vida profissional como os homens. Assim, a libertagdo ¢ uma tarefa das
mulheres, que sé é possivel pela conscientizacao e pelo trabalho.

A profisséo da atriz, citada por Beauvoir nas terceira e quarta partes de O Segundo sexo
(1980), exemplifica as trés “justificativas” para a nao-escolha do caminho da libertagéo - a

narcisista, a amorosa e a mistica, que mantém as mulheres encarceradas em suas
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individualidades, nas légicas do romantismo e dos misticismos. Na contramdo destas
canalizacBes que buscam converter a prisdo em gldria, a filésofa apresenta um caminho para a
liberdade que, paradigmaticamente, s6 pode ser coletivo - o caminho da mulher independente.
A mulher independente contradiz sua feminilidade e, se tem dificuldade em agradar, é porque
ndo é escrava do desejo de servir: por mais vivo que seja, este "[...] ndo lhe desceu a medula
dos ossos” (BEAUVOIR, 1980: 455).

O narcisismo, para Beauvoir, € uma atitude que se pretende fundamental a toda mulher;
ou seja, que se torna um bem definido processo de alienacdo. Privadas das atividades publicas,
estas mulheres vém-se sem a oportunidade de serem reconhecidas por suas singularidades e,
por isso, limitam-se unicamente a vaidade insacidvel, alimentando-se de expectativas.
Desnorteada e obcecada, a mulher narcisista pode edificar um delirio paranoico.

A mulher amorosa, por sua vez, faz do amor a demissdo total de qualquer outra
possibilidade de vida, que ndo em proveito de um senhor. Enquanto para 0 homem o amor é
uma ocupacdo, para esta mulher, segundo Beauvoir (1980), € a propria vida. Ela enxerga-se
através de olhos masculinos, e é nestes olhos que deseja encontrar-se.

Enquanto o narcisismo entra em choque com a maneira de amar enquanto objeto de
desejo do outro, o amor servil esta completamente em concordancia com o misticismo. O
homem a quem a mulher dedica-se torna-se uma divindade. A mulher mistica, entdo, pde-se em
relagdo com algo ou alguém irreal, comparando os homens com Deus. Assim, fica
completamente vinculada a subjetividade e sua liberdade esta mistificada.

Contrariamente, a mulher independente constitui-se através do trabalho e da
compreensdo da libertacdo como acgdo coletiva, mas independente da perspectiva de acimulo
econdmico (que conserva ainda a forma que os homens imprimiram). Como produtora ativa é
que a mulher pode reconquistar sua transcendéncia. Em seus projetos, pode afirmar-se como
sujeito, desviando-se da dependéncia e recuperando sua responsabilidade. A fil6sofa francesa,
entretanto, reconhece que a maioria das trabalhadoras sdo exploradas, pois a estrutura social
ndo foi profundamente modificada, e as mulheres que trabalham em fabricas acabam
sobrecarregadas, uma vez que acumulam também as funcdes de cuidado do lar e,
provavelmente, ndo encontram tempo para se dedicarem a um projeto delas. Por isso, Beauvoir
(1980) pondera que, mesmo quando a mulher liberta-se economicamente dos projetos
masculinos, ainda ha dependéncia. Ela conclui: "[...] nem por isso alcan¢a uma situagdo moral,

social e psicoldgica idéntica & do homem"®® (IBIDEM: 451).

89 Simone de Beauvoir dialoga com as correntes do pensamento fenomenoldgico, existencialista e materialista
historico dialético. Este Gltimo parte da teoria materialista de Marx e Engels. Esta parceria destaca, no trabalho de
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E descrevendo sobre a situacdo da mulher narcisista e da mulher independente que
Beauvoir (1980) faz referéncia as atrizes. Se situada entre os escombros do narcisismo, 0 ato
de atuar, para as mulheres, terd como um triunfo a fama, a gléria. Sem preocupar-se com o que
realiza, mas sim com 0 sucesso, seu narcisismo obstinado a tornara limitada em respeito a arte,
ela compara, “[...] assim como no amor, por ndo saber dar-se” (Ibidem: 405). Para Beauvoir,
entretanto, atrizes, dancarinas e cantoras, por trés séculos, foram as Unicas que tiveram
independéncia concreta, e a feminilidade péde contribuir em suas carreiras. Porém, em meio a
privilégios, narcisismos e ameacas de um enorme complexo de inferioridade, a atriz entregar-
se-a a contemplacdo do mundo, sendo incapaz de recria-lo (BEAUVOIR, 1980).

Na contram&o da postura narcisica, segundo Simone de Beauvoir (1980), a mulher
independente, que busca assegurar-se de seu proprio éxito, diante de cada obstaculo e em meio
a tantos desafios, questiona-se: arbitrariamente condenei-me aos caminhos mais dificeis? Seria
melhor escolher outro meio? E como se esta mulher precisasse conquistar uma seguranga que
ndo lhe foi entregue de inicio. Mas, a autora pontua, uma grande atriz que se quer mulher
independente "[...] ultrapassara o dado pela maneira pela qual a exprime, sera verdadeiramente
uma artista, uma criadora que da sentido a vida emprestando significacdo ao mundo™ (IBIDEM:
472). Contudo, a autora faz a ressalva, que raras sdo as atrizes que fazem de sua pessoa 0
instrumento de sua arte, ao invés de verem na arte um servidor de seu eu. Em busca da
transformacéo, sdo estas atrizes, a caminho da libertacdo, que passam a forjar uma outra
sociedade.

Provocar reflexdo, exercitar a autonomia desde a criacdo das cenas e 0 pensamento
critico, desobedecer a ideia de simplesmente repetir falas e propostas de um diretor, tornar- se
autora de si mesma, atuar no entrelagamento entre teatro e vida, e aliar-se ao pensamento
anarquista s&o propostas e principios que Tania Farias, junto ao Oi Nois, tem exercitado. Pode-
se dizer que sdo decisbes e praticas que se relacionam ao exercicio de tornar-se mulher atriz
independente, conforme aponta Beauvoir (1980). Longe de estar alienada do proprio trabalho,
no grupo ao qual faz parte, Tania Farias abarca diversas agdes, como atriz, figurinista,
cenografa, pesquisadora, educadora e produtora teatral. Participando de coletivos culturais de
seu estado e pais, faz-se artivista®® e articuladora. Ao expressar-se enquanto mulher artista

feminista, em cena e para além, dela mantém uma postura responsavel frente aos dilemas

Simone (1980), nocGes de alteridade e reciprocidade e a intengao ética de superagdo da condi¢do de subjugagdo
das mulheres perante os homens (superagdo que s6 pode ser conquistada em uma sociedade livre e igualitaria).

90 «Artivista” é um termo utilizado para designar uma arte ou uma(o) artista que hibridiza arte e acéo politica.
Neste caso, em especifico, ele estd sendo utilizado para designar o engajamento da fazedora de teatro de rua que
direciona acdes as questdes politicas, como de género, classe, raca e direitos as artes publicas.
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apresentados as mulheres fazedoras de teatro de rua. Sua escolha de fazer do teatro um
sacerdocio é exemplo dessa dedicacdo. Além de evidenciar o respeito de Tania Farias ao teatro
e suas mestras e mestres, essa postura também pavimenta um caminho sendo percorrido, em

direcdo a libertacdo das mulheres fazedoras de teatro de rua.

2.2 A construcdo de um teatro feminista, anti-homofobico e antirracista, segundo as

teorias de género e raca. Retrato de Natali Santos

O movimento de recuperagdo da histdria das mulheres participantes do teatro de rua
brasileiro, segundo a premissa de evidenciar a polifonia de vozes mulheris, provoca reflexdes
também acerca da atuacdo e invisibilidade das mulheres negras e homossexuais no fazer teatral
de rua. Nesta pesquisa, esta constatacédo foi, principalmente, impulsionada pelas falas de Natali
Santos, fazedora de teatro de rua que integrou o grupo Pombas Urbanas®® durante quinze anos
e, hoje, é uma das construtoras do grupo Mae da Rua®. E, desde 2016, faz parte do grupo
musical Samba das Pretas®®, e produz o grupo As Trés Marias®*.

Natali Santos, diferentemente das outras fazedoras entrevistadas, além de construir
experiéncias artisticas em um grupo teatral de rua composto por artistas de géneros mistos,
também trabalha em um grupo de teatro de rua composto por mulheres de racas diversas, e num
grupo musical exclusivo de mulheres negras. Em sua vivéncia pessoal, as diferentes
constituices de grupo e graus de consciéncia em relacdo a género, raca-etnia e classe social
reverberam no modo de trabalhar em coletivo. A observacdo, apontada pela artista, confirma a
ideia de interseccionalidade®, que se relaciona aos marcadores sociais da diferenca. Também,

interrelaciona feminismo popular e feminismo interseccional, bem como diversos campos do

%1 O grupo Pombas Urbanas nasceu em 1989. Realizou pesquisa sobre a formacdo do ator, linguagem e
dramaturgia, formando um repertério de quinze espetaculos, em sua maioria, com textos de autoria de Lino Rojas.
92 M4e da Rua foi criado, em 2014, por mulheres trabalhadoras da cultura, com o intuito de ressignificar o espaco
publico. Teatro épico, comico e cultura popular sdo fontes de inspiragdo para a criagdo de um teatro de rua
feminista, que considera necessaria a reflexdo critica sobre as estruturas patriarcais, o capitalismo e o racismo.

93 Samba feito por mulheres moradoras do bairro da Cidade Tiradentes, que juntas, decidem utilizar o samba como
simbolo de resisténcia aos problemas sociais enfrentados pelos pertencentes a diaspora africana.

94 «As Trés Marias, o Sol e a Lua” ¢ um grupo composto por seis mulheres, donas de casa, nordestinas e moradoras
da Cidade Tiradentes. Carregam a bagagem popular que se manifesta em versos tocados na palma da méo no
quintal de casa e nas lembrancas de infancia narradas em gestos e cantigas.

% A interseccionalidade sustenta que as conceituacdes de opressdo na sociedade, tais como: racismo, sexismo,
homofobia, transfobia e outras intolerancias, ndo se manifestam separadamente uns dos outros. Essas formas de
discriminacdo se relacionam e criam um sistema de opressdo. Este assunto fora articulado ao fazer teatral por
Josefa Rouse da Silva em sua dissertagdo “Imagens e personificacdes da mulher negra no teatro brasileiro, segundo
Sortilégio | e Il e Sete Ventos”, defendida no Instituto de Artes, UNESP, Sdo Paulo, orientada pela professora
doutora Lucia Romano.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Racismo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sexismo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Homofobia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Transfobia
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conhecimento, entre eles, as ciéncias sociais, a epistemologia feminista, a militancia das
mulheres e a experiéncia dos grupos de teatro de rua. Sdo inUmeros cruzamentos, que tendem
a contribuir com a reflexdo sobre fatores identitarios, tais como género, classe, orientagdo
sexual e raca-etnia (sem esquecer etarismo, cisgeneridade, religido, formacao, localidade etc)
no fazer teatral em grupo.

O conceito de "marcadores sociais da diferenca”, descrito a principio na area das
ciéncias sociais, ndo estabelece as diferencas entre as pessoas, mas preocupa-se em analisar
como as desigualdades de direitos e hierarquias foram constituidas socio e historicamente
(Caires, 2010). Na compreensdo de autoras e autores da area, 0s marcadores sociais da diferenca
mostram qudo diverso é o tecido social. Entretanto, eles ndo sdo rigidos nem operam
isoladamente, mas de modo interseccional, ou seja, por meio da sobreposi¢do das formas de
exclusao (racismo, machismo, homofobia etc), e de maneira singular sobre cada ser, a depender
da classe social a qual pertence. Tendo em vista a interseccionalidade, a pesquisadora e
professora Heloisa Buarque de Almeida, integrante do NUMAS - Ndcleo de Estudos sobre
Marcadores Sociais da Diferenca (vinculado a Universidade de So Paulo), observa que estudar
género de maneira compartimentada (sem abarcar questbes de raca, por exemplo) seria
incabivel: faz-se necessario enxergar como estas diferencas se articulam.

Enquanto o conceito de marcadores sociais contribui para refletirmos sobre a
diversidade e as assimetrias num grupo constituido por pessoas de géneros mistos, 0 conceito
feminista de interseccionalidade, atribuido a jurista afro-americana Kimberlé W. Crenshaw
(1989), aponta para aspectos importantes na organizacao de coletivos exclusivos de mulheres.
A principal demanda do conceito, defendido pelas feministas negras e abragado por outros
feminismos, é evidenciar que o movimento das mulheres, originariamente branco,
heterossexual, classe média, europeu e cisgénero®, representa apenas um ponto de vista. Essa
posicdo, que vem se transformando por forca da assuncéo de muitos grupos de mulheres e da
autocritica caracteristica dos feminismos, omite a voz de grande parte das mulheres.

Evidenciando experiéncias de diferentes mulheres, por sua vez, o feminismo
interseccional vem desvendar multiplas facetas da coercéo exercida pelas estruturas de uma
mesma sociedade, que é patriarcal, machista, racista, classista, heteronormativa etc. A reflexao
que a interseccionalidade propde, portanto, esta para além das antes colocadas pelo feminismo,

pois remete a possibilidade de uma mulher oprimida também oprimir. O desmonte da categoria

% Individuo que se identifica com o sexo biolégico com o qual nasceu. Um exemplo: uma pessoa que nasceu com
genitéalia feminina e cresceu com caracteristicas fisicas de “mulher” e adotou padrdes sociais ligados ao feminino,
expressando-0s em gestos, roupas, tom de voz etc.
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mulher que o feminismo interseccional efetua, contudo, ndo elimina a efetividade de uma luta
conjunta, com pautas conjugadas, assim como ndo nega a evidéncia das diferengas e
desigualdades entre as mulheres. Ao contrario, demonstra que em movimentos de carater
democratico e em prol da igualdade, € preciso ndo omitir os conflitos, mas constituir coalizdes.
Assim, o desafio dado pelo conceito nao ¢ o compartilhamento das opressoes, mas sim, a
possibilidade de “[...] formular estratégias para enfrentar todas elas na base de um entendimento
de como se interconectam e articulam” (BRAH, 2006: 376).

Na mesma seara, o feminismo popular aponta um exemplo de pratica conjunta entre
mulheres de diferentes racas e etnias, sexualidade e classe em uma mesma organizagdo. O
termo, utilizado mais na pratica da luta feminista do que no campo tedrico ou como um
conceito, identifica organizacbes populares de mulheres, como por exemplo, 0s grupos
feministas ligados ao Movimento de Trabalhadores Sem Terra (MST), ou coletivos integrantes
da Marcha Mundial das Mulheres (MMM). Estas duas mobilizagGes interrelacionam questdes
de género, raca e classe na luta contra as opressdes de género.

As mulheres bis, lésbicas e negras constituem também organizacdes independentes,
separadamente das mulheres brancas e heterossexuais. O Grupo de Ac¢do Lésbico-Feminista
(LF) e o Galf s@o exemplos histéricos dessas frentes de acdo, que junto aos encontros nacionais
(como o Seminéario Nacional de Léshicas-Senale, que origina o Senalesbi) contribuiram para a
formacdo de outros coletivos, representados pela Liga Brasileira de Lésbicas (LBL), pelo
Coletivo Nacional de Lésbhicas Negras Feministas Autbnomas (Candace-BR) e pelo Coletivo
de Feministas Lésbicas, para mencionar alguns deles. Mesmo que organizadas em grupos
préprios, entretanto, as mulheres bis, Iésbicas e negras ganham forca e fomentam a luta
feminista como um todo.

Natali Santos, ciente dessa multiplicidade de possibilidades de articulacao, diferencia o
sentimento de identificacdo e pertencimento em relagédo aos diferentes grupos de que fez ou faz
parte:

No Samba das Pretas a gente revela o que a gente é. No Mé&e da Rua a gente também
revela. Acho isso muito interessante. A gente é isso, mas cada uma com suas
particularidades, sabe? E a gente vai se conhecendo... Sinto que é assim: a partir
disso que eu sou e junto com esse coletivo, vou caminhar, vou criar, vou produzir o
fazer artistico. Eu ndo sentia isso em um coletivo misto que eu estava. Eu sentia isso
mais em questao de classe, mas essa classe tem cor, tem cheiro, tem pai ou ndo tem,
seu pai estudou? E sua mée? Vocé tem 200 e eu tenho 10 reais, meu! Mas parece que
em alguns coletivos, isso ndo interessal! "Vamo la! Vamos ensaiar! O projeto é de

todos." E assim, outras diferencas gritantes ndo se revelavam. (Entrevista de Natali
Santos cedida a autora e realizada em Sao Paulo, em 16/05/2019)



88

E majoritario entre os grupos teatrais de rua o explicito posicionamento de esquerda e a
capacidade de reconhecer a luta de classes e as injusticas sociais. Contudo, a observagéo de
Natali Santos, além de evidenciar diferentes marcacGes sociais que indicam outras
diferenciacfes que ndo apenas o0 pertencimento de classe (género, raca, constituicdo familiar e
assim por diante), expressa uma situacdo recorrente em grupos reunidos em torno de processos
identitarios, ou mesmo de acBes em torno das politicas afirmativas (voltadas para esses
processos): ndo é incomum vermos a necessidade de idealizacdo de uma certa homogeneidade
entre as e os participantes, desconsiderando singularidades que, talvez, acarretariam em maiores
tensionamentos e divisoes internas.

A ideia de uma suposta universalidade entre as pessoas ronda muitos modos
organizacionais em grupo. Para Eneida Maria de Souza (1987), o conceito de homogeneidade
surge como expressdo de um fetiche construido pelo olhar do desejo, mas cego para o objeto
visivel. Leda Maria Martins (1995), ao estudar o teatro negro no Brasil e nos Estados Unidos,
descerra as cortinas de um espetaculo de opressdo, injusticas e preconceitos encenados ha
séculos, que sobrevive as custas de um falso discurso de neutralidade da cena.

No livro A Cena em Sombras, a autora busca discernir alguns tracos e rastros signicos
que lhe possibilitem compreender o engodo das discussdes generalizantes e universalistas. A
compreensdo de Martins (1995) sobre os discursos da diferenca contribui para analisarmos
possiveis motivos das violéncias simbdlicas que acontecem também no convivio entre
integrantes de grupos teatrais de rua. Para a autora, os discursos das diferencas sdo um
contraponto ao homogéneo, e contém a capacidade de deslocar as lentes que modulam os
olhares. A partir desta posicdo, é possivel supor que quanto mais identifica-se e diferencia-se,
observando as diferencas entre as e os integrantes e conversando sobre elas, mais se apreende
sobre as diferencas, e mais justo tende a tornar-se o convivio. De modo oposto, ndo tratar dessa
ndo-homogeneidade significa deixar "em sombras" verdades evidentes e, dessa forma, recusar
a visibilidade aqueles e aquelas que ndo sao parte do poder hegeménico.

E o que Natali Santos expressa, quando observa que nos coletivos compostos
exclusivamente por mulheres essa homogeneidade tende a ser menor. Provavelmente, as
mulheres ja se compreenderam como "0 outro" na sociedade, e até por isso, enxergam a
importancia de se unirem em grupos s6 de mulheres, alicercado na perspectiva feminista. Esse
viés, uma vez estabelecido, porém, devera também revelar a desigualdade social e o racismo, e
ser critico em relacdo a ambos.

Leda Maria Martins (1995), ainda, aponta uma reflexdo sobre a flutuacdo semiotica

variante entre dois pélos paradigmaticos - de um lado esté a brancura (sinénimo de belo, bom
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e limpo), e do outro lado, o signo da negrura (metafora do mal e do feio). Para a autora, existe
um teor mitico construido na ideia de democracia racial, que fundamenta sociedades como a
brasileira, e que sem abrir mdo do discurso racista, da-se numa espécie de escala gradativa.
Nesta, quanto mais proxima a pessoa se encontra do modelo de brancura, o padréo ideal
hegemonico, maior poder de mobilidade social lhe sera concedido. Para a autora, esta situacéo
mascara a realidade de uma marginalizacdo coletiva, sintoma de uma prética racista que ndo
discerne, mas discrimina.

O mecanismo apontado por Leda Maria Martins (1995) sobre a falsa democracia racial
em que vivemos, que convive com o racismo estrutural, também pode ser aplicado a homofobia,

a transfobia e a0 machismo dominantes. E também o que nos mostra o relato de Natali Santos:

Eu sou léshica e vejo os caras me colocarem em lugar de disputa com eles... Eu ndo
vou "dar" para eles. Eu ndo sou um corpo penetravel pra eles. Ele ndo vai poder me
conquistar, me assediar, entende? O que, as vezes, acontece do cara ir por esse jogo
emocional, né? Querer conquistar por essa via. Dai vem o0s relacionamentos
abusivos... mas ai, eu ja estou em uma outra condi¢do... Acho que por isso, num
processo artistico, quando tem um cara no espaco de poder, tenho uma "liberdade"
diferente... Eu sempre me senti assim nos rolés de teatro: a parca, sabe? Eu vivi uma
experiéncia assim: eu estava em uma festa da galera do teatro... Ai, estava dan¢ando
com uma mulher; depois, eu parei de dancar com ela e veio um cara e comegou a
dancar com ela... Ai esse cara veio no meu ouvido e falou assim: "obrigada por vocé
ter esquentado ai pra mim!" Eu ndo tive uma reagdo... Quando a violéncia vem de
alguém que esta na sua convivéncia, fica mais dificil perceber... Uma frase dessa
representa muito o que eu significo para aquela pessoa, naquele coletivo... Eu penso
assim, se esse cara expressou isso, [que] essa ndo é uma visao individual, dele. Ele
esta expressando também uma visdo coletiva, de uma estrutura. (Entrevista de Natali
Santos cedida a autora e realizada em S&o Paulo, em 16/05/2019)

Na situacdo acima, escancara-se um mecanismo estrutural, em que o machismo incita a
mulher lésbica dois papéis: o de exercer violéncia contra outra mulher, na objetificacdo e
sexualizacdo desta, e 0 de competir entre 0s homens, na conquista por aquele "objeto”. Nesses
dois fetiches, existe a ideia de uma mulher passiva, a ser desfrutada; fantasia explicitada na fala
"obrigada por ter esquentado ai pra mim". A afirmativa preconceituosa compreende tanto Natali
quanto a mulher que danca com ela como objetos do olhar e do desejo do homem; como uma
"parca”, ela contribuiria para que ele conclua sua acdo de dominagdo. Na escala machista, a
mulher lésbica "ganha" possibilidade de parecer-se aos homens e, assim, violentar outras
mulheres, fazendo enfim parte do "cl&" dos homens. Esta "democracia machista”, prejudicial
para todxs xs envolvidxs, perpetua e prolifera a relacéo de poder dos homens sobre as mulheres.

O exercicio audiovisual da Grupa Ybyra de Teatro da Oprimida ilustra a percepcao de
Natali Santos. Em Breve Panorama Lésbico, da década de 1980, a Grupa traga um breve

panorama sobre o pensamento lésbico, apontando sua invisibilidade e apagamento historicos.
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Na contramao deste fato, descreve diversos trabalhos produzidos por mulheres lésbicas, nos
anos 1980. Entre estes registros presentes no video, a importante figura de Monique Wittig foi
citada, com a provocante afirmacéo de que "[...] as lésbicas ndo sdo mulheres”. Segundo esta
autora, elas rompem com o contrato sexual e a opera¢do social estruturante. Assim, a identidade
Iésbica, afirmada por autoras como a pensadora francesa Monique Wittig, corresponde nédo
apenas a um tipo de experiéncia homoafetiva entre mulheres, mas a um questionamento do
"lugar heterocentrado”, que relega outros desejos e praticas sexuais a posicao de inexisténcia
(ROSSI, 2018). Wittig marca o pensamento lésbico, definindo a reversdo da "subalternidade”,
a que costumava estar relegada a homoafetividade feminina; um passo essencial para que
emergisse 0 posicionamento politico sobre a lesbiandade, considerando-a como uma postura
também politica.

E a esse mecanismo propulsor de perpetuacdo da invisibilidade e apagamento das
mulheres Iésbicas na histéria que Natali Santos se refere. Além dos escritos de Wittig, o video
da Grupa Abyra também cita a obra de Adrienne Rich, Heterossexualidade Compulsoria e
Existéncia Lésbica (1980). Complementando o histérico da luta lésbica nos anos 1980, os feitos
conjuntos de Barbara Smith e Audre Lorde (quando criam a primeira editora dedicada as
mulheres negras dos EUA, a Women of Color Press) irmanam-se a Cassandra Rios
(pseuddnimo de Odette Pérez Rios, escritora brasileira censurada no periodo da ditadura Civil-
militar), em seu livro VolUpia do Pecado (1948), e as lutas que conjuminaram na celebracdo do
Dia do Orgulho Lésbico, dia 19 de agosto®’.

Longe dessa compreensdo, posicionamentos machistas e heteronormativos ainda sao
comuns na convivéncia entre as e os artistas da cena, assim como na cena teatral de rua,

conforme aponta Natali Santos:

Os caras, em cena, representam de tudo, né? Mulher, gay.. De formas
completamente escrachadas para o publico cair no riso, isso é uma violéncia. Vejo
que as mulheres Iéshicas, por vezes, podem cair em um lugar de disputa com 0s
homens. (Entrevista de Natali Santos cedida a autora e realizada em Sao Paulo, em
16/05/2019)

Na Rede Brasileira de Teatro de Rua®, as solucdes preconceituosas e violentas na forma

de representar comportamentos sexuais dissidentes, apontadas acima, também foram

97 0 dia do Orgulho Lésbico foi escolhido em fungio da morte da ativista Rosely Roth - que liderou 0 movimento
em protesto contra agressdes lesbofobicas ocorridas algumas semanas antes no Ferro’s Bar, em Sdo Paulo. Desde
2003, o dia 19 de agosto € visibilizado, internacionalmente, como dia de Orgulho Lésbico.

98 Espago fisico e virtual de organizacao de articuladoras e articuladores que lutam por politicas ptblicas com
investimento direto do Estado. Mais detalhes e historia sobre esta organizagao esta no item 1.3, Capitulo 1 da
presente dissertacao.
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tematizadas pelas mulheres cis e trans. A reflexdo tratou da "liberdade™ com que os fazedores
de teatro de rua interpretam mulheres e travestis, em escolhas cénicas que reforcam esteredtipos
e provocam riso, sem considerar a importancia do assunto, no que concerne a representacdo
daquela figura posta em cena, refor¢ando a violéncia sofrida sobre ela no campo social. Estes
enunciados, repelidos e reificados em modalidades discursivas tanto no cotidiano quanto no
exercicio estético teatral, demarcam posicOes e limites das mulheres negras e lésbicas nas
estruturas de producéo de fala e de poder. Martins (1995) lembra o papel impar desempenhado
pela linguagem verbal na construcdo de saberes e supostas verdades que legitimam e veiculam
0s preconceitos étnicos, raciais e de género. O mesmo poderia ser afirmado sobre a producao
de imagens negativas sobre as multiplas sexualidades na publicidade, no cinema e no teatro.

O padrdo de pensamento hegemdnico, capaz de invisibilizar as mulheres cis e lésbicas,
entretanto, ndo se evidencia apenas nas formas produzidas na cena, mas esta ativo também no

ideal de corpo da atriz e do ator atuantes no teatro de rua:

Participei de um grupo muito masculinizado. E nele néo tinha espago para pensar
sobre questfes de género. Ndo teve essa reflexdo na nossa formacéo. Acho que a
disciplina empregada pelo grupo trouxe muitos aprendizados, mas também acho um
tanto limitado. Fico pensando... E o corpo da mulher? No inicio, eu era jovem, meu
corpo estava se desenvolvendo ... Lembro de ouvir algumas falas assim: "Vocé é gay,
mas em cena isso ndo pode aparecer"” ou "Vocé é sapatdo, mas ndo é homem". Eu
sinto que esse preconceito é algo tdo fragil.. Nao acho que os homens falavam isso
por maldade; penso que é por falta de formacao sobre a questéo da sexualidade e do
corpo das mulheres em cena. O grupo pouco pensava sobre a questdo de género. A
gente nivelava, como se todo mundo fosse igual; mas a questdo da masculinidade era
muito forte: por exemplo, parecia que para as mulheres, ter filho era algo que iria
impedi-las de fazer teatro, mas para os homens, [ser] pai, ndo. (Entrevista de Natali
Santos cedida a autora e realizada em S&o Paulo, em 16/05/2019)

O Pombas Urbanas, do qual a atriz fez parte durante quinze anos, ainda que tenha sido
seu espaco de formacédo e desenvolvimento, mostrou-se para Natali Santos como um grupo
masculinizado e fechado para as questdes de género. Nos limites do Grupo, estas "questdes"
pressupunham a adesdo a um dos géneros reconheciveis, ou masculino ou feminino; o que
garantiria a manutencdo das representacfes usuais dos papéis sociais e a continuidade da
supressdo do feminino diante do género masculino, na légica de poder machista. Este €

exatamente um ponto da critica feminista®, que acusa o projeto histdrico do sistema de papéis

% A perspectiva da critica feminista desenvolveu-se durante o século XX e foi bastante vinculada a literatura.
Recuperacao e releituras de obras escritas por mulheres considerando suas experiéncias sdo dois apontamentos da
critica feminista, que procura dar relevancia a voz feminina e analisar tragos de patriarcalismo que perpassam as
obras. Aqui, a critica feminista € uma perspectiva que subsidia a escrita de uma nova historia sob a questdo de
género.
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sociais de género, que cria diferenciagdes binarias, acrescidas de valorizagGes negativas para as
mulheres e positivas para os homens (a fraca, o forte, a medrosa, 0 corajoso, o racional, a
emocional etc.). Morgante e Nader (2014), entre outras autoras, replicam que "O patriarcalismo
compde a dindmica social como um todo, estando inclusive, inculcado no inconsciente de
homens e mulheres individualmente e no coletivo enquanto categorias sociais.” (MORGANTE
e NADER, 2014: 3). Projetando-se a partir da descricdo que a ideologia patriarcal, em suas
diversas faces historicamente demarcadas, produz sobre os géneros, afirmam-se qualidades
padronizadas, que tendem a criar idealizacbes que aprisionam homens e mulheres. Sub-
representadas, as mulheres que ndo apresentam as caracteristicas designadas a elas passam a
ser considerada menos mulheres, ainda que ndo possam ser como 0s homens.

Bell Hooks (2003), ao analisar os efeitos do colonialismo no processo educativo, traz
um apontamento também significativo para a observacdo de Natali Santos, no que diz respeito
aos grupos de teatro de rua também enquanto espacos de aprendizado de género. Inspirada pela
préxis de Paulo Freire e pelo ativismo feminista, Hooks salienta que a construcdo de uma
educacdo humanista (isto é, antirracista, antissexista e anti-homofdbica) é praticada no
exercicio de reconhecimento das peculiaridades de cada pessoa e na garantia da escuta da voz
de todas. Segundo a autora, um ambiente assim comprometido estara construindo um senso
critico de maneira coletiva e capaz de libertar as mulheres das opressdes. Para tanto, a autora
considera indispensavel o combate aos métodos pedagdgicos arcaicos, descentralizando o
conhecimento e reconhecendo a necessaria aproximacao entre teoria e pratica.

Nesse ensejo, Hooks questiona a narrativa eurocéntrica, que fortalece o racismo, a
heteronormatividade e o machismo institucional no processo formativo e, assim, sustenta as
velhas relagdes de poder. Esta "educacdo engajada™, como descreve a educadora feminista, ndo
é normativa, baseada em cumprir tarefas e obrigacdes, mas um processo que tem por critério
garantir o exercicio da liberdade e a promocdo do didlogo. Os principios desta educacdo
decolonial e feminista podem inspirar e servir como referéncia de formacao politica para o0s
grupos teatrais, um territorio viavel para exercitarmos 0 reconhecimento dos grupos
subalternos, a partir da compreensdo de que as praticas teatrais tradicionais também silenciam
as vozes dos grupos marginalizados.

Exercicios teatrais, quando vinculados aos principios das teorias feministas, apontam
uma perspectiva na contraméo das indica¢des ja naturalizadas. Construir um processo cénico
que trate sobre questfes de raca, classe, sexualidade e género de forma coerente pressupde a
necessidade de vinculo entre o treinamento teatral, a construcdo das textualidades e da cena, e

0 que mais circundar as pedagogias dos processos de criacdo. Se o intuito do grupo € néo
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reproduzir preconceitos variados, deve haver tempo e espaco para que se analise também as
estratégias de troca de saberes, ou 0s "projetos pedagogicos™ adotados. Muitos treinamentos
corporais, inclusive os que inspiram processos criativos no campo teatral, advém de
fundamentos militares, criados e desenvolvidos por homens, e que camuflam um padrdo de
corpo ideal: masculino, branco, magro, resistente, forte e "funcional” em termos
fisioanatébmicos (ROMANO, 2009).

Nas escolhas de critérios para o treinamento corporal-vocal e interpretativos também
habita o imaginario do discurso machista, que se reflete ndo s6 na cena, mas no cotidiano das
relagdes dos grupos. Ao falar um pouco sobre os tipos de conducdo de ensaios e treinamento,
Natali Santos observa necessidades especificas e diferenciadas entre os corpos das mulheres e
dos homens, que refletem na maneira como eles e elas conduzem o processo teatral, assim como

no jeito que essa conducdo reverbera nela. A atriz comenta:

E quando eu ou outra mulher esta com colica ou estou sentindo que meu corpo esta
diferente? Acho que este é um lugar que beirou o poder do masculino. Parece que
todo mundo é igual, mas, no fundo, a gente [mulher] tinha que dar conta de
acompanhar um ritmo imposto. Isso era muito forte; nem sempre a coisa é dita, mas
fica implicita.... (Entrevista de Natali Santos cedida a autora e realizada em Sao
Paulo, em 16/05/2019)

Se os corpos, principalmente para as mulheres, sdo como territdrios marcados por
indicacbes muito inculcadas socialmente, também podem ser territérios de potentes
possibilidades. Os corpos padronizados, a higienizacdo dos habitos, a normatizacdo de
comportamentos, a coeréncia dos movimentos e gestos em relacdo aos papéis sociais podem
ser revistos (e criticados) atraves da arte teatral, que serve também para anunciar outras
possibilidades, escancarando limites entre a liberdade e a violéncia.

A perspectiva disciplinar é outra observacdo apontada por Natali Santos, qualidade tdo
solicitada e desejada no fazer teatral e no teatro de rua, que movimenta muitas discussdes no
interior dos grupos. O corpo-voz, conjunto essencial no trabalho de atriz/ator, pede treinamento
especifico, para ocupar as pracas e ruas, de maneira a abarcar o espago aberto e o publico
passante. Requer-se uma pratica permanente de jogos em grupo, amplificacdo e cuidado da voz,
habilidades especificas de canto e instrumento, dominio do espaco e ensaios, ensaios, ensaios. ..
No entanto, o que o conceito de disciplina carrega para dentro do grupo? O que se almeja-se
guando a disciplina é convocada? Qual o ideal de corpo, de atriz, ator e de grupo de teatro? A

partir de qual referencial tratamos este assunto? Como as praticas teatrais disciplinares podem
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potencializar a criagdo, sem instaurar um padréo idealizado e imposto (masculino, branco e
heteronormativo) sobre as mulheres?

A autora Carmen Lucia Soares (2002), ao comentar sobre a histdria da ginastica como
atividade culturalmente valorizada, apresenta modos instituidos e institucionalizados de sentir
e enxergar o corpo. A partir da articulagéo entre educacao fisica, artes circenses e mambembes,
e literaturas como as de Bakhtin (1987 e 1993), Michele Perrot (1988), Baudelaire (1991),
Amoros (1838) e Machado (1977), a autora aponta 0 movimento ginastico, constituido ao longo
do seculo X1X, na Europa, como uma préatica associada ao campo do divertimento, mas calcada
na ciéncia como autoridade, na preservacgéo da disciplina e da ordem e na tradi¢cdo militarista.
Em contraponto a esta pratica, apresenta o universo do circo e das artes de rua, que aportam a
perspectiva de um mundo popular, realizando uma cultura ndo-oficial, em praca publicas e em
dias de festa. Capazes de desterritorializar a ordem do espago® e criando um teatro do povo'®,
segundo a autora, equilibristas, palhacos e outras personagens da cena popular chegam e
partem, de maneira transitéria e ndmade, desafiando as instituicGes e provocando medo nas
autoridades, com a "[...] compreensdo de corpo enraizada na fértil cultura cémica e popular da
Idade Média e do renascimento” (SOARES, 2002: 24).

Opondo-se a ideia de corpo perfeito e limpo que a ordem hegeménica exigia, 0s e as
artistas populares aproximam-se da ousadia e da invencédo, fundindo elementos heterogéneos e
distantes. Segundo a autora, no século XIX, as artes de rua travam uma luta ardua em confronto
a ideia de fixidez, que a burguesia defendia para o corpo padrdo. Para os grupos de teatro de
rua (que, teoricamente, inspiram-se na expressividade das classes menos abastadas) nao seria
incoerente exigir a mesma maneira padronizada, limpa e homogénea do teatro "oficial™? A
partir da perspectiva apontada por hooks, na qual a educadora salienta a necessidade de
recusarmos métodos pedagogicos que distanciem a teoria da pratica, caberia ao teatro de rua
retornar a essas praticas que se constituiram no cotidiano de suas fazedoras(es) e que carregam
um sentido disciplinar proprio. Se as formas de teatralidade populares de rua, o funambulismo,
as festas e o circo, comparados a ginastica, sdo mais referenciais de um corpo expressivo e
brincante, cabe aos grupos de teatro de rua reconhecer a poténcia dessas linguagens e suas

técnicas.

100 Conceito extraido do livro Noites Circenses; espetaculo de circo e teatro em Minas Gerais no século XIX, de
Regina Horta Duarte (1993).
101 Conceito extraido do livro A histdria do corpo, de Jorge Crespo (1990)
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Quando trata das suas vivéncias nos grupos de teatro de rua compostos majoritariamente
por mulheres, e dos processos conduzidos por mulheres, Natali Santos distancia-se das

impressdes que acumulou em seus anos de trabalho junto ao grupo misto. Ela pontua:

Quando eu tive algumas experiéncias com mulheres conduzindo, lembro de despertar
algo diferente em mim. Quando eu entrei no Mée da Rua, foi incrivel a diferenca.
Primeiro, porque é um grupo sé de mulheres, e isso gera outras possibilidades. Sinto
diferenc¢a na forma... Por mais que a gente esteja com essa forma masculinizada
introduzida, ainda assim é diferente... Tem alguma coisa que ndo deixa aquilo se
perpetuar, sabe? Acho que a gente consegue se questionar mais. Um cara gritando
comigo gera uma coisa. Uma mulher gritando é outra, mais facilmente, eu consigo
falar: ndo grita! (Entrevista de Natali Santos cedida & autora e realizada em S&o
Paulo, em 16/05/2019)

A exclusividade propiciada pelo grupo sé de mulheres, para a atriz, assegura uma
liberdade maior de experimentagéo, tanto das formas cénicas, quanto da vivéncia de género,
perpassada pelas escolhas de sexualidade. Natali Santos nota que, dai, emerge um corpo

diverso, avesso a mera reproducdo. Ela resume:

Tem esse lugar do se reconhecer e também tem uma liberdade para errar, sabe? Tem
uma liberdade maior, menos constrangimento, menos bloqueio... Sinto que muitas
vezes, em grupos mistos, para eu tomar a atitude de falar, eu precisei ter muita
certeza... Se ndo tiver certeza é melhor nem falar. E um lugar que eu sé comecei
perceber quando eu comecei sair dele. Esse lugar é muito masculinizado... ai quando
fui pra um outro lugar, pensei: Poxa! N&o precisa ser assim tdo rigido, né? néo tem
como anular sua sexualidade, eu ndo sou transparente. Entdo, acho que eu demorei
para me perceber enquanto mulher. E também demorei para refletir sobre as coisas
que eu reproduzo em relagdo a isso... Parecia que eu estava fazendo igual um filho
que quer ser igual o pai, sabe? Reproduzindo tudo. (Entrevista de Natali Santos
cedida a autora e realizada em Sao Paulo, em 16/05/2019)

Seria essa outra possibilidade de expressao da corporeidade integral das mulheres uma
designacdo pertinente ao teatro feminista? Quando perguntada se poderia entender-se agora

como uma fazedora de um teatro feminista, Natali Santos resume:

Com certeza, eu ja fiz muitas pecas machistas. Atualmente, integro o processo junto
ao grupo Mae da Rua. Eu sempre acho que tem mais de uma linha, sabe? Quando
ouco a palavra "feminista" eu penso em um estudo de mesa, mas acho que essa
imagem é até uma fragilidade, um preconceito... Esta sua pergunta ressoa em mim a
ideia de que precisa ter um fim. Como se fosse assim: cheguei no teatro feminista.
Agora acabou. A partir da sua pergunta, eu me pergunto: sera que eu faco um teatro
feminista? Acho que sim, fago um teatro feminista. A gente aborda coisas especificas
das mulheres, a gente cria outras possibilidades da figura do feminino... Mas ainda
acho que tem muita dor expressada ali. Acho que quando a gente sair da dor... Ndo
sei.. Acho que ndo existe a linha de chegada, sabe? Aquela plenitude... Mas ainda
acho que a gente esta olhando para a dor, estamos pensando se é isso... Se a gente
quer fazer assim... E um processo que vai gerando varios outros apontamentos.
(Entrevista de Natali Santos cedida a autora e realizada em S&o Paulo, em
16/05/2019)
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Na posicdo explicitada pela atriz, nota-se que ainda hd muito preconceito sobre as
praticas e lutas feministas. No entanto, a imagem do "estudo de mesa" vinculado ao feminismo,
como expressa Natali Santos, pode ser historicamente fundamentado. Ao supervalorizar a
producdo feminista académica, gerada num ambiente branco e elitista, baseada em obras
escritas apenas por mulheres de classes mais abastadas e brancas, algumas linhas dos
feminismos invisibiliza(ra)m outras formas de conhecimento e estabeleceram hierarquias. Nao
a toa, hooks rejeita formatos académicos tradicionais e defende que a teoria ndo-académica,
como a tradigéo oral, seja valorizada. A mesma autora registra a necessidade das mulheres
negras subverterem o feminismo branco, o patriarcado e o racismo epistémico dominante nos
ambientes intelectualizados.

Além disso, o feminismo no Brasil foi vitima de uma campanha continuada contra o
pensamento engajado em prol das mulheres, pelo 0 menos, desde 1964 (MARSON, 2020).
Dessa maneira, a préatica teatral afastou-se da reflexdo feminista e, ato continuo, também de
suas pautas e modos de encontro. Sobrevivendo quase que estritamente nos espacos eruditos,
até meados do novo século, o feminismo "perdeu” parte do que havia aprendido na militancia:
seu jogo de corpo e seu traquejo em falar diferentes linguas.

Natali Santos também constata algumas diferencas sentidas ao integrar um grupo

artistico de mulheres negras, em comparagdo a outro de mulheres ndo negras. Em suas palavras:

No Samba das Pretas, a gente é muito diversa. Uma é evangélica, a outra é muito
jovem e estd num processo de descoberta da vida. As outras tem trinta e pouco anos...
Uma considera a militdncia muito importante, € super militante e j& est4 nesse meio
artistico. Mas, a maioria nasceu na Cidade Tiradentes, e tem historias de vida muito
parecidas. Todas pretas; nossas maes sdo empregadas domésticas; auséncia paterna
em comum. A gente tem essa referéncia muito proxima da mulher guerreira, que vai
e faz, trabalha e acontece... E a gente tem querido fazer faculdade. Algumas de nos,
neste grupo, sdo mades; mas ja aparece um jeito diferente de ser mde. Por exemplo:
ela estd fazendo um pouco do que ela gosta, num grupo de samba, falando o que ela
pensa, o que ela acredita... A gente bebe desse lugar, dessas mulheres, das familias
desestruturadas. Mas, hoje, a gente esta num lugar diferente delas [das mulheres
negras das geracoes anteriores]. Essas coisas sdo muito comuns entre nés. No Mae
da Rua, ja é uma outra diversidade... La eu ndo encontro essas desestruturas. Sao
outras coisas... Eu acho rica essas percepgdo € poder partilhar isso. (Entrevista de
Natali Santos cedida & autora e realizada em S&o Paulo, em 16/05/2019)

Diferencas e semelhancgas reconhecidas por meio da relacdo sédo aprendizados que
emergem da fala de Natali Santos. Sua experiéncia multipla ilumina e colore um horizonte
possivel de ser vivenciado no campo teatral. Djamila Ribeiro (2007), inspirada em Audre Lorde,

expde que o problema ndo esta na diferenca, mas no momento em que esta recebe significado


https://www.geledes.org.br/?s=feminismo+branco
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de desvalorizagdo de uma sobre outra. A falta de reconhecimento de que, ao partir de lugares
diferentes, experiencia-se género, cor e classe de diferentes modos, resulta em um discurso
excludente, pois ndo permite outras maneiras de ser e estar no mundo. Neste contexto, a
compreensao da branquitude e da masculinidade heteronormativa como violéncias simbolicas,
nutridas pelo valor estético e pelo padréo hegemonico, potencializa o combate aos estereotipos
e abre espaco para outros parametros de representagao.

Numa sociedade como a brasileira, de heranga escravocrata e uma das mais violentas
em relacdo as mulheres, mulheres negras experienciam racismo e machismo do lugar de quem
é objeto dessa opressédo, restringidas de oportunidades, por conta de um sistema ha muito
arraigado. Mulheres brancas, por seu lado, experienciam o machismo do lugar de objeto e 0
racismo do lugar de quem pode beneficiar-se desta opressdo. Para Djamila Ribeiro (2007),
contudo, ambos os grupos podem e devem discutir essas questdes, ainda que falem de lugares
distintos. Para ela, os limites e decisdes que possam advir destas diferencas precisam ser
reconhecidos.

Quando Natali Santos comenta sobre as jovens mulheres integrantes do Samba das
Pretas estarem criando um caminho diferenciado daquele das mulheres de geracdes anteriores
de suas familias, descreve exatamente a possibilidade de transformacdo dos estigmas e
esteredtipos que rodeiam a vida das mulheres negras no Brasil. Relacionadas a natureza, a forca
bracal e aos impulsos biologicos, a erotizagido do corpo dessas mulheres duplica-se em imagens
midiaticas que as ligam ao corpo objetualizado, assim como as profissdes menos prestigiadas.
Mas, pouco a pouco, essas imagens parecem estar cada vez menos naturalizadas. Sueli Carneiro
(2001), na esteira de Luiza Barros e Patricia Collins, também reconhece a marginalizacao da
mulher negra como peculiar, tendo a imagem da empregada doméstica como central. Collins
(apud Carneiro, 2001) a compreende como fruto do pensamento que nasce nas classes
dominantes, e que gera contradi¢des entre as mulheres negras. Contudo, lembra Carneiro, a
reflexdo e a acdo politica podem ser fontes potencializadoras para elas.

No campo teatral, atrizes negras brasileiras sdo parte da historia. Ainda assim, Léa
Garcia, no documentério “As Divas Negras no Cinema Negro Brasileiro”!%?, comenta que, em

uma novela de época, uma atriz negra nunca tera o papel da sinhazinha, cabendo a ela interpretar

102 Documentério produzido em 1989 pela Enugbarijd Comunicagdes. Tem direcdo de Vik Birckbeck e Ras
Adauto. Nele, atrizes negras de cinema, teatro e televisdo narram suas historias de vida, carreira profissional,
discriminacdes e lutas no meio artistico. As protagonistas sdo Zezé Motta, Ruth de Souza, Léa Garcia, Zenaide
Zen, Adele Fatima e Lélia Gonzélez, artistas negras que desde os anos 50 se inscreveram na historia do teatro, da
televisdo e do cinema nacional e internacional e que, ao contrario de muitas atrizes brancas, vivem no
esquecimento.  Documentdrio As divas negras do cinema  brasileiro,  disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=6L9U2DQRYdk . Acesso em 03/07/2020.
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a escrava. Mesmo saindo das histdrias "de época”, a ela indicam personagens como a prostituta,
a empregada doméstica ou delinquente. Sua palheta emocional e perfil psicolégico, dados pela
avassaladora branquitude, restringem-se ao carater da mulher amestrada, submissa, voluptuosa
e dacil. E através dessas marcas na dramatizacdo da persona mulher negra, que se amplificam
nos indicativos sobre as atrizes lésbicas, que a convencionalizacéo teatral repete o discurso
preconceituoso dito como verdade. Assim, contribui com a permanéncia do poder estruturante
e modelador das relacBes de género, raca e sexulidade no Brasil, pois legitimam as praticas de
dominio social, mimetizando as relacBes de poder que acontecem dentro e fora de cena.

No entanto, € na contramao deste cenario simbolicamente violento, em que mulheres
negras aparecem como uma projecdo narcisica do branco, que artistas e pensadoras como Zezé
Mota, Zenaide Zen, Ruth de Souza, Léa Garcia, Adele Fatima e Lélia Gonzélez se inscrevem
na historia do teatro negro brasileiro. Participando de pecas teatrais junto ao grupo Arena, no
Teatro Experimental do Negro e em outras a¢fes de confronto ao preconceito racial, elas
prezam pela visdo de mundo, costumes, crencas, religiosidade e heranga da cultura negra,
diasporica e afrobrasileira. Aos poucos, formacdes coletivas contemporaneos, exemplificadas
nos grupos majoritariamente compostos por mulheres, tais como os que Natali Santos integra,
desabrocham como alternativas, pois rompem com a légica dos discursos de dominacéo, seja
no fazer teatral, seja nas rodas de samba, igualmente compostos, em sua maioria, por homens.

A fala dessas artistas mulheres negras, que havia ficado a margem, emerge e desperta o
gue permaneceu excluido das consciéncias. Ao se reapropriarem de suas histdrias pessoais, em
coletivo, as mulheres destes dois grupos citados pela Natali, exercitam-se enquanto sujeitas
falantes, e ndo apenas ditas ou descritas por outrem. Natali Santos relata esse processo de
individuacdo que o coletivo pode abracar:

Quando eu fui trabalhar com o M&e da Rua fomentou muito pra mim. Gerou
consciéncia. Eu comecei a ter palavras, comecei a verbalizar... E enxerguei a
situacdo de uma maneira mais coletiva. Compreendi que aquilo ndo estava dado s6
para mim.. Estava no coletivo que eu fazia parte e fora dele também. Mas, também
comecei compreender a diferenca da importéancia entre uma conversa geral, mista e
uma conversa entre mulheres, sabe? Isso me ajudou até a fomentar um projeto de...
Eu comecei a me perceber como atriz... Comecei a estranhar muita coisa... Al
mistura minha experiéncia com Mae da Rua, junto com a experiéncia que venho tendo
junto com o Samba das Pretas!®, e varios coletivos que comegaram a cindir...
mulheres prum lado, homens para o outro... Agora, o Samba das Pretas é uma
experiéncia diferente. E misica, ndo teatro.. mas ja tivemos muitas historias que uma
contribuiu muito com a outra, sabe? (Entrevista de Natali Santos cedida a autora e
realizada em S&o Paulo, em 16/05/2019)

103 O grupo musical Samba das Pretas, que Natali é co-construtora, é formado por mulheres pretas da Zona Leste
e tem como inspiracdo e pesquisa trabalhos de Leci Branddo, Jovelina Pérola Negra, Dona lvone Lara, Beth
Carvalho etc.
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O teatro do grupo Mae da Rua, coletivo que Natali Santos faz parte desde 2016, esta
alicercado no teatro épico brechtiano e nas pautas da luta feminista popular. A peca do grupo,
Linha Vermelha, trata sobre as mulheres trabalhadoras que trafegam pela linha vermelha do
metrd da cidade de Sdo Paulo. De forma ludica, mas corrosiva, as atrizes extraem, da
comicidade desta composicdo autoral, a possibilidade de reflexdo sobre os motes de género,
raca e classe, enquanto divertem as espectadoras e espectadores. Seu teatro feminista mistura
mulheres negras e ndo negras, nao apenas dissolvendo a imagem negativa atribuida as mulheres
negras, mas também decompondo o imaginario ideoldgico, que sustenta uma disputa pela
hegemonia branca.

Na construgdo deste teatro de rua feminista, antirracista e anti-homofobico, considerar
a representatividade de mulheres negras, bis, l1ésbicas e trans é primordial. No entanto, vivendo
em uma sociedade capitalista, esta constru¢ao sera sempre um exercicio, nunca pronto... Esse
novo horizonte vai sendo desenhado em diregdo oposta ao que professa a ideologia
mercantilista dominante. Para concretiza-lo, as artistas de teatro de rua feminista dispdem-se a
ouvir e falar das necessidades da populacédo excluida dos direitos basicos. Assumem a tarefa de
criar um teatro engquanto espaco convival, que forme pessoas criticas, conscientes e construtoras
de sua propria historia. Natali Santos entende que esse processo precisa de tempo e

continuidade, conforme descreve:

Acho que a gente precisa sistematizar o que pensamos em relagdo a raga, género...
Se a gente se importa mesmo com a sobrevivéncia, essas questdes (raciais e de
género) precisam ser levadas em consideragdo também. E quando falo de
sobrevivéncia ndo estou pensando s6 na questdo financeira das artistas, mas também
na continuidade dos trabalhos. (Entrevista de Natali Santos cedida a autora e
realizada em Sao Paulo, em 16/05/2019)

As conquistas obtidas nos ultimos dez anos pelas mulheres artistas de teatro de rua sao
reflexos dessas e outras lutas que foram mantidas por mulheres e homens marginalizados na
sociedade brasileira. No entanto, ¢ necessario lembrar que ainda temos muitos caminhos a
percorrer para que a equidade socioeconomica e cultural atinja niveis satisfatorios. Para Natali
Santos, fazedora de teatro de rua, questdes de género, raca e sexualidade precisam ser levadas
em consideracdo pelo movimento de teatro de rua, e integradas as sistematizacdes estético-

pedagdgicas dos grupos, assim como as politicas publicas.
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2.4 Elas em cena: a projecao das mulheres na arena publica da cena e a ressignificacdo do
lugar delas na ocupacéo do espaco teatral na rua, em um retrato coletivo dessas mulheres.

Apesar dos dados estatisticos denunciarem a violéncia doméstica contra as mulheres
como uma das formas mais ocorrentes no Brasil, cometidas por parceiros, ex-parceiros,
parentes ou conhecidos das vitimas mulheres, também no espago publico as mulheres seguem
uma lista de recomendac0es, restricoes e medidas de cuidado, no esforco de se sentirem seguras
diante de atitudes ameacadoras de desconhecidos. Mudancas de trajetos; escolhas de roupas
mais "contidas"”, em detrimento de outras que deixam seus corpos expostos; e garantia de
companhia para circular pela cidade (por exemplo, ao voltar para casa em horario noturno) sao
algumas das precaucdes que evidenciam a negacdo ao pleno direito das mulheres sobre seus
corpos e desejos, assim como ao livre transito no espaco publico.

A auséncia destes direitos ja marcava a luta das mulheres na década de 1970, na segunda
onda’®* do movimento feminista, ocasido em que o engajamento das mulheres se ampliou, tanto
em numero de participantes como em abrangéncia das pautas. A luta contra a violéncia
doméstica, a supremacia social masculina e em prol dos direitos de decidir sobre o proprio
corpo foram pautas principais da segunda onda que, no Brasil, estavam associadas a resisténcia
contra a ditadura: as mulheres resistiram na luta pela democracia, bem como organizando-se
em clubes de mées, comunidades eclesiais de base, associa¢ées, movimentos contra o custo de
vida e a favor de creches (FINCO; GOBBI; FARIA, 2015). Desafiando o papel tradicional
socialmente destinado as mulheres, elas participaram do movimento estudantil, partidos,
sindicatos e iniciaram o0 movimento pela anistia. Também, ainda que sempre em menor nimero
que os homens, pegaram em armas, na tentativa de derrubar o regime militar. Por isso, foram
duramente reprimidas.

Ainda no periodo de exce¢do, em 1976, o movimento “Quem ama ndao mata” ¢é
impulsionado pelo assassinato da socialite Angela Diniz% . S6 em 1985, como desdobramento
da persistente luta feminista, surgem as primeiras Delegacias Especializadas de Atendimento a
Mulher (DEAMS).

104 perjodo que marca atividades feministas iniciadas na década de 1960, nos Estados Unidos, mas se espalhou
por todo 0 mundo.

105 Angela Maria Fernandes Diniz, socialite brasileira, nascida em 10 de novembro de 1944 e assassinada em
1976, em uma casa na Praia dos Ossos, no estado do Rio de Janeiro, por Doca Street (Raul Fernando do Amaral
Street), seu namorado ha quatro meses. Doca foi absolvido baseado na tese de legitima defesa da honra.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Socialite
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/10_de_novembro#Nascimentos
https://pt.wikipedia.org/wiki/1944
https://pt.wikipedia.org/wiki/Praia_dos_Ossos
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_de_Janeiro_(estado)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Doca_Street
https://pt.wikipedia.org/wiki/Leg%C3%ADtima_defesa_da_honra
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Apesar desses avangos, os indices de violéncia contra as mulheres seguem alarmantes e
em crescimento®, o que sugere uma sociedade conivente aos atos que ameacam a classe de
mulheres. Segundo Samira Bueno (2019)'%, diretora executiva da ONG Férum Brasileiro de
Seguranca Publica (FBSP), a origem dessa violéncia é cultural, de tal forma que as melhores
politicas publicas de punigdo a agressores nao serdo eficazes se a nagdo ndo incorporar uma
perspectiva de prevengédo capaz de alterar normas sociais e culturais. Para Bueno (2019), o
conjunto de legislac@es, da Lei Maria da Penhal® & Lei do feminicidio'®, da alteragdo na Lei

1103 de importunacdo sexual'’!, embora importante e positivo, ndo resolve o

do estupro
problema. Em outros paises, como os EUA, o movimento feminista tem, desde 1970,
mencionado a cultura do estupro como principal causa de tantas violéncias sexuais sofridas
pelas mulheres. O entendimento € que o estupro ndo esta ligado ao desejo sexual, mas a busca
de controle e dominacgdo do poder masculino, num conjugado de comportamentos e agdes que
toleram a agressdo sexual sem consentimento, praticado em diferentes niveis contra mulheres
na sociedade.

Sera possivel vislumbar uma cultura antiestupro, de afirmacao da liberdade e autonomia
sexual feminina? Ou a sociedade segue fadada a repeticdo de comportamentos sexistas e
autoritarios? O menino que vé o pai batendo na mée tenderd a, futuramente, agredir sua

companheira? A menina que sofre violéncia sexual dentro de casa (por vezes, sem saber-se

106 Segundo o site IstoéDinheiro (2020), em abril, durante o isolamento social ocasionado pela pandemia gerada
pela Covid-19, a quantidade de denuncias de violéncia contra a mulher recebidas pelo 180 cresceu quase 40% em
relacdo ao mesmo més do ano passado. No entanto, a mesma fonte considera o alerta da promotora Valéria
Scarance, coordenadora do Nucleo de Género do Ministério Publico do Estado de Sao Paulo: “A queda que houve
nos boletins de ocorréncia e processos no periodo de pandemia nio corresponde a realidade das agressdes”. O
aumento da violéncia doméstica escapa das estatisticas, pois a vitima, refém do agressor, fica impedida de fazer
um boletim de ocorréncia na delegacia. Disponivel em: https://www.istoedinheiro.com.br/violencia-contra-a-
mulher-aumenta-em-meio-a-pandemia-denuncias-ao-180-sobem-40/. Acesso em: 20 de agosto, de 2020

107 Noticia publicada em: BBC News Brasil, realizada Luiza Franco (2019), de S0 Paulo. Disponivel em:
https://www.bbc.com/portuguese/brasil-47365503. Acesso: 3 de agosto, de 2020.

108 | ei federal brasileira sancionada em 7 de agosto de 2006, durante o governo de Luiz Inacio Lula da Silva. Esta
lei estabelece que todo o caso de violéncia domeéstica e intrafamiliar é crime. O objetivo principal é estipular
puni¢do adequada e coibir atos de violéncia doméstica contra a mulher. A lei leva o nome de Maria da Penha Maia
Fernandes, uma farmacéutica brasileira que lutou para que seu agressor viesse a ser condenado.

109 Entrou em vigor em 2015, alterando o codigo penal para incluir a modalidade de homicidio qualificado, o
feminicidio, termo de crime de 6dio baseado no género, como assassinatos de mulheres em contexto de violéncia
doméstica ou em aversdo ao género da vitima, comportamento chamado de misoginia.

110 A alteragdo aconteceu em 2018, tipificando crimes de importunacéo sexual e de divulgacao de cena de estupro.
Tornou publica e incondicionada a acéo penal dos crimes contra a liberdade sexual e crimes sexuais contra
vulneravel, estabelecendo causas de aumento de pena para esses crimes.

11 Definido pela Lei n. 13.718/18, o crime de importunacio sexual é caracterizado pela realizacdo de ato
libidinoso de forma ndo consensual. Exemplos de casos que sdo tratados a partir desta lei sdo: assédios sofridos
por mulheres em transportes coletivos, beijos forgados, passada de mao no corpo alheio sem permissdo. O infrator
pode ser punido com prisdo de um a cinco anos.



https://www.istoedinheiro.com.br/violencia-contra-a-mulher-aumenta-em-meio-a-pandemia-denuncias-ao-180-sobem-40/
https://www.istoedinheiro.com.br/violencia-contra-a-mulher-aumenta-em-meio-a-pandemia-denuncias-ao-180-sobem-40/
https://www.bbc.com/portuguese/brasil-47365503
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2015-2018/2018/Lei/L13718.htm
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vitima de violéncia), encontra acolhida e esclarecimento no ambiente escolar? No entanto, na
perspectiva da luta feminista, a denincia e a educagdo séo instrumentos para desnaturalizar o
estupro e a violéncia sexual contra as mulheres, reagindo contra sua normalizacdo na grande
midia e na cultura de massa.

A reverberacdo das assimetrias e da impunidade que compdem o circulo vicioso da
violéncia contra a mulher estende-se nas relagdes cotidianas entre homens e mulheres, seja no
espaco privado ou na arena publica. A masculinidade e a feminilidade cumprem seus papéis de
formatacdo dos comportamentos toxicos: enquanto meninos estdo sendo criados para serem
corajosos e arriscarem-se, as meninas restam a delicadeza e a perfeicdo como caracteristicas
essenciais. Deles, espera-se a agressividade e a expressao comedida dos sentimentos;
exemplificada na frase "homem ndo chora”. A elas, é pré-determinado a responsabilidade para
com a casa, os filhos e o companheiro e... até mesmo sobre as violéncias que venham a sofrer.
No caso da sexualidade, homens sdo estimulados a experienciar a sexualidade amplamente,
sendo reconhecidos por isto. "Homens precisam de sexo™, "Eles perdem a cabega por sexo" e
"Homens tornam-se irracionais quando o assunto é sexo" sdo algumas das afirmacbes que
atrelam o estupro a expressao positiva da sexualidade viril, desviando-se da questdo de
violéncia, como se ndo houvesse ali uma forma de agresséo, que invade e objetifica o corpo de
outra pessoa (FREITAS; MORAIS, 2019).

Na cultura do estupro, elemento constitutivo da construcdo social de género
heteronormativa, vincula-se a subjugacdo da mulher, que ndo se restringe apenas a violéncia
sexual fisica, mas manifesta-se de forma "amena" nos assédios verbais, maquiados de gracejo
e cantada. Entretanto, a coercéo, a violéncia fisica e a desqualificacdo intelectual procedem da
mesma raiz sexista, de matriz cultural, que constroi a imagem das mulheres enquanto objeto.
Por isso o0 ndo-silenciamento ultrapassa a acusacdo do delito grave, tornando-se expressdo da
exacerbada precariedade com que as mulheres sdo tratadas em diversos espacos. Em pesquisa
divulgada pela Think Olgal!?, de 2013, mostrou-se que assédios acontecem em espacos
publicos, no trabalho, no parque e na rua, e que 48% dos assedios sdo verbais e 68% deles
ocorrem durante o dia. Ou seja, ndo sdo os lugares suspeitos, como becos ou ruas escuras e
vazias que convidam ao assédio, e ndo € preciso que o assediador se esconda das vistas da
sociedade. Por vezes, estdo mais explicitos do que podemos enxergar: das 7.762 mulheres
entrevistadas pela organizagédo, 99,6% declararam ja ter sofrido algum tipo de assédio nesses

ambientes.

112 Organizagfo ndo governamental que buscam sensibilizar a sociedade para as questdes de género, e educar e
instrumentalizar agentes que possam contribuir com a mudanga na vida das mulheres.
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Apesar de um numero tdo absoluto de mulheres relatar experiéncias traumaticas
repetidas, a maioria da populacao do Brasil (58,5%) ainda acredita que “haveria menos estupros
se as mulheres se comportassem”, ¢ cerca de um quarto dessa populagdo afirma que “mulheres
com roupas curtas merecem ser atacadas”, conforme revela pesquisa do IPEA (2015). O
discurso de culpabilizacdo da vitima esconde a estrutura permissiva da propria sociedade, ao
isentar os homens da responsabilidade por seus atos de dominagdo. Assim, a culpabilizacéo das
préprias mulheres vitimadas relaciona-se diretamente com 0s comportamentos sociais que
buscam naturalizar e perpetuar a violéncia sofrida pela mulher.

Existem vérios mecanismos que propagam a cultura do estupro. A cultura visual, que
exagera a sexualizagdo do corpo das mulheres e retira delas a autonomia, restringe sua
expressao a padrdes de "uso” do olhar masculino, também padronizado. A servico desse uso,
estdo as propagandas de televisdo, as redes sociais, a midia impressa etc, que reforcam gestos,
posturas e performances incorporadas de género. Mdsicas pejorativas, videos, imagens e piadas
sexistas contribuem e, também, reforcam a objetificacdo dos corpos das mulheres.

Este € um modelo de corpo projetado sobre a mulher, ainda que a performance da
sexualidade feminina extremada mereca repudio e, portanto, correcdo moral: esse € 0 caso da
construcdo arquetipica da mulher fatal, que segundo Rolnik (s.d.), encaixa-se bem no perfil
estereotipado da mulher e em seu corpo histérico-urbano, a servico do desejo do "homem
esquizo”. Ao mesmo tempo, a representacdo da mulher como guerreira amorosa, "mater
dolorosa" que suporta muitas dores (tanto emocionais, quanto fisicas), perpetua outra imagem
da mulher adaptada a ideologia masculina, patriarcal e machista.

Sem destituirmos essas proje¢des, 0s homens tendem a sentir-se confortaveis em seus
papéis de abusadores, assim como as mulheres tendem a manter-se identificadas com a situacéo
de opressdo, ambos alienados das questdes sociais que estruturam as violéncias de género. Ao
passo que se as mulheres desnaturalizam esses imaginarios; se elas expdem seus incémodos,
mesmo que minimamente, balancam a estrutura arraigada que leva a exploracdo,
mercantilizacéo, coisificacdo de suas vidas-corpos e, assim, as agressoes, mutilacdes, estupros
e assassinatos - crimes reconhecidos hoje como feminicidio, porque se diferenciam de outras
violagbes por serem sistematicamente relacionados as hierarquias de género, na pessoa do

agressor e da agredida.

Nesse contexto, as fazedoras de teatro de rua enfrentam desafios que ndo estdo ligados
apenas ao espaco de convivio com 0s grupos aos quais integram, ou mesmo aos espacos de
troca, em movimentos culturais constituidos por fazedoras(es) de teatro de rua de géneros
mistos. Alguns relatos dessas artistas, colhidos na presente pesquisa, reforga que a cena na rua
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ja expds a maioria das entrevistadas a casos de violéncia de género. E o que exprime Tania
Farias:

[...] tem um espetaculo do Oi Néis, A danca da conquista, quando acontecia um
grande genocidio dos originarios da América pelos Europeus brancos, uma atriz -
que interpretava uma indigena - fazia um lamento; e um homem entrou e deu um soco
na cara dela. Entrou, fez isso e saiu. Eu ndo acho que isso seja d toa... tinham outras
pessoas em cena. Por que nela? E na A¢do n°2, as mulheres ficam falando os nomes
de alguns presos politicos. Ai teve um homem gigante, que parecia uma porta. Pra
olhar para a cara dele, tinha que ficar olhando pra cima. Logo depois [da cena], ele
demonstrou que ele era pré-regime militar, achando um absurdo que a gente tava
fazendo um trabalho para recordar os desaparecidos politicos. Mas, ele queria me
intimidar fisicamente, com a sua presenga. Ele veio em minha direcéo, e a gente ficou
a quatro centimetros de distancia. Eu fiquei com medo. Senti que ele queria me bater,
sabe? Veio, de peito aberto. Ele ficava com deboche, desqualificando o que eu estava
fazendo, falando. Ele queria me intimidar; mas acho que o fato de ter outros homens
[ali] acabou afastando ele. Depois, ele bateu continéncia; disse que a ditadura matou
poucos, e foi embora. Mas, enfim, se ficar trazendo a memoria, acho que lembraria
de mais coisas horriveis que ja aconteceram, em outras experiéncias desagradaveis.
Essas foram algumas situagées... A rua é um lugar diferente para as mulheres. Todo
lugar é... A rua ainda mais... A rua tem sua delicia e sua aspereza, a dureza. O que é,
é. A rua é preto no branco. Na rua, tudo se vé. (Entrevista de Tania Farias cedida a
autora e realizada em Porto Alegre, na Terreira Tribo, em 8/02/2019)

A

Segundo Tania Farias, "na rua tudo se vé"; no entanto, acostumados com os fatos, nos
desviamos deles na vida ordinaria: nossos olhares naturalizaram esses atos e seguimos nosso
caminho, como se nada tivesse acontecido... Mas, nos dois relatos de violéncia descritos acima,
a cena convoca o posicionamento politico, e os agressores se veem compelidos a manifestarem-
se, sendo subitamente notados: seu olhar choca-se com o olhar que o grupo expressa. A
democracia, supostamente, permite tanto a expressdo da posicdo do Oi Ndis, quanto seu
contrario. O problema de género, entretanto, mistura-se a visdo sobre o passado politico do pais,
apresentando-se quando a pessoa que discorda da cena usa de sua forca fisica, ou do poder
simbolico masculino de que se Vé investido, para ameacar ou agredir pessoalmente a atriz que
se expressa diante dela. "Por que nela?" A pergunta de Tania Frias precisa ser desdobrada: por
que os dois homens do relato expressaram sua indignagéo contra as fazedoras de teatro de rua,
e ndo confrontando um homem do grupo? Por que a raiva reprimida foi enderecada contra ela?

S&o mecanismos culturais e sociais que permitem a estes dois homens agirem desta
maneira. Nos dois casos, 0s homens sentiram-se publicamente expostos, assumindo entdo
interferir na cena, que acontecia no meio da rua. O que lhes trouxe seguranca para agir de forma
violenta para com as mulheres, embora soasse pessoal, ndo foi a pessoalidade da sua exposicéo:
através dele, manifestou-se a voz do papel social. Além de atitudes que tendem a intolerancia e

ao autoritarismo, os homens usaram de sua imagem masculina e da forca fisica a ela autorizada,
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para oprimir as mulheres. Tania Farias ndo conta o desfecho da situacdo, mas aqui pode-se
problematizar o quadro descrito. Os homens seguraram o agressor e devolveram a agresséo?
Ou, as mulheres seguraram o agressor e 0 humilharam? A violéncia teria se resolvido com mais
violéncia? A vitima foi acolhida? Chamaram a policia? Ligaram no 180?

A cena teatral, que até entdo acontecia, deve ter parado. Mas, como o teatro de rua pode
contribuir para erradicagdo de atos como estes, que expressam 0 machismo e o autoritarismo?
Quais atitudes poderiam ter sido tomadas, evitando situacdes como estas? O que fazer, caso
ocorram?

Em casos de violéncia contra mulher, a vinda da policia, por vezes, é desagradavel e
contribui para a opressao da vitima. N&do faltam casos em que a policia interrompeu a cena e,
ao inves de contemporizar situaces extremadas, ou de proteger a vitima, prendeu artistas de
rua*®. Se para os homens que fazem teatro de rua o espaco publico ja é controlado, restringindo
a exposicdo de comportamentos dissidentes, ou de ideias contrarias ao sistema vigente, para as
mulheres essa questdo agrava-se. A interdicdo, nesse caso, serd nao s6 do agente da lei, mas
também do transeunte homem, que se entende envolvido no conflito e assegurado pela norma
de género a manifestar-se e a punir.

O Ligue 180 - Central de Atendimento a Mulher - é um 6rgédo preparado para receber
esse tipo de dendncia: escuta e acolhe devidamente as mulheres em situacéo de risco. A titulo
de pesquisa, liguei no 180 para saber como se atenderia um registro como esse. A atendente
que recebeu a ligacdo, realizada no dia 4 de agosto de 2020, de registro protocolado pelo numero
877833, explicou que, diante de uma denuncia como a que Tania Farias relata, a Central dirige-
se ao aparelho de estado devido e mais préximo ao local e, se for um departamento da Policia
Militar, se ndo houver nenhuma mulher no posto, policiais homens atenderdo o chamado,
deslocando-se até o local da ofensa. O ato de denunciar na Central de Atendimento & Mulher
(180) fara com que se contabilize a dentncia junto ao indice de violéncia contra a mulher, além
de possibilitar a averiguacdo do historico do individuo sobre violéncias anteriores que ele possa

ter causado a outras mulherest*,

113 Um desses casos aconteceu com Caio Martinez Pacheco, fundador, ator, diretor e integrante da Trupe Olho da
Rua. A Policia Militar, em 30 de outubro de 2016, interrompeu a apresentacdo da pega 'Blitz', que ocorria em
Santos, intimidou atores e publico e levou o artista para a prisdo. Diversos jornais publicaram essa noticia, entre
eles: Rede Brasil Atual, Diario do Litoral, O Globo etc.

114 Em muitos casos, com medo de que a atitude do agressor se agrave, a propria vitima mulher decide néo
continuar com o processo juridico. Uma das alternativas neste caso € a Medida Protetiva, que precisa ser pedida
pela vitima e autorizada pela(o) juiza(o).
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A solidariedade coletiva, tanto das(os) integrantes do grupo quanto do publico, conta
muito nesse momento. O apoio a vitima e o desdobramento desta questdo junto ao grupo € de
suma importancia para a saude psicoldgica da fazedora de teatro de rua. O teatro, isoladamente,
ndo é capaz de sanar as deficiéncias do campo social, mas ndo pode consentir a violéncia perante
atitudes violentas. Em 2015, pude perceber experienciar essas implicagdes: reproduzo a
narrativa desse fato, a partir de uma entrevista publicada na revista Capitolina:

"Vai Maria aria sua panela todo dia, lava, esfrega, lava, esfrega, cai na bacia. Vai Maria,
o marido vai chegar, vai Maria e vocé vai se ferrar”. Enquanto essa musica estava
tocando, eu dangava funk, sé que fazendo movimentos como se estivesse lavando,
passando, varrendo, esfregando, e eu ia ficando cansada durante o funk, e é incrivel
como muitos homens ndo conseguem olhar para o rosto da gente, eles olham o corpo,
aquele corpo objeto, e fazem comentarios objetificando esse corpo. E a gente conversou
muito sobre isso, de qual é a nossa postura pra que isso n&o aconteca. E claro que isso
transcende a gente, é uma questdo social, que ndo acontece s6 quando a gente faz teatro,
acontece quando a gente esta passando na rua. Mas quando a gente faz teatro, nos
puxamos o publico pra gente, ainda somos o ponto da conversa, e estamos
protagonizando. Quando a gente comeca esse teatro na rua, € 6bvio que o assedio e
todas as outras coisas podem aumentar, entdo a gente falou muito sobre como criticar
0 assedio. Entdo quando o assédio vem, eu rebato, ndo me deixo ficar acuada. Deixo
meu corpo de mulher fazedora de teatro de rua romper com aquela estrutura. E sempre
essa a ideia, € romper com isso, porque ja houve apresentagdes em que me senti acuada,
mesmo dangando esse funk, e quando eu me vi naquela situacdo, quis modificar isso.
Quando vocé resolve isso, com uma seguranca e com todo um compartilhar, com um
coletivo que vocé faz parte, vocé acaba conseguindo constranger quem esta assediando
e isso é muito legal, € uma proposta muito empoderadora para no6s, mulheres.
(D’AMBROZIO, 2015, s.p)

Casos de violéncia contra a mulher ndo podem ficar a cargo da responsabilidade apenas
da mulher, assim como a violéncia de género contra as mulheres artistas ndo é resultante apenas
da acdo cénica delas, mesmo que estejam, enquanto artistas, cientes do risco e "empoderadas”
pela posicdo de criadoras e agentes de transformacdo. Como 0s casos de violéncia contra as
fazedoras de teatro de rua parecem ndo ser poucos, seria prudente também que a categoria
teatral refletisse sobre tais questdes.

Além da agressdo fisica e da ameaca de violéncia sexual a que estdo expostas, Ana
Carneiro aborda as violéncias simbdlicas que acontecem no fazer teatral de rua e que, de tao

sutis, até parecem intervencdes pré-roteirizadas pelo grupo:

Festival de Rua de Paraty, em agosto de 1980. Era o segundo ou terceiro Festival de
Paraty. Nos costumavamos ir pra rua com calca e camiseta e, depois, colocdvamos 0s
figurinos por cima... Mas, nesse festival, nés fizemos um desfile pela rua, uma chamada
para o Festival. Ai todas as mulheres colocaram maids antigos que a gente tinha no
acervo (risos), salto alto de plataforma e chapeldo de praia... E a Lucy era muito
bonita. Ela tinha sido modelo do calendario da Pirelli. E la estava ela com um mai6
de oncinha, e tinha um senhor |4 em Paraty que era fazendeiro e ele lagou a Lucy, com
uma corda... E a Lucy continuou dan¢ando. Mas a gente nunca fazia atrito com isso...
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Ndés passamos por cenas como essas varias vezes, mas nunca levamos isso para um
embate. Nds pensavamos "Olha a cabeca desse cara! Ta lagando a mulher igual a
gado..." N&s queriamos mostrar isso. Na realidade, acho que a gente absorvia tudo
para o espetaculo. (Entrevista de Ana Carneiro cedida a autora e realizada em
Uberlandia, em junho/2019)

O caso que Ana Carneiro conta esta datado de 1980, enquanto os relatos de Tania Farias
aconteceram entre 0s anos de 1990 e 2000, e o por mim vivenciado, em meados de 2010. Mas,
casos como esses acontecem a largo, em pracas e ruas publicas do Brasil. O teatro de rua, por
disponibilizar-se ao contato com transeuntes e priorizar o dialogo direto com o publico, além
de tantas outras intempéries que a rua nos “presenteia”, exige das atrizes e dos atores
disponibilidade e prontiddo para improvisos. Mas... no ato do improviso, muito do que esta
internalizado naquela dinamica social escancara-se, incluindo o machismo.

Por isso, as mulheres do teatro de rua descobriram diversas maneiras de trabalhar a
questdo de género no seu fazer teatral. A proposta desenvolvida pelo grupo Ta na Rua, que,
segundo Ana Carneiro, consiste em "mostrar" o que esta acontecendo, incorpora a intervencéo
do publico masculino. N&o constrange, nem omite, mas acolhe; porque se 0 comportamento
estd na sociedade, também estard ali. A chegada da cena do teatro na rua, ou de um cortejo
(como o que a atriz descreve), escancara as atitudes de género, relacionais entre homens e
mulheres e marcadas pela expressao possessiva e agressiva dos homens. No entanto, a cena que
apenas evidencia, pode ndo provocar a reflexdo, nem desnaturalizar o ocorrido. Como aponta
Elin Diamond (1997), as técnicas do teatro épico brechtiano e seus desdobramentos pelo teatro
feminista podem contribuir'® para que se dé as etapas de "desfamiliarizacio" e reflexdo critica
a respeito dessas atitudes marcadas por classe social e género, indicando suas causas
socioculturais e politicas.

Também fora da cena, nas relagdes de producdo e de comando, a violéncia de género
pode ser traduzida na invisibilizacdo e desautorizacdo das mulheres, conforme comenta

Vanéssia Gomes:

No inicio dos anos 80, nés, do grupo Caretas, fomos convidados para organizar alguns
debates em um festival de teatro de rua e circo. Ai, convidamos algumas pessoas para
alguns debates. Eu era a coordenadora do grupo Caretas, e as pessoas procuravam
pelo responsavel do evento, e eu dizia: pode falar comigo... enquanto as pessoas
procuravam por um outro ator do grupo. Essa situagdo, para mim, é um exemplo do
que acontece na arte com as mulheres. (Entrevista de Vanéssia Gomes cedida a autora
através de video em 16/04/2019)

15 A construgo de uma cena feminista, com referéncias de Elin Diamond, encontra-se nesta pesquisa no item
3.3, do capitulo 3.
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A linha invisivel estabelecida pelo controle dos corpos e dos comportamentos das
mulheres, nas diversas formas de violéncia aqui relatadas, busca deslegitimar a presenca delas
no espaco publico. Sem sua agdo incorporada reconhecida, seu trabalho criativo e intelectual
também é "apagado” por esta sociedade machista, patriarcal e misdgina. Permite-se o
subjugamento e a objetificacdo de seus corpos, enquanto disseminam-se 0 uso de termos
pejorativos as mulheres, a glamourizacdo da violéncia sexual. Na visdo machista, a mulher
deixa de ser gente, tornando-se sujeito de segunda categoria, pronta a contribuir com a lideranca
deles. Por isso, € tdo dificil reconhecer a presenca de mulheres em posto de poder no teatro,
como coordenadoras culturais, diretoras teatrais, produtoras e dramaturgas. Ainda espera-se que
um homem seja o responsavel por um grupo de teatro de rua. E quando uma mulher esta nessa
posicao, reacBes adversas sdo expressadas. Em cena, o corpo de uma atriz torna-se ameacador
aos olhos de quem oprime, e, por isso, por vezes, € silenciado e suprimido.

Fernanda Vianna comenta a posi¢do ainda mais inferiorizada que é ainda relegada

socialmente a atriz. Em suas palavras:

Eu nunca fui abordada na rua, enquanto estava apresentando. Mas me lembro de uma
vez que eu e Rodolfo fomos apresentar algo em Ouro Preto... Ndo lembro exatamente
qual evento era, mas era algo politico. E depois da apresenta¢do nos chamaram para
um almoco. N6s fomos. Neste lugar, tinha um politico que eu admirava e fui falar com
ele. Olha! Eu te admiro, sou sua fd e tal... E ele: Ah! Vocé é atriz! E me deu uma
"cantada" dessas bem escrota... E essa atitude aconteceu depois que ele ficou sabendo
que eu era atriz. Fiquei chateada. Era um cara que eu admirava... Ah! Fiquei
arrasada. Me senti violentada. Como se eu tivesse a mercé dele. Essa antiga confusdo
entre atriz e prostituta... Quando eu falei que era atriz ele voou em cima de mim. E eu
fiquei tdo chocada que fiquei sem reacdo. N&o consegui reagir. (Entrevista de
Fernanda Viana cedida a autora e realizada em Sao Paulo, em marco/2019)

Fernanda Vianna nos remete a uma heranca histdrica, de associacdo entre as atrizes e as
prostitutas, que vigora ainda hoje em uma dimensdo simbdlica. Assim como ela, todas as
mulheres fazedoras de teatro de rua entrevistadas na presente pesquisa relataram casos de
violéncia em suas praticas artisticas na rua, ou em interacdes sociais em que se apresentarem
como atrizes. A tarefa de barrar um movimento historico calcado na opressdo nédo é simples,
mas é fundamental que o teatro de rua, que se coloca contra as injusticas sociais e a favor da
equidade de direitos (de géneros, ragas, classes e sexualidades), compreenda seu papel como
agente dessa transformacgdo. Redes de apoio para a mulher, articulagfes entre movimentos
sociais e feministas, casas de acolhimento & mulher em situagdo de violéncia etc, podem ser
espacos de troca interessantes: o processo dos grupos de homens e mulheres pode iniciar-se
pelo aprendizado de novas relagGes, coisa que esses grupos costumam promover. Quanto mais

conscientes estiverem das ameagas potenciais as mulheres, por ocuparem ativamente o0 espaco
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publico, e quanto mais a coletividade do grupo teatral disponibilizar-se a confrontar as
hierarquias de género, raca, classe e sexualidade em suas relagdes pessoais e criativas, menor a
possibilidade de reproducéo deste tipo de violéncia.

Na rede tecida pela construcdo social, que segue ainda injusta e opressora para as
mulheres, onde se encontram as mulheres fazedoras de teatro de rua? S&o vitimas? Autoras?
Coautoras? O feminismo, assim como o teatro de rua, apresenta-se Como um organismo Vivo e
pulsante. Diante desses dilemas, as préprias mulheres vdo se organizando em suas
individualidades, em seus grupos e em dialogo com outras mulheres fazedoras de teatro de rua,
para que essa elaboragdo de si no mundo, no reconhecimento dos desafios de ser mulher e
ocupar a rua, contribuindo para a cena, se efetive. Para Téania Farias "[...] 0 que as mulheres
trazem para a cena s elas podem trazer"''®. A construgio social de género e a estrutura
patriarcal causam diferencas significativas para criacdo artistica de homens e mulheres, mas a
permanéncia de mulheres que ja possuem uma perspectiva feminista sobre o mundo em grupos
teatrais, mesmo naqueles constituido por géneros mistos, amplia a consciéncia de género entre
homens e mulheres. E o que nota Tania Farias sobre a cena do Oi Néis, quando lembra que
"[...] é possivel perceber [na cena do grupo] os tracos de ambos [os géneros] e isso é muito
bonito, sinto-me contemplada. Quando percebo a cena do Oi Néis eu me vejo ali". (Entrevista
de Ténia Farias cedida a autora e realizada em Porto Alegre, na Terreira Tribo, em 8/02/2019)

Entretanto, a construcéo e permanéncia de um grupo de teatro de rua se da no jogo tenso
entre utopia e realidade, do qual faz parte o projeto de equidade entre 0s géneros. Quando, por
algum motivo, ndo ha mais espaco para a constru¢do do sonho em coletivo, o grupo acaba se
desmanchando. Nas disputas que emergem pela incontinéncia das mulheres, que percebem o
peso de serem subjugadas, a primazia do olhar deles sobre elas é um instrumento de opressdo
que precisa ser confrontado. A mulher representada pelo homem é apresentada como ele deseja
que ela seja, ndo como ela vé sua propria existéncia no mundo. E a mudanca passa pelo
reconhecimento delas dessa vivéncia, em termos pessoais e coletivos. Por isso, a perpetuacéo
da memoria delas é tdo fundamental.

Se antes ndo encontravamos registros e informacdes sobre mulheres no fazer teatral de
rua, atualmente, mesmo que ainda pouco divulgada, a agdo artistica delas vem sendo
reconhecida. A perspectiva feminista colabora para discutir e reverter a l6gica que opera esse
apagamento da histdria delas do contexto histérico. Para Natali Santos, o reconhecimento do

feminismo emerge em conjunto com a investigacao de seu lugar na historia:

116 Fala de Tania Farias recolhida pela pesquisadora da presente dissertago.



110

Tenho poucas referéncias de teatro feminista, ou de teatro feito por mulheres. Gostei,
admirei muitas pegas dirigidas, criadas por homens... Entdo, acho que eu ainda estou
aprendendo o que é teatro feminista... Eu ainda sinto meu corpo enrijecido, e eu sinto
que isso vem de uma formagdo rigida, machista... Fiquei pensando muito sobre isso
depois do festival’'” que o Mé&e da Rua participou. E é isso. S40 nossos corpos que
estdo ali, na rua, completamente expostos. O que é o teatro feminista? Eu sinto uma
necessidade de estudar sobre isso. (Entrevista de Natali Santos cedida a autora e
realizada em S&o Paulo, em 16/05/2019)

Perguntar-se sobre a presenca de mulheres e reconhecer a auséncia delas na historia do
teatro de rua € um movimento necessario para torna-las mais visiveis. Esta mudanga da-se nos
planos dos sujeitos e das instituicbes. No campo académico, por exemplo, a unido entre
epistemologia feminista e teatro de rua é uma unido necessaria, e que funde duas areas irmas
no que trazem de "marginalizacdo” pelo contexto hegemdnico. Em uma de suas frentes tedricas
e politicas, a epistemologia feminista defende o tragado de uma historicidade da presenca delas
na cena, a0 mesmo tempo que uma atencdo a diversidade dessa presenca. Em paralelo,
considerar a multiplicidade de vozes e de experiéncias das mulheres envolvidas com o teatro
de rua possibilita a amplitude necesséaria para a compreenséao da luta feminista também no fazer
teatral de rua. Essa luta, ainda que ndo seja nomeada dessa forma, evidencia-se quando as
mulheres reconhecem a importancia de seus fazeres na histéria do teatro de rua no Brasil e na
historia das mulheres fazedoras de teatro de rua. Teuda Bara comenta sobre essas trajetorias e

influéncias mutuas:

Acho que ndo s6 eu. Todas as mulheres que foram, que vao pra rua influenciam por
estarem se colocando. Eu ja tenho quase 80 anos. Tenho 78. Na minha época eu nédo
ouvia falar de feminismo, nem feminino... A gente era criada pra casar, pra ser
bonitinha. Eu, até por causa do meu jeito, sempre fui diferente disso. Meus amigos
iam levar cavalo para soltar no pasto e eu adora... Eu montava em cima do cavalo e
ia. Nessa época, as mocas ja estavam de cabelo arrumado, todas enfeitadas nas
anaguas para esperar o namorado chegar. E eu fedendo a cavalo, e meu namorado
puto. Mas eu nunca deixei de fazer as coisas que eu queria fazer. Mas eu néo sei se
eu influenciava, porque as meninas continuavam fazendo as mesmas coisas... 4
primeira vez que li um livro sobre feminismo foi aquele da Betty Friedan; ai eu me
identifiquei com ela, com as coisas que ela falava... Estava aquele boom sobre as
mulheres que estavam queimando o sutid pelas ruas... Ai eu tirei meu sutid, comecei
andar de top... (risos). Mas eu ndo sei se influenciei. Eu até tentei seguir o que
falavam, sabe? Eu tinha namorado; fazia bolinho, pastelzinho, mas eu enchi o saco.
N&o era a minha, ndo. Desse jeito, eu ndo podia nada. Meu pai e meus irm&os eram
muito "mach&o", e eu vivia em guerra com eles. O teatro, para mim, foi uma salvacéo.
E amo fazer teatro. Amo o publico. O publico é o que adoga o coragdo do artista. Eu
acabo o espetaculo e fico olhando o publico, agradecendo. Que bom que vocés sairam

117 Festival de Teatro de Guaranésia, em 2019. Fala da fazedora de teatro de rua, sobre 0 mesmo assunto, em
outro momento da conversa: "Acho que o que ouvimos no festival de Guaranésia com o Mae da Rua diz muito.
Quando o cara da comissao julgadora do festival fala que ele ndo pode avaliar porque ele ndo sabe sobre aquilo
é uma desconstrugdo. E sinal de que nés estamos no caminho certo... A gente estd, de alguma maneira, quebrando
uma logica." (Entrevista de Natali Santos cedida & autora e realizada em S&o Paulo, em 16/05/2019)
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de casa e vieram aqui. Fazer teatro é sair da mesmice. (Entrevista de Teuda Bara
cedida a autora e realizada em S&o Paulo, em margo/2019)

Teuda Bara aponta a disseminacdo do feminismo no decorrer dos anos. Observa a si
mesma como uma menina que teve escolhas e atitudes diferentes das que se esperava para uma
mulher, principalmente na época e no local a que se refere, na Gameleira, em Minas Gerais. O
fazer teatral, para ela, foi algo que a impulsionou e a fortaleceu em suas escolhas.

A dedicacdo das mulheres entrevistadas ao oficio teatral de rua é reiteradamente uma
forma de libertagdo. Quando as mulheres escolhem este oficio e ali criam, expressando seus
gestos e sentimentos, ressignificam a si mesmas, ao passo que transformam o espaco publico,
a ordem social e as dindmicas de controle dos corpos. Segundo Michelle Perrot (2015), “[...] a
simples presenca de mulheres na rua, agindo em causa propria, é subversiva e sentida como
uma violéncia” (PERROT, 2015: 157). Esta exposi¢do, que reverbera como uma atitude
transgressora, contribui com a construcdo de um outro imaginario que nao o patriarcal, machista
e misogino. Desse modo, é atravessado o limite entre a experiéncia cotidiana, da vida privada,
e as demandas politicas.

O reconhecimento da agéncia e do protagonismo delas no conflito entre os sexos, tendo
o corpo feminino como lugar da producdo artistica, € também uma busca (e conquista) da
militdncia feminista. Como aponta Finn Mackay (2015), o feminismo talvez seja “[...] a Unica
coisa que as mulheres compartilham além de davida ou questionamento seja a experiéncia
vivida de ser tratada como mulher em uma sociedade onde isso significa ser de segunda classe;
e isso inclui como nossos corpos sdo tratados” (MACKAY, 2015: 122). A trajetoria de cada
mulher passa a ter um significado ampliado, quando traz elementos que semeiam uma outra
possivel sociedade. Quando escolhem, como espaco de expressdo a cidade, que segundo Perrot
(1998), € um espaco sexuado, onde as fronteiras entre 0s sexos vao se deslocando, neste mundo
espetacularizado e egocéntrico - as fazedoras de teatro de rua inauguram, publicamente, entre

a transgressdo e 0 anonimato, o andncio desse outro mundo.
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Figura 5: Retratos

Fonte: Fotografia e colagem da propria autora. Na foto (de baixo para cima e da esquerda para direita): Vanéssia
Gomes, Ana Carneiro, Tania Farias, Natali Santos, Fernanda Vianna e Teuda Bara.



113

3-UMA EXPERIENCIA EM GRUPO EXCLUSIVO DE MULHERES: A POETICA DE
DEZ FAZEDORAS DE TEATRO DE GRUPO EM ESPACOS PUBLICOS, NA
ESTETICA DO NUCLEO SEM DRAMA NA CIA DA CABRA ORELANA

Poucos sdo os registros'!® disponiveis sobre processos feministas teatrais construidos
por grupos atuantes em espagos publicos no Brasil. Esta afirmacéo repercute a constatacdo
sobre o silenciamento em torno do fazer teatral de rua realizado por mulheres. Assim, a fim de
tornar publica a construcdo de um processo teatral de rua constituido exclusivamente por
mulheres, este terceiro capitulo concentra-se num caso exemplar de um processo criativo para
um teatro feminista na e para a rua, a pe¢a A Farsa do aglcar queimado ou a mulher que virou
pudim (2018). Contudo, néo traz receitas de como desenvolver esse tipo de processo criativo
feminista, que Romano (2009) compreende como "[...] uma das formas de teatro politico mais
importantes no século XX e das mais necessarias para a revisao da centralidade do fazer teatral
das mulheres" (ROMANO, 2009: 334). Contrariamente, partilha o carater processual e errético,
bem como a dimensdo polifénica dessa empreitada constituida pelas integrantes de Nucleo Sem
Drama Na Cia da Cabra Orelana, descrevendo seus desafios, reflexdes e conquistas.

O Nucleo Sem Drama Na Cia da Cabra Orelana®® se constituiu em meados de 2016, a
partir da iniciativa de duas mulheres, Litta Mogoff (atriz e ex-integrante da Cia
Antropofagica)*? e Julia Coelho (figurinista), moradoras da cidade de Sdo Paulo. O intuito das
artistas, desde o inicio, foi a criacdo de uma peca teatral feminista. Para tanto, publicaram, via
Facebook, uma chamada; o que integrou outras mulheres artistas interessadas no tema (todas,
entre vinte e trinta e cinco anos). Ainda recém-formado, o grupo realizou diversos encontros, a
fim de embasar o que havia sido proposto. As integrantes estudaram textos feministas, fizeram

improvisacdes e decidiram optar por uma direcdo que topasse conduzir o trabalho.

118 A pesquisa sobre o assunto se deu em bibliografia nacional, que abarca tematicas do teatro de rua. Apesar de
encontrar publicagdes que abordam questdes especificas sobre mulheres e teatro de rua, como: O ator na rua: uma
expressividade caoética, dissertagdo de mestrado de Mirtthya Guimardes (2015), e Teatro de Rua no Brasil, de
Jussara Trindade e Liko Turle (2010), nenhuma delas trata sobre o processo de construcdo de uma peca teatral
feminista criada exclusivamente por mulheres.

119 Em uma de nossas conversas, Ana Souto (diretora de A farsa do aglicar queimado), contou que o nome do
grupo se deu em um fim de semana de trabalho, em uma chacara. O recém-formado nucleo de mulheres, em uma
de suas vivéncias pintou-se com urucum. Ao procurarem o nome cientifico do urucum, encontraram a palavra
"orelana" e, inspiradas pelo Bode Orelana, de criacdo do cartunista Henfil, deram o nome ao grupo de Na Cia da
Cabra Orelana. Como Ana Souto ja fazia parte de outros trabalhos junto ao Nucleo Sem Drama e ndo era o desejo
dela concentrar-se exclusivamente na tematica feminista, 0 nome do nicleo composto por mulheres passou a ser:
Nucleo Sem Drama Na Cia da Cabra Orelana.

120 Grupo de teatro paulistano, criado em 2002. E composto por mais de trinta integrantes. A antropofagia é um
principio motivador de seu processo socioartistico. O grupo realiza espetaculos, intervencdes e oficinas, em sua
sede, em espacos culturais, escolas publicas e ruas da cidade de Sao Paulo.
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Ana Souto, atriz, roteirista, dramaturga e fundadora do Nucleo Sem Drama, foi
convidada a ocupar a funcdo de diretora e a contribuir com o trabalho iniciado pelo grupo.
Desde entdo, diversas mulheres se juntaram ao nucleo, e o grupo passou por diferentes
formagdes. Durante o tempo em que estive acompanhando o processo (de agosto de 2018 a
maio de 2019), o elenco foi formado por Amanda Nascimento, Ananza Macedo, Ana Souto,
Cris Lima, Egla Monteiro, Keka Jasmin, Laura Rodrigues Alves, Rafaela Carneiro, Tamy Dias
e Vitdria Carine; mulheres que, por vezes, se substituiam em rodizio entre uma apresentacéo e
outra.

A Farsa do Aglcar Queimado ou A mulher que virou pudim é uma peca teatral de rua,
com texto de Ana Souto e producdo do espetadculo em parceria entre todas as mulheres
integrantes e ex-integrantes de Na Cia da Cabra Orelana. De inspiracdo historica, a obra
apresenta o contexto do Brasil Col6nia'?!, tendo por protagonista uma paraibana lavadeira
pouco citada na historiografia brasileira: Guiomar Nunes. Ultima mulher condenada pela
Inquisicdo®?? no Brasil, a cristd nova Guiomar Nunes (1692 — 1731) foi julgada e condenada
pela préatica do judaismo, vinte anos depois dos Pé Rapados (olindenses) perderem a guerra para
0s Mascates do Recife (comerciantes).

A "tragédia" dessa mae de oito filhos, levada a morte pelo Tribunal da Santa Inquisicéo,
resultou de um caso considerado grave, que mereceu a deportacdo e julgamento da acusada em
Lisboa. A estética do texto, em contraste com o tema terrivel, entretanto, adquire caréater
popular, ao alternar elementos farsescos!?® com a forma narrativa épica brechtiana'?*. A
finalidade desse choque de elementos é impedir o tom dramatico que pode aflorar de semelhante

narrativa, para priorizar os problemas sociais causados pelo colonialismo no Brasil e a

121 compreende-se por Brasil Colonia o periodo entre a chegada dos portugueses, em 1500, e a independéncia do
pais, em 1822. Quando os lucros das especiarias comegaram a ser reduzidos por causa do aumento dos gastos de
manutencio do dominio portugués sobre Africa e a Asia, Portugal interessou-se em colonizar o Brasil. De 1500 a
1530, a exploragédo do territdrio, brasileiro, até entdo chamado Terra de Santa Cruz, era limitada as expedigdes
para coleta e transporte de Pau-Brasil. Os portugueses usaram a mao de obra indigena para a exploragdo do Pau-
Brasil, e a m&o de obra africana para a exploragdo dos minérios.

122 A Inquisicdo foi criada na Idade Média (século XII1) e dirigida pela Igreja Catélica Romana. O Protestantismo
e 0 Estado também contribuiram para o que é chamado de "caca as bruxas", composta por tribunais julgadores de
todos e todas aquelas consideradas uma ameaca as doutrinas destas instituicdes. Estima-se aproximadamente nove
milhdes de pessoas acusadas, julgadas e mortas neste periodo. Mais de 80% eram mulheres, incluindo criangas e
mocgas que haviam “herdado o mal” (MENSCHIK, 1977)

123 A farsa é uma das principais formas de teatro cdmico medieval. A principio, consistia numa breve pega comica,
apresentada em intervalos, no decorrer dos mistérios (peca de longa duragdo sobre a historias religiosas). Depois,
passou a ter existéncia autdbnoma. Sua origem é cOmica, com tendéncia para a comédia de costumes.
(GUINSBURG, FARIA, LIMA, 2009)

124 A narrativa é fundamentacao principal do Teatro Epico. Ela contrasta com a ilusdo causada pelo drama burgués,
preservando a atitude critica tanto das atrizes e atores, como das espectadoras e espectadores. E um ato de revelagio
socio-histdrica, capaz de desnaturalizar os acontecimentos e apontar superagdes sociais.
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exploracdo do trabalho, entre outras questdes que revelam a luta de classes, com foco em
situacBes que afligem majoritariamente as mulheres!?.

O tratamento da farsa, assinada por Ana Souto, com 0s tipos comicos caracteristicos
(tais como o Padre, o Bispo, a Rica Senhora, etc), adquire carater documental quando faz
ligagdes com o contexto atual do Brasil. Canc¢des narrativas, alternancias entre cenas de
temperatura elevada (com tintas de suspense, terror, crueldade e miséria) e diferentes momentos
abertos as intervencBes do publico, recursos da dramaturgia, encontram na encenagcdo um
reforco extra, com inesperados ruidos graves e agudos, cortejos e 0 jogo de cena aberto, sem
recurso a quarta parede, numa somatoria usada para provocar diversao, no sentido brechtiano*?®.
Divertir é o objetivo da apresentacdo teatral, sequndo Bertolt Brecht (2005). Tanto para este
autor como em A Farsa do agucar queimado, a diversdo esta intrinsecamente relacionada ao

espirito da critica cientifica que ndo precisa ser desagradavel, tristonha e fatigante.

3.1. Escaramugca: sobre o encontro de dez mulheres paulistanas fazedoras de teatro de rua

A palavra escaramuca tem o significado de uma manobra derradeira, que se destina a
mudar o fim de algo (FERREIRA, 2009). E uma batalha de extremo esforco, que acontece no
tempo de prorrogacdo de uma guerra. A expressdo pode estar relacionada também a um trecho
de rio em que as aguas se desviam inesperadamente, pela presenca de obstaculos rochosos. No
Rio Grande do Sul, esta palavra esta atrelada a mudanca repentina no manejo das rédeas; ato
que forca o cavalo a mudar de marcha repentinamente, voltando-se para um outro lado. Um
substantivo feminino, o termo - de maneira emblematica ou poética - expressa a poténcia do
encontro entre as integrantes do Nucleo Sem Drama Na Cia da Cabra Orelana, para a
montagem de A farsa do aclcar queimado ou a mulher que virou pudim.

Vale uma breve reflexdo sobre alguns dos "obstaculos rochosos™, ou sobre "a mudanca
repentina” que provocou o encontro das dez atrizes paulistanas nesta montagem de teatro de

ruat?’. Na cidade de S&o Paulo, de 2014 até o ano de 2019, vivencia-se um processo de

125 Esta énfase ao feminismo néo se deu nos registros de Brecht, mas esta pensada e praticada pela critica feminista,
no feminismo géstico. Sobre isso, Elin Dimond comenta sobre o teatro épico e o feminismo em Unmaking mimesis:
Essays on feminism and theater (1997).

126 Bertolt Brecht (1898-1956) foi um dramaturgo e encenador alem&o. Desenvolveu uma ampla teoria sobre o
teatro épico-dialético. Inspirado pela teoria marxista, sua proposta influencia as linguagens teatrais que se afastam
de uma encenagdo realista.

127 Reflexdes aprofundadas sobre o histérico do grupo e a montagem da peca serdo desenvolvidas mais adiante,
nos préximos itens do capitulo.
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desintegracdo de grupos de teatro de rua ja consolidados no campo teatral*?®. Pela ética
feminista, torna-se interessante e curioso notar que nestas cisdes, em alguns coletivos antes
mistos de género, acontece uma separacao que se da também pelo crivo de género, acabando
por fazer com que alguns coletivos se tornem majoritariamente compostos ou por homens, ou
por mulheres. Além disso, muitas das fazedoras de teatro de rua, por acaso ou néo, ao iniciarem
0 processo de cisdo com seus grupos anteriores, vinculam-se a outros grupos compostos
exclusivamente por mulheres. Assim, ao repensarem maneiras de produzir, compor e organizar
teatro, elas acabam por trazer a tona, em suas pecas, tematicas que envolvem as politicas de
género e 0s processos identitario, na interseccionalidade®®® entre classe, raga-etnia, género e
sexualidade.

Madeirite Rosa'*°, Méae da Rua'®! e o Nucleo Sem Drama Na Cia da Cabra Orelana sdo
trés exemplos de grupos paulistanos formados exclusivamente por mulheres e que integraram
participantes oriundas de grupos anteriores, como 0 Dolores Boca Aberta Mecatronica de
Artes'®2, o Grupo Teatral Parlendas!®, a Brava Cia'**, o Pombas Urbanas!® e o Buraco do
Oréaculo*®*® . Contudo, o grupo que mais condensa mulheres que fizeram parte de diferentes

grupos de teatro de rua é o Nucleo Sem Drama Na Cia da Cabra Orelana, um dos motivos que

128 Foi o caso da Brava Cia que, em 2018, as integrantes Rafaela Carneiro, Cris Lima e Luciana Gabriel se retiram
do grupo e Fabio Resende, Marcio Rodrigues e outros permanecem. Este processo foi mais aprofundado com o
mestrado de Vanessa Biffon, pela UNESP (2018). No grupo Pombas Urbanas também acontece algo parecido.
Do grupo se retiram Natali Santos, Ju Flor e Cinthia Arruda e ficam Marcelo Palmares, Adriano Rosa etc. No
Dolores Boca Aberta Mecatronica de Artes, um nicleo interno formado para estudar género e sexualidade acaba
se retirando do grupo (este nucleo foi constituido por mulheres e homens).

129 A interseccionalidade sustenta que as conceituacdes de opressao na sociedade, tais como: racismo, sexismo,
homofobia, transfobia e outras intolerancias, ndo se manifestam separadamente uns dos outros. Essas formas de
discriminacdo se relacionam e criam um sistema de opressdo. Este assunto fora articulado ao fazer teatral por
Josefa Rouse da Silva em sua dissertagdo, “Mais perto de nds? Imagens e personificacdes da mulher negra no
teatro brasileiro, segundo Sortilégio | e 1l e Sete Ventos”, no Instituto de Artes, UNESP, Sao Paulo, orientada por
Lucia Romano.

130 Madeirite Rosa é um grupo de mulheres, criado em 2013 e consolidado em 2015. Busca, através do teatro, unir
0 riso com contetdo critico. Experimentam intervengdes artisticas em locais de resisténcia politica, lutas
organizadas por direito a transporte piblico, moradia e educagéo gratuita.

131 M4e da Rua foi criado em 2014 por mulheres trabalhadoras da cultura, com o intuito de ressignificar o espaco
publico. Teatro épico, cOmico e cultura popular sdo fontes de inspiracdo para a criacdo de um teatro de rua
feminista, que considera necesséaria a reflexao critica sobre as estruturas patriarcais, o capitalismo e o racismo.
132 Dolores Boca Aberta Mecatrdnica de Artes nasceu em 2000 e se considera como um grupo de trabalhadores
que exerce o direito de expressar, por meio da arte, 0 mundo que lhes atravessa. Criou o Teatro Mutirdo e o Teatro
Perene e possui um bloco de rua chamado "Unidos da Madrugada®.

133 O Grupo Teatral Parlendas nasceu em 2007, na cidade de S&o Paulo, com a proposta de construir um teatro de
rua reflexivo e divertido. Inspirou-se na palhacaria classica, no teatro brechtiano e na cultura popular brasileira.
134 A Brava Cia € um grupo teatral paulistano. Iniciou sua trajetoria em 1998 e realizou diversas montagens de
teatro de rua. Tem como proposta a construgdo de um teatro critico com humor.

135 0 grupo Pombas Urbanas nasceu em 1989. Realizou pesquisa sobre a formagdo do ator, linguagem e
dramaturgia, formando um repertério de quinze espetaculos, em sua maioria, com textos de autoria de Lino Rojas.
136 O grupo Buraco d*Oraculo nasceu em 1998, com o intuito de fazer um teatro que discutisse 0 homem urbano
contemporaneo e seus problemas. A rua, a cultura popular e o comico sao pontos fundamentais para o grupo.
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provocou o interesse em acompanhé-las durante esta pesquisa. Este acompanhamento,
vinculado a escuta das trajetorias das integrantes, fizeram-me refletir sobre termos como:
representatividade, feminismo popular, empoderamento e emancipacao, articulando-os ao fazer
teatral em grupo.

A hipotese é de que a negacao aos processos teatrais vivenciados pelas artistas nos
coletivos que integravam anteriormente, explicitada ap6s a cisdo, nos permite compreender as
expectativas dessas fazedoras de teatro de rua em suas novas praticas (artisticas e nos modos
de producdo e fruicdo teatral de rua), diferenciadas ou desdobradas a partir das originais. E
importante apontar, contudo, o fato de que os grupos que estas mulheres integraram
anteriormente, desde suas fundag6es, ja consideravam a luta de classes como eixo central para
tratar a desigualdade social, assim como buscavam a realizacdo de um teatro critico e divertido,
e a articulagio junto aos movimentos sociais'®’. Segundo as falas das integrantes, ndo foram
estas diretrizes que fizeram com que se retirassem dos grupos onde trabalharam por anos; tanto
que estes mesmos principios continuaram a permear o trabalho artistico engajado delas. De
outro modo, os apontamentos criticos dados por elas estdo direcionados a organizacao interna
dos grupos, seus modos de producdo e a sensacdo de nao se sentirem totalmente representadas
ali.

A que estas mulheres artistas estavam negando? Qual seria o incomodo comum a elas e
quais as proposicOes poéticas, estéticas e de modo de producdo de grupo por elas encampadas?
Como colocaram em pratica o que almejavam? Qual teatro feminista surgiu dessa nova
experiéncia? O processo de observacdo participatival® junto ao processo de montagem da peca
A Farsa do Acucar queimado ou a Mulher que virou pudim, foi iniciado por mim em meados
de 2018, nutrido por esses questionamentos.

No que se refere a organizacdo dos grupos de teatro de rua no Brasil, de modo geral,
pode-se considerar que (mesmo que de maneira indireta), destaca-se um(a) representante do
grupo. Estes(as) representantes (escrevo aqui, primeiramente, com a inflexdo no masculino,
pois, em sua maioria, estes sdo homens) costumam impor-se, em virtude do tempo de dedicagéo
ao grupo, ou mesmo pela visibilidade maior de suas fungbes no coletivo, ou ainda por

"afinidades" com a "posicao lideranga" (sabemos, qualitativos ndo-naturais, mas cultivados

1370 resumo desses interesses advém de conversas com as integrantes deste nticleo, somado a minha experiéncia
(desde 2010) junto a categoria de teatro de rua paulistano.

138 para 0 antrop6logo Carlos Rodrigues Branddo, a Antropologia inventou um método participante. Da influéncia
do marxismo, Branddo conceitua a observacdo participante como um ato de “conhecer para explicar”,
“compreender para servir”. Compromisso e convivéncia articulam-se e déo sentido a uma prética cientifica que se
integra ao trabalho politico das classes populares (BRANDAO, 1999).
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culturalmente e apoiados socialmente). A lideranca passa a representar o grupo em movimentos
de cultura; é ela (em geral, ele...) que fala, atua e decide, quando em coletivos maiores, em
nome do grupo, dentro de determinados limites.

A representatividade nos processos politicos acontece quando o grupo ao qual o(a)
representante se refere constitui um segmento bem delineado, e sua atuagdo encontra-se afinada
com os interesses do todo ou da maioria, sendo, por esta maioria, reconhecido(a) como
representante legitimo(a) dos interesses da coletividade. Para tanto, é necessaria a promocao de
um processo de consulta, assim como de uma prestacdo de contas permanente aos seus
representados(as). Sendo assim, podemos afirmar que a representagdo € uma agdo e a
representatividade € a qualidade desta a¢&o.

Pelas vozes das mulheres paulistanas com as quais conversei, € possivel notar que, por
vezes, 0s(as) representantes dos grupos de teatro de rua agarram-se a ideia de representacdo
mais do que a de representatividade. Isso acaba separando o grupo, ao invés de uni-lo.
Interessante que a maioria dos grupos compostos por géneros mistos que as mulheres
entrevistadas fizeram parte, contém trabalhadorxs da cultura articuladxs a Rede Brasileira de
Teatro de Rua, ou a outros movimentos sociais que criticam o sistema patriarcal e machista, e
que buscam se organizar de maneira horizontal. No entanto, por vezes, os grupos articulados -
por costume, descuido ou escolha - reproduzem em suas micropoliticas as armadilhas machistas
do macropoder.

Michel Foucault (1990), ao descrever a organizacdo politica na sociedade
contemporanea, com base em estudos histéricos do século XVI11 em diante, apresenta uma nova
maneira de compreender a organizagdo do poder que pode iluminar essa repeticdo dos padrdes
de opressdo. Para o fil6sofo, o poder apresenta-se em todas as partes da sociedade e em todos
0s aspectos culturais, gerando efeitos na vida da(o) mulher/homem comum. Para ele, o
micropoder é um subproduto do macropoder. Este ultimo, estabelecido pelo Estado, fragmenta-
se em micropoderes e torna-se eficaz ao transformar-se em sustentaculo do macro. A analise do
teorico e de que os micropoderes estdo espalhados nas mais diversas instituicdes e sdo exercidos
por pessoas que interiorizaram ideologias e leis estabelecidas em defesa do macropoder,
disciplinando assim, a sociedade.

E preciso entender a contradigio que os grupos teatrais de rua, aos quais direciono esta
reflexo critica, enfrentam: s&o coletivos que, no cenario brasileiro atual, mais se aproximam
do que se pode considerar por composicao teatral critica e popular, ou seja, feito pela classe

trabalhadora para a classe trabalhadora. Sua origem e destino sdo uma expressdo de luta,
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insistente na construcdo de uma Arte Plblica e democratica®®. Portanto, estes grupos nio se
contentam apenas em espelhar a sociedade, mas estdo implicados na missao de forjar um novo

mundo, mais justo e equanime4°

. O reconhecimento de que essa missdo precisa constantemente
abrir mao de posicdes arraigadas ndo € uma atitude facil.

Mas, se as mulheres que viveram a cisdo de seus grupos ndo se opéem a esta visao
politico-artistica (tanto que continuam contribuindo para que este mesmo teatro engajado
aconteca), quais teriam sido os motivos pelos quais elas deixaram os grupos de mistos, onde
fizeram parte por anos? Por que a maioria delas, apds sairem desses grupos, vincularam-se a
outros, exclusivos de mulheres? Qual seria a singularidade que define os novos coletivos, em
termos das poéticas do processo e da linguagem estética? Existiria uma particularidade no olhar
das mulheres em coletivo, no que se refere aos modos de producéo de grupo de teatro de rua?

As paulistanas fazedoras de teatro de rua com as quais conversei tém participacdes
variadas no contexto do teatro contemporaneo: integram a Na Cia da Cabra Orelana; trabalham
também como educadoras, costureiras, tradutoras e dubladoras; realizam atividades junto ao
SATED!* e estfo cooperativadas através da Cooperativa Paulista de Teatro de S&o Paulo?.
Cinco delas contribuiram para a construcdo de grupos de teatro de rua de Sdo Paulo,
supracitados. Outras, integram a Companhia de Solistas'*®. Duas estudaram Artes Cénicas na
UNESP, outra na Unicamp e uma teve formagdo no INDAC**; enquanto outras possuem
graduacdo em Ecologia, Letras etc. Assim, apesar de ser um conjunto heterogéneo, no que diz
respeito a formacdo académica, as experiéncias e aprendizados teatrais e as geracfes a que
pertencem (as atrizes tém entre 23 e 55 anos de idade), existe um ponto comum, que ressoa na

voz de todas:

Até tentei entrar em outros grupos também... So que era sempre uma dificuldade
muito forte pra mim. Muito machismo nesses coletivos. N&o sentia que eu tinha voz.

139 Conceito do campo das artes visuais, que define obras de arte realizadas em espagos ptblicos com acesso livre,
capaz de transformar o transeunte em publico de arte.

140 pode-se aventar que as desigualdades de género s&o ainda mais marcantes nos modelos de produgéo teatral de
carater mercadologico, em que pesam mais 0s preconceitos e a mercantilizagdo das pessoas e de seus corpos. Sobre
isso, ver em BESKOW (2017).

141 SATED: Sindicato dos Artistas, criado em agosto de 1934, momento em que a luta operéria crescia, e trés anos
apos a Sindicalizagdo no pais.

142 Com mais de trinta anos de histdria, a Cooperativa Paulista de Teatro fornece suporte a diversos grupos que
sdo autogeridos, mas que ndo possuem a estrutura adequada para participar das politicas publicas para a cultura.
143 A Cia de Solistas retne artistas de teatro e danga interessados em investigar linguagens cénicas
contemporaneas, em busca de poéticas proprias, produzindo um trabalho autoral, em didlogo com temas de
interesse para a comunidade humana. (Fonte: Péagina do grupo (Facebook)) Disponivel em:
https://www.facebook.com/CompanhiadeSolistas. Acesso em 30 de margo de 2020

144 Escola de atores, criada em 1981, para o encontro de criadores profissionais, amadores e estudantes fazerem o
presente e pensarem o futuro da arte do ator.
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N&o me sentia representada. Sabe? (Entrevista de Amanda Nascimento cedida a
autora e realizada em S&o Paulo, na Cia da Cabra, em 02/05/2019)

Eu acho que os homens, onde eles estdo, tomam as vozes, a cena. Essa demanda [das
mulheres estarem mais proximas] é também do espirito do tempo em que estamos: as
mulheres se reunirem, uma dar voz a outra. (Entrevista de Egla Monteiro cedida a
autora e realizada em S&o Paulo, na Cia da Cabra, em 02/05/2019)

Entdo... Por qué estamos na Cabra? Acho que a motivagdo é: o amor pelo tema, uma
paixao pelo texto, o desejo de falar aquelas coisas que a gente ndo achava em outros
coletivos. Estadvamos em grupos que discutiam luta de classes, politica, mas nao pelo
viés feminista. Estamos aqui por isso. Nos juntamos por causa da proposta.
(Entrevista de Laura Rodrigues Alves cedida a autora e realizada em Sao Paulo, na
Cia da Cabra, em 02/05/2019)

A fala de Amanda Nascimento implica em questdes de representacdo e
representatividade, dois principios da luta feminista frequentemente pautados, e que estdo
conectados também na situacdo atual das mulheres em relacdo as instancias democraticas
parlamentares. A discussdo no campo da politica brasileira se assemelha ao do teatro de rua, no
que concerne a auséncia de reconhecimento sobre o papel das mulheres; assim como a
compreensdo da contribuicdo das estruturas macrossociais para as questdes internas a (pequena)
categoria de trabalhadoras do teatro de rua. Para Maria Antonino (2018), as mulheres estéo sub-
representadas na politica, e a auséncia delas na composi¢ao parlamentar restringe a defesa dos
seus interesses legitimos enquanto classe das mulheres. Entretanto, essa pouca presenga nas
esferas publicas e politicas ndo significa que elas sejam mais conservadoras do que 0s homens
(ou apoliticas), mas sim, que os padrdes de género criaram barreiras entre o “ser mulher” e a
politica institucional. Com a influéncia do movimento feminista, as interdicdes do mundo
masculino vao sendo rompidas, e as mulheres, aos poucos, ingressam na esfera politica através
dos movimentos sociais, das associa¢fes de bairro, das convencdes e dos congressos de
mulheres (ANTONINO, 2018).

A partir desse apontamento, podemos suspeitar que a auséncia de registros historicos
sobre as grandes mulheres no fazer teatral de rua contemporaneo néo significa uma auséncia de
suas participacOes, ou que elas ndo estariam engajadas, nem influenciando o teatro politico
popular feito para/com a rua. Contrariamente, vemos que o espaco publico tem sido destinado
aos homens brancos e a eles segue garantido o poder, enquanto que para as mulheres brancas,
permanecem indicados 0s espacos privados, ao passo que as mulheres negras - mesmo quando

ocupantes de espacos publicos - é reservado o lugar da objetivacgéo.
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O persistente apagamento historico das mulheres artistas de rua é dado pela conservacao
da estrutura patriarcal'® no teatro de hoje, que também conserva o espaco da interagdo politica
protagonizado por elas, restringido pela sub-representacdo. Egla Monteiro, quando menciona
que “[...] os homens, onde eles estdo, tomam as vozes, a cena” (Entrevista de Egla Monteiro
cedida a autora e realizada em S&o Paulo, na Cia da Cabra, em 02/05/2019), esta exatamente
apontando a recorréncia do poder na esfera patriarcal. Guacira Lopes Louro (1997) reconhece
que as relagoes sociais sdo sempre relagdes de poder, e que este € exercido mais na forma de
rede do que numa perspectiva unidirecional. Dessa forma, nido € possivel compreender
quaisquer praticas como isentas desses processos. Portanto, diz a autora, uma pratica ndo-
sexista "[...] necessariamente tera de se fazer a partir de dentro desses jogos de poder” (LOURO,
1997: 119).

Laura Rodrigues Alves enxerga um impasse no que se refere a atuacao das mulheres em
grupos de teatro de rua compostos por integrantes de géneros mistos: quando elas se percebem
néo representadas pelos grupos que ajudaram a compor. Para Sardenberg, quando os valores
patriarcais e sexistas que condicionam a sociedade ainda se mantém vivos, fica impedida a
promocdo social das mulheres (SARDENBERG, 2011): se estes valores continuam salientes
no interior dos grupos de teatro de rua realizado em grupo, mesmo quando as integrantes
expdem suas insatisfacOes, pode-se considerar que opera ali a conservacdo da ideologia
patriarcal. Essa manutencéo, por fim, contribui para a perpetuacdo do sistema capitalista, que
depende da ocultacdo da expressdo e da forca combativa das mulheres.

A desintegracdo gradual dos grupos fica exposta em outra fala de Laura Rodrigues

Alves, quando relata sobre 0 momento em que o elenco atual das Cabras se reuniu:

(...) havia o contexto do teatro de grupo em Sao Paulo. Varios grupos de teatro de
rua de esquerda estavam se desmontando, em crise, se desmanchando. Eu, por
exemplo, estava em meio a essa crise. Em um grupo que estava ruindo. (Entrevista de
Laura Rodrigues Alves cedida & autora e realizada em S&o Paulo, na Cia da Cabra,
em 02/05/2019)

145 O Patriarcado se apresenta como um sistema social de valorizagdo do poder dos homens sobre as mulheres.
Esta submissdo concentra-se mais nas diferencas culturais do que nas diferencas biolégicas (MILLET,1969). Entre
os feminismos, este termo possui variadas concepgdes. Para algumas abordagens, “trata-se do conceito capaz de
‘capturar a profundidade, penetragdo ampla e interconectividade dos diferentes aspectos da subordinacdo das
mulheres.” (WALBY, 1990: 2). Para outras, a no¢do de patriarcado é mais uma forma de manifestacdo da
dominagdo historicamente masculina que corresponderia a uma forma especifica de organizagdo politica,
vinculada ao absolutismo. Sendo assim, nesta perspectiva, mesmo se instituicGes patriarcais se transformarem, a
dominagdo masculina permanecera constante, caso ndo haja intervengao direta quanto a isso. Sylvia Walby (1990)
escreveu acerca do patriarcado e descreve que este esta presente tanto no espago privado como na esfera publica,
pois, nos dois contextos. as mulheres continuam subordinadas aos homens. O movimento feminista compreende o
Estado como caréater patriarcal, este seria 0 motivo pelo qual ele segue contaminado pelas dindmicas de relagdes
de poder entre os géneros e da domina¢do masculina (BIROLI; MIGUEL, 2012: 248).
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O movimento, portanto, ndo era exclusivo do grupo do qual Laura fazia parte. Outras
integrantes também se sentiam pouco representadas, mesmo fazendo parte de organizacdes
teatrais que se diziam horizontais, mas que em suas praticas ndo eram exatamente equanimes.
Mas, antes de decidirem desintegrar os grupos dos quais faziam parte, estas atuadoras
expressaram suas inquietudes. Segundo seus relatos, as criticas estavam pautadas na maneira
autoritaria do grupo organizar-se; na forma do grupo produzir (desconsiderando a necessidade
de suas/seus integrantes) e nas tematicas, que ndo abracavam diretamente as questdes das
mulheres negras e brancas. A estudiosa de teatro feminista Gay Gibson Cima, no texto
Estratégias para subverter o canone (1993), conclui que subverter a ldgica patriarcal implica
também na revisdo das maneiras de financiamento, organizacao, producédo, ensaio e recepcao
teatral, j& que apenas experimentacdes formais ndo chancelam necessariamente uma acao
feminista.

Estariam entéo as fazedoras de teatro de rua de S&o Paulo com o intuito de compor uma
"Teatra Feminista"'“® de rua, capaz de gerar uma arte pablica feminista? Para encaminharmos
reflexdes e hipbteses sobres estas perguntas, é necessario compreender melhor o que vem a ser
um teatro feminista, e quais sdo as caracteristicas de uma obra teatral feminista. Cabe aqui
também reforcar "[...] que nao existe apenas um enfoque feminista; ha diversidade quanto as
posigdes ideologicas, abordagens e perspectivas adotadas." (RIBEIRO, 2015: 9). Além disso, 0
avanco (e revisdo) da epistemologia feminista € constante, gracas a persisténcia das mulheres
em mudarem a historia. Se olharmos ainda o campo da criacdo cénica, huma peca pode haver
alguns expedientes que levantam pautas das mulheres, mas, que em sua totalidade, ndo contribui
com as lutas feministas.

Dos variados elementos que poderiam designar uma agenda feminista no teatro de rua,
nesta dissertacdo encontramos alicerce num feminismo que se apoia em reflexdes criticas sobre
as estruturas de género, patriarcado, etno-racialidade e capitalismo. Com objetivo de conquistar
a emancipacao, esta pratica feminista no teatro de rua volta-se para o termo empoderamento,
problematizando sua aplicabilidade e seus limites.

“Empowerment” € a palavra inglesa que deu origem ao termo em portugués
empoderamento, e que pode ser definido como um meio pelo qual torna-se possivel as mulheres

adquirirem maior controle sobre o que afeta suas vidas. A ideia de empoderamento feminino

146 Termo utilizado por Dodi Leal, em sua tese Performatividade Transgénera: Equagdes Poéticas De
Reconhecimento Reciproco Na Recepgao Teatral (2018).



123

tem se destacado em redes sociais, nos programas e comerciais de televisdo, e até nas
propagandas. Muito além de seu valor publicitario, e antes da sua adoc¢do pela grande midia,
entretanto, para os feminismos, empoderamento representa a possibilidade de retomada, no
século XXI, e de consolidacdo da luta de uma geracdo de mulheres que atravessou barreiras e
rompeu com expectativas sociais, ainda na segunda metade do século XX. Contudo, a atual
popularidade do termo provocou também sua cooptagdo, sendo utilizado até para a venda dos
mais variados produtos, de maquiagens as roupas; o que favoreceu um padrdo de consumo
atrelado a ideia do que é ser empoderada, a0 mesmo tempo que desconsiderando seu aspecto
de combate aos valores e costumes que maculam as mulheres (por exemplo, as mas condicBes
de trabalho e o consumo alienado).

Resistindo ao sentido de "autopromocdo™ (o "fazer-se a si mesmo", consagrado pela
cultura norte-americana) que o capitalismo neoliberal disseminou nos quatro cantos do mundo,
aproximando-o do "empoderar-se”, muitos movimentos de mulheres optam pelo uso do termo
“emancipa¢ao”. Emancipar-se diz respeito a uma conquista exclusivamente coletiva, capaz de
confrontar o patriarcado; considera a luta de classes e possui o intuito de desconstruir o sistema
capitalista e o racismo (por isso, € mais dificil de ser cooptado pela l6gica mercadoldgica).

E a partir da perspectiva de emancipago, proxima da maneira de organizacdo do
feminismo popular'#’, que o processo teatral do Nicleo Sem Drama Na Cia da Cabra Orelana
faz da inventividade também uma pedagogia. No sentido amplo do termo, essa pedagogia é um
impulso na direcdo da promocéo de aprendizados coletivos, que se aproximam das modalidades
de ensino-aprendizagem feministas, mesmo que em outro ambiente e com outros objetivos.
Fundamentada pelas pedagogias teatrais feministas, entdo, tragco alguns apontamentos sobre o
processo de montagem de A farsa do actcar queimado ou a mulher que virou pudim. Como o
processo da peca segue emancipando as integrantes envolvidas na montagem, contribui com a
disputa do imaginario, dando foco as existéncias mulheris desautorizadas no decorrer da

historia brasileira.

147" 0 Feminismo nasce junto aos movimentos sociais, no entanto, nas literaturas, parece mais académico e restrito
as classes mais altas do que as populares. No Brasil, entre os anos 1990, o feminismo popular se destaca com agdes
de organizagBes independentes que passam a pressionar as autoridades na defesa de medidas que resguardavam os
direitos das mulheres e combatiam a violéncia. Esses grupos também serviam como local de apoio para as
mulheres, alcangando areas menos favorecidas, que até entdo ndo tinham acesso a participagcdo no movimento
feminista. Faz parte dessa abordagem feminista a busca por coeréncia entre vidas privada e publica (existéncia de
contradi¢des entre o que se defende na esfera publica e que na vida pessoal precisa ser reconhecida e enfrentada
criticamente) e de construcéo de novas maneiras de se relacionar. (SARDENBERG, BACELAR, 2008).
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O feminismo popular esta em total compatibilidade com o trabalho que o grupo Nucleo
Sem Drama Na Cia da Cabra Orelana tem se proposto realizar, pois contém a tarefa de recontar
a historia brasileira, a partir do ponto de vista das mulheres da classe trabalhadora, para a classe
trabalhadora. Apesar desta perspectiva feminista estar muito proximo das proposicGes da
consciéncia politica de esquerda e da luta de classes, um problema que ndo esta apontado
somente as mulheres, envolve especificidades das mulheres que ndo parecem ter sido
facilmente compreendidas pelos homens. Por vezes, mesmo que o discurso dos homens pareca
ser a favor delas, a pratica cotidiana apresenta-se diversa. Sobre a relacdo entre desejos,

necessidades e a reorganizacao social concreta, Sardenberg (2011) completa:

[...] para promover a equidade professa na legislacdo, é preciso atentar para a
especificidade da condi¢do feminina e, ao mesmo tempo, criar condi¢des que
propiciem o desencadear de um processo de conscientizagio e “empoderamento” das
mulheres. (SARDENBERG, 2011: 17).

O apontamento de Sardenberg deixa exposto que apenas a legislacdo ndo é capaz de
organizar uma sociedade mais justa. Se ndo houver atencédo as especificidades das mulheres e
as estratégias que propiciem essa consciéncia, ndo havera equidade. Este ponto esta, portanto,
entre os principios, intencdes e tarefas mais importantes das pedagogias feministas populares.

Existe uma méaxima da luta feminista que diz "quando uma mulher avanca, nenhum
homem retrocede™. No entanto, quando os homens precisam abrir méo de privilégios e sentem-
se ameacados, a medida que as mulheres reconhecem a posicdo de submissdo em que foram
colocadas e decidem opor-se a isso, muitos homens ndo se abrem as mudancas. Quando uma
mulher avanga, conscientizando-se de sua condicdo em uma sociedade patriarcal, e se coloca
em busca da emancipacdo, balanca estruturas micro e macrossociais, desnaturalizando as
praticas costumeiras e abalando a permanéncia dos lugares de poder e controle. Quando uma
mulher conquista um espaco que ndo lhe foi socialmente indicado, ameaca a permanéncia da
posicdo confortavel que muitos homens ocupam.

Nota-se que a proximidade com a consciéncia de classe ndo garante a compreensao para
com as questbes de violéncia contra mulher, ou de racismo e genocidio do povo negro. O
mesmo ocorre com 0 preconceito contra transgéneras(os), gays, lésbicas e outros grupos
considerados minoritarios**®. No caso dos coletivos teatrais feministas, as integrantes fazem

parte da mesma categoria e compreendem a forca de sua unido em diversas lutas (por exemplo,

148 vvanessa Biffon (2018) ao comentar sobre a influéncia da revolugéo russa nos modos de produgéo dos grupos
teatrais, explica o0 motivo pelo qual o embate entre marxismo e feminismo permanece insoltvel.
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por politicas publicas para o teatro, ou pela acdo social por meio das artes cénicas). Contudo,
parece-me que para permanecerem juntos, produzindo um fazer teatral de fundamento coletivo,
é necessario realizar medidas de autoquestionamento e concretizar transformaces, tanto das
relacBes internas quanto das formas de trabalho e criacdo. Isso, garantindo a perspectiva de
emancipacao do género feminino.

O rompimento, entretanto, ndo torna os e as integrantes dos antigos grupos, inimigos:
ao se desintegrarem, a histdria e os saberes dos grupos anteriores se multiplicam, mantendo-se
com quem permanece no antigo grupo e com quem dele se separa.

Na constituicdo do Nucleo Sem Drama Na Cia da Cabra Orelana, alguns avancos
aconteceram: segundo Tamy Dias, expressar-se no coletivo, que era dificil, passa a ser mais

tranquilo. A sensacdo de representatividade produzida através da peca, ato continuo, € notoria:

A primeira coisa que eu quero falar é que eu ndo tenho medo de falar quando eu estou
entre mulheres, mas eu ainda tenho dificuldades. (...) Diferente de outros lugares, o
medo, aqui, ndo existe. (...) Uma das coisas que mais me toca nesse trabalho é uma
certeza da historia que a gente estd contando. Tenho orgulho de contar. Eu ndo tenho
vergonha desse trabalho. "Eu faco isso!", eu digo. (...) a protagonista é uma india ou
uma negra. Ela é nés. E a tnica personagem da peca com a qual a gente se identifica
como classe trabalhadora. (Entrevista de Tamy Dias cedida a autora e realizada em
Séo Paulo, na Cia da Cabra, em 02/05/2019)

Em outro momento da conversa, a mesma fazedora de teatro de rua diz:

A gente esté buscando observar as estruturas hierdrquicas, o patriarcado que j& esta
infiltrado em nds. Entdo, nés mulheres, mesmo que sozinhas'*®, reproduzimos a
I6gica, mas aqui a gente cria espaco para discutir sobre isso, diferente de outros
lugares. (Entrevista de Tamy Dias cedida a autora e realizada em S&o Paulo, na Cia
da Cabra, em 02/05/2019)

O avanco retratado por Tamy Dias, contudo, segue passo a passo com impasses que
permanecem nos grupos de mulheres fazedoras de teatro de rua. A sensacdo de
representatividade e liberdade de expressao nutre-se do fato de estarem compondo um teatro de
rua por, com e sobre as mulheres. No entanto, o processo de construcdo de um ambiente
feminista e sempre inacabado, em conflito. Se estamos inseridas em uma sociedade capitalista,
patriarcal e racista, é evidente que, mesmo sendo mulheres, em algum momento reproduzimos

a logica vigente. Butler (1990) comenta como a Lei ndo permanece externa a pessoa, mas passa

149 |nteressante notar que a integrante vincula-se a qualidade de “sozinhas”, mesmo em se tratando de que elas se
encontram acompanhadas umas das outras. E comum adotarem esta expressdo sobre as mulheres em espacos
publicos mesmo quando estdo em mais de uma, ou seja, acompanhadas.
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a ser internalizada a ela. Mas, tudo pode ser revertido, se o ambiente é de didlogo e de
consciéncia conjunta.

Entdo, além de observarmos criticamente as estruturas, quais seriam as maneiras de
desconstruirmos, de reaprendermos a criar juntas? Quais Sd0 0S muros que necessitamos
transpor para, de fato, realizarmos um teatro feminista, tanto no que diz respeito aos modos de
producdo, quanto aos processos de criacdo estética? Como nos organizarmos, jd que 0S
processos experienciados em outros grupos ndo mais nos contemplam plenamente? E a fim de

refletir sobre questfes como essas que discorrem 0s proximos trechos deste capitulo.

Figura 6: Escaramuca

Fonte: Fotografia da prépria autora.
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3.2 As vozes das fazedoras de teatro de grupo em espacos publicos: desafios e conquistas

de dez mulheres em A Farsa do Agucar Queimado ou a mulher que virou pudim

Fomos educadas para neutralizar a violéncia e, assim, também propagar a violéncia
contra as mulheres por meio do nosso fazer teatral? Ou somos limitadas a uma servidado
voluntaria, que aceita o poder constituido até o absurdo? De onde vem a coragem da luta das
mulheres?

A necessidade da expressdo faz com que fazedoras de teatro de rua ocupem o ponto
central de uma roda aberta, como um anuncio de um novo mundo. A cada reflexdo conjunta, a
cada denuncia de injustigas, na insisténcia (r)existem. No entanto, o teatro de rua ainda esta
marcado por fronteiras naturalizadas (presentes de modo quase imperceptivel), regidas pela
légica da dominagao masculina®®®. Quando as mulheres descortinam as estruturas, unindo-se
umas as outras, repensando maneiras de organizacao e reinventando poéticas, seus processos
teatrais tornam-se também o aprendizado de um novo modo de ser e conviver. As reflexdes
sobre os feminismos séo, nesse contexto, uma fonte de saber-fazer, e convidam a um acesso
diferenciado a linguagem teatral. O convivio entre as artistas se configura como possibilidade
de construcao de autonomia e liberdade; aspectos intrinsecos a ruptura das desigualdades de
género e a concretizagao da transformagao da vida dessas protagonistas.

Se por um lado, o protagonismo das mulheres no campo teatral se faz em didlogo e
disputa com as estratégias de dominagao masculina, por outro, abre espacos de afirmagao
proprios, que as transformam em sujeitas "politicas-artisticas". E em meio as relagdes de poder
estabelecidas no contexto dos grupos teatrais mistos de género, e no bojo dos movimentos de
teatro de rua do estado de S&o Paulo e nacional, que emerge uma maneira de ser e construir
teatro singular; cujas propostas almejam uma pratica integradora, solidaria e profunda, que pode
produzir efeitos de emancipagéo frente ao modelo teatral dominante.

Vale a pena, agora, esmiucar o processo de trabalho desenvolvido pelo coletivo Na Cia

das Cabras Orelanas®™!, para analisar como se deu ali a constituicio de um espago de

150 A questdio da “dominagio masculina”, em Pierre Bourdieu (1995), contém a perspectiva da violéncia simbdlica.
Para o sociologo, existe um poder masculino que se mascara nas relagdes e se infiltra no pensamento e na
concepg¢do de mundo. O modo de pensar pautado pelas dicotomias e oposi¢des - masculino/feminino, alto/baixo,
rico/pobre, claro/escuro etc, para ele, sdo concepgdes que levam a formacgdo de esquemas de pensamentos
impensados, enquanto acredita-se na liberdade de pensar. Esta categorizagdo esta marcada por interesses e
preconceitos, por isso uma relagdo desigual de poder comporta uma aceitacdo dos grupos dominados, por vezes,
nédo consciente (BOURDIEU, 1995).

151 Inicialmente, o grupo, em suas divulgagdes, anunciava-se com o nome Nicleo Sem Drama Na Cia da Cabra
Orelana. Em um segundo momento, pés estreia e até hoje, o grupo passou a compreender-se como Na Cia da
Cabra Orelana.
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aprendizagem coletivo - como sdo, de outros modos, 0 Movimento de Teatro de Rua de Sao
Paulo e a Rede Brasileira de Teatro de Rua. Os trés casos sugerem a construgao de novos
cenarios e novos processos de emancipagao feminina no teatro de rua brasileiro.

O estranhamento a pratica machista no interior dos grupos teatrais e a desnaturalizacéo
de tais posturas sdo as pedras fundamentais no percurso artistico dessas mulheres fazedoras de
teatro de rua. Ao decidirem ser insubordinadas, confrontando a permanéncia de relagdes
desiguais, provocam uma mudanca também nas praticas teatrais e movimentam-se na direcdo
de outras possibilidades poéticas, estéticas e de modos de producdo. Em Na Cia das Cabra
Orelana, a atriz, dramaturga e diretora Ana Souto, apds ser convidada a dirigir o processo
iniciado pela atriz Litta Mogoff e a figurinista Julia Coelho, enxergou a possibilidade considerar
as questdes identitarias, mas de seguir além delas. Para Ana, a luta das mulheres esbarra em
uma construcdo histérico-social, por isso o feminismo precisa estar sensivel as questdes de
classe, raga-etnia e todos 0s outros grandes eixos de opressao das sociedades capitalistas.

Sua proposta as primeiras integrantes do coletivo foi que se responsabilizaria pela
construcdo dramaturgica da peca que estava por surgir; porque seu trabalho como dramaturga,
em seus termos, € a "[...] possibilidade de fazer relacdes entre o micro e o macro. Micro
institucionais... relagdes didrias, cotidianas, e a relagdo macrossocial” (Entrevista de Ana
Souto cedida a autora e realizada em 02/05/2019, na Cia da Cabra). Ana Souto lembra que, para
iniciar o trabalho como dramaturga e diretora junto ao grupo, propés as envolvidas que
pesquisassem personagens invisibilizadas na historia, "[...] essas figuras que sé aparecem em
nota de rodapé" (Entrevista de Ana Souto cedida a autora e realizada em 02/05/2019, na Cia da
Cabra).

Cada integrante, ao iniciar o trabalho, escolheu uma personagem. A dramaturga conta
que descobriu muitas historias das quais ndo sabia, e foi a partir dessas descobertas que
direcionou a pesquisa. Nesta etapa do processo, encontrou a personagem protagonista de A
Farsa do Aclcar Queimado, Guiomar Nunes (1692-1731)%2, Gltima vitima da Inquisi¢do no
Brasil. Apos um semestre de dedicacdo a esta figura, realizaram, juntas, uma primeira

intervencdo de rua, no Corddo da Mentira®,

152 "Guiomar Nunes (1692 — 1731) foi uma das mulheres condenadas & morte pelo Tribunal da Santa Inquisic&o.

Além dela, cerca de outros vinte e oito brasileiros(as) tiveram o mesmo fim. Pernambucana, morava no Engenho
de Santo André. Era filha de um mestre de aglcar e foi casada com Francisco Pereira, fabricante de latas e com
ele teve oito filhos. Foi presa aos 37 anos e conduzida a Lisboa. Acusada de praticar judaismo, recebeu a pena
maxima e foi queimada em praca publica. No Brasil, de acordo com registros histdricos, nunca houve uma
fogueira." (BIOGRAFIA DE MULHERES, mulher 500 anos atras dos panos, 2019)

153 Bloco carnavalesco que integra intervencdes estética bem-humoradas e radicais. Desfilou pela primeira vez
em 2012. E formado por sambistas, grupos de teatro, coletivos culturais e artisticos, militantes e movimentos
sociais. Discute violéncia de Estado e opressdo contra classes populares brasileiras. Acontece sempre no dia 1o.
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A dramaturga j& vislumbrava a rua como espaco exclusivo para a peca, e ao levar essa

proposta ao grupo, a escolha tornou-se também um desafio. Em suas palavras:

Eu disse a elas o que pensava. Se era pra trabalhar com o tema "feminismo", uma
das primeiras providéncias a tomar era sair de dentro de casa - esse reino do privado,
reino por exceléncia das mulheres. Entéo, para comecar, a gente precisaria sair para
arua. (Entrevista de Ana Souto cedida a autora e realizada em 02/05/2019, na Cia
da Cabra)

Foi nesse momento que Ana Souto percebeu uma crise no grupo, tribulagao que associa
a escolha pelo espaco publico. Elas ensaiavam em uma praca localizada na Rua Rocha, proxima
ao Bairro Bela Vista, na cidade de S&o Paulo, mas comegaram a ter dificuldades de produzir
material cénico para esse espaco. Ciente de que "[..] a rua demanda uma linguagem
especifica"®* (informacdo verbal), a dramaturga € o grupo de atrizes se inquietavam que
estivessem "[...] produzindo muito material dramatico"*> (Entrevista de Ana Souto cedida a
autora e realizada em 02/05/2019, na Cia da Cabra).

A discussdo da impropriedade no emprego da chave dramética no espaco da rua nao foi
resolvida de imediato. Com o intuito de experienciar uma imersdo nos temas do trabalho,
avancando sobre os impasses de atuacéo para a rua e aprofundando a integragéo do grupo, as
integrantes fizeram um retiro, em que realizaram treinamentos de palhagaria e comicidade
(entre outras coisas, buscando saidas para o tratamento das figuras). Ana Souto recorda que foi
nesse final de semana de aprofundamento que surgiu o nome do grupo. A chacara onde elas se
instalaram tinha um pé de urucum, que usaram para colorir 0 corpo; apds essa vivéncia,
pesquisaram 0 nome cientifico do fruto e descobriram a palavra "orelana”, de Bixa Orellana L.
(o extrato seco do urucum). Foi Ana Souto quem, por associacao, lembrou do Bode Orellana,
do cartunista Henfil*>®, dando origem a parte do nome do coletivo, uma versdo feminina do
Bode: Cabra Orelana.

Ana Souto jé integrava o Nucleo Sem Drama®®’ (grupo fundado por ela e que ainda se

mantém de forma independente) e estava também envolvida com outros trabalhos, sem que

de abril (dia da mentira e dia do Golpe de 1964, em que o conjunto de eventos retirou da presidéncia Jodo Goulart,
presidente eleito democraticamente).

154 Entrevista de Ana Souto Egla Monteiro, Keka Jasmin, Laura Rodrigues Alves e Tamy Dias cedida a autora e
realizada em 02/05/2019, na Cia da Cabra.

155 1bidem.

156 Bode Francisco Orellana é uma personagem de cartum do desenhista brasileiro Henfil (jornalista e cartunista
brasileiro), morto em 1988. A personagem foi inspirada no compositor e cantor baiano Elomar Figueira Mello,
que foi proprietario de um bode chamado Orellana.

157 Niicleo Sem Drama foi fundado por Ana Souto e construiu a peca Sem Drama, mondlogo da atriz Ana Souto,
dirigido por Roberto Lage. A peca traz a tona a reflex@o de que, em uma cultura que nega a morte, o diagndstico


https://pt.wikipedia.org/wiki/Cartoon
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Henfil
https://pt.wikipedia.org/wiki/1988
https://pt.wikipedia.org/wiki/Elomar_Figueira_Mello
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fosse um desejo pessoal direcionar suas pesquisas artisticas exclusivamente para a tematica
feminista. O novo nome consagra a busca por entrelagar a estética ja constituida pelo Nucleo
Sem Drama e o contetdo proposto pelo grupo de mulheres ja formado anteriormente (aquele
que ja havia se constituido antes dela se aproximar do coletivo).

Desta fusdo, um caminho de criacdo de uma peca feminista desviante da ldgica do
drama®® foi tracado pelo novo Nlcleo Sem Drama Na Cia da Cabra Orelana. A atengdo ao
contexto historico da época em que escolheram focar a pesquisa, a luta de classes, o
protagonismo das mulheres e as relacbes com o momento atual do Brasil forjaram o texto;
composto por cenas que consideravam a poténcia das atrizes envolvidas no processo. A partir
dos direcionamentos subsequentes, a dramaturgia da peca feminista para ser encenada na rua
foi realizada, com o desenho das figuras e a construcdo das falas. Mas, o coletivo sentiu falta

de mais colaboradoras. Ana Souto explica:

Aquele era um texto de rua mesmo. Comegamos 0s ensaios e logo apareceram varias
dificuldades técnicas. Depois de um tempo, pensamos em fazer uma leitura e chamar
outras mulheres que quisessem fazer parte. Publiquei no Facebook e apareceram
outras mulheres interessadas. Fizemos varias leituras e assim formamos este grupo
que aqui estd, oh! Agora elas contam o resto... (Entrevista de Ana Souto cedida a
autora e realizada em 02/05/2019, na Cia da Cabra)

Ao mudar a constituicdo do elenco, um trecho ou outro ndo reverberou nas novas
integrantes e na encenacao que se desenhava (singularidade do processo criativo em grupo, que
demanda um continuo ir e vir entre texto e cena). Assim, a dramaturgia ajustou-se, novamente,
as pessoas envolvidas, construindo-se, por fim, para e com aquelas atrizes, a partir das diretrizes
e vontades do grupo.

O Nucleo Na Cia da Cabra Orelana passou por diversas constituicdes no decorrer do
processo. Integrantes que estavam desde o inicio se afastaram; enquanto outras ingressaram na
fase relatada por Ana Souto. Outras, ainda, iniciaram Na Cia da Cabra Orelana quando boa
parte da peca ja estava encaminhada. Esse descompasso gerou alguns atritos em relacdo a
compreensdo de cada uma sobre o processo e 0 tema; pois o tempo de convivéncia €
fundamental para se compreender as necessidades do coletivo nesse tipo de processo. Para as

atrizes que viveram o processo por um, dois ou trés anos (o0 processo durou cerca de trés anos),

de uma doenca grave pode colocar em crise a identidade de uma pessoa e sua rede de relagcBes ou pode trazer
revelacGes profundas sobre a vida.

158 O género dramético é representado como se fosse real; o autor parece estar fora da obra e o dialogo é central,
apresentando auséncia de narragdo. Seu desenvolvimento acontece no agora, como se ndo houvesse passado, e
move-se em torno do conflito das individualidades das personagens. Segundo Rosenfeld, "(...) vemo-la defluir
atualmente de dentro da vontade particular ou amoralidade dos caracteres individuais, 0s quais por isso se tornam
centro (...).” (ROSENFELD, 1985: 29)
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foi inevitavel um certo cansago em ensaiar a pe¢a com diferentes atrizes, sem avancarem em
questdes técnicas da atuacdo, ou mesmo no aprofundamento das figuras e das cenas. Para quem
havia chegado ha pouco, de outra forma, ensaiar repetidas vezes era fundamental para atuar
com mais seguranca.

Quando o Na Cia da Cabra Orelana se desintegrava e se reintegrava, em um curto
espaco de tempo, evidenciavam-se as dificuldades das mulheres em se manterem como
trabalhadoras da cultura e atrizes-criadoras em grupo. Nao ha formacao de coletivo teatral que
aconteca fora do contexto econdmico, nem alheia as solu¢Bes do proprio grupo para se
estruturar. Além dos eventuais desacordos em relacdo as tematicas e a estética escolhida, existe
também o problema de viabilizagdo dos custos de producao do espetaculo em si; assim como a
necessidade de sustento das integrantes trabalhadoras (sem computar a demanda fisica e
emocional que cada uma tem que enfrentar para unir as exigéncias da vida a dedicagédo
necessaria a um processo artistico grupal), dentro de uma sociedade capitalista, que contribui
para manter a l6gica mercadoldgica e, constantemente, nos individualizar.

A Farsa do acgucar queimado ou a mulher que virou pudim, a primeira montagem do
Nucleo Sem Drama Na Cia da Cabra Orelana, foi concebida e mantida, financeiramente, com
recursos das proprias integrantes, que inventaram estratégias para adquirir um pouco do muito

que necessitavam. Elas contam:

Olha eu tive muita vontade de desistir, varias vezes. Em meados de 2017, comegou
me dar uma aflicdo por causa das nossas dificuldades materiais. Todo mundo com
muito problema de grana. A gente ndo tinha grana. Ai fizemos a caixinha. Nem
lembro... como foi que a gente comegou a fazer a caixinha? (Entrevista de Ana Souto
cedida a autora e realizada em 02/05/2019, na Cia da Cabra)

Foi a rifa. Logo quando abriu o Utopias®®®. O primeiro dinheiro da caixinha se deu
por causa da rifa, mas antes disso, a gente fazia assim: uma levava o café, outra
pagava o almogo. Outro dia uma levava macarrao, a outra arroz, e a gente cozinhava
na casa da Ana, mas ainda tinha muita dificuldade. Para pagar transporte, usamos o
dinheiro da rifa e o caché de uma apresentacgdo de teatro infantil que a gente montou
e apresentou. Além disso, tinham nossos atrasos, a total falta de grana, mas a gente
querendo fazer acontecer. S6 conseguimos estruturar melhor os ensaios quando a
gente comecgou ensaiar no Utopias, e outros momentos em que ensaiavamos ha praga.
(Entrevista de Laura Rodrigues Alves cedida a autora e realizada em S&do Paulo, na
Cia da Cabra, em 02/05/2019)

Além das dificuldades financeiras, ndo foi facil encontrar espacos para ensaiar e manter
cenario, figurino e instrumentos seguros. O dilema, infelizmente, ndo é exclusivo deste grupo:

a ocupagcdo artistica de espacos publicos pouco utilizados na cidade como possibilidade de sede

159 Espaco cultural, localizado no bairro Barra Funda, na cidade de S&o Paulo. Considera-se alternativo e
experimental.
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para grupos ja foi proposta do movimento teatral paulistano. Alguns coletivos se mantém em
espago em ocupagéo e os gerenciam de maneira horizontal, compartilhando com outros grupos
a mesma sala de ensaios e apresentacdes; como € o caso do Dolores Boca Aberta Mecatronica

de Artes, que utiliza o CDC Vento Leste'®

COmMO um espacgo comunitario, onde o publico pode
praticar esporte, assistir pecas teatrais gratuitas, participar de debates e saraus etc. Outros,
recorrem aos equipamentos publicos, onde precisam se submeter a um tempo mais restrito de
trabalho; o que torna mais complexo desenvolver um laco entre 0 grupo e a populagédo
circunvizinha. Outros, ainda, buscam no mercado imobilidrio um imdvel que possam locar,
dependendo entdo de mais capital e de negociacdes constantes com proprietarios, em geral,
pouco interessados em teatro.

Apesar de todas essas dificuldades, elas persistiram e estrearam A Farsa do aglcar
queimado ou a mulher que virou pudim no FESTA®®! no ano de 2018. Apds a estreia, numa
conversa de avaliagdo do processo, uma das integrantes - atriz, cantora e professora da rede
publica - teceu consideracgdes sobre o que vinha sendo experienciado até aquele momento. Uma
das reflexdes apontadas por Ananza Macedo foi sobre a reproducéo da logica patriarcal na auto-
organizacdo de um grupo de mulheres e, consequentemente, as atitudes autoritarias que se
escancaram na relagdo cotidiana. Para ela, posturas como essas sdo inadmissiveis, ainda mais
em se tratando de um grupo constituido sé por mulheres.

O assunto exposto pela atriz ja havia sido expresso por outras integrantes do grupo de
diferentes maneiras, mas continuava se repetindo. Em comum acordo as criticas da cantora,
mas sem propostas efetivas para que as assimetrias fossem erradicadas, o grupo continuou o
processo, mesmo apds a saida de Ananza. Nas falas de outras integrantes, entretanto, persistia
0 embate entre autoritarismo e autonomia; tensdo recorrente em processos em grupo, quando

alguns(as) se ressentem da sobrecarga causada seja pela falta de autonomia de uns(as), seja pela

160 Antigo CDM (Centro Desportivo Municipal), era um terreno baldio e abandonado. Hoje, é chamado de bem
Clube da Comunidade (CDC) Vento Leste. Houve um rebatismo do velho CDM para homenagear o grupo Cultural
homdnimo que, na década de 1970, se reunia nesse mesmo terreno, aspirando arte, cultura, poesia e comunidade.
Em meados do ano 2000, o espaco passou a ser cuidado por um grupo de moradores da comunidade. Coletivo
Dolores Boca Aberta, Esquadrdo Capoeira, Grupo de Danca da Terceira Idade, Comunidade Paraguaia, Grupo
de Basquete, Futebol, mais dois grupos de Teatro a Cia Canina e o Bando, além do 6nibus cultural La Pacata,
autogerem o CDC. Durante todo o periodo de ocupagdo, outros grupos e coletivos passaram por la e contribuiram
para a histéria; foram eles o NA (Narcdticos Andnimos) e as Cias de Teatro Parlendas, M&e da Rua e Albertinas.
161 FESTA - O Festival Santista de Teatro foi criado em 1958. E o festival mais antigo de artes cénicas no Brasil.
Sua criadora foi a jornalista, escritora, produtora cultural e militante politica Patricia Galvéo, a Pagu. Neste evento,
despontaram dramaturgos como Plinio Marcos e Carlos Alberto Soffredini. Atrizes e atores como Cleyde Yaconis,
Ney Latorraca, Leticia Sabatella, Matheus Nachtergaele, Bete Mendes, Jandira Martini, Nuno Leal Maia, Herson
Capri, e Alexandre Borges ja estiveram presentes na programacao.
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proatividade de outros(as). Esta recorréncia se deve também ao fato de que integrantes que se
mantém ha mais tempo junto a um grupo vao criando pertencimento e compreensdo do processo
e, por vezes, a escuta desses(as) torna-se menos sensivel para propostas alheias.
Concomitantemente, novos(as) integrantes expressam inseguranca em propor e realizar
determinadas tarefas.

As diferentes perspectivas sobre fazer teatral gera alguns impasses nos acordos
processuais do grupo. E por reconhecer esta rede de convivio e aprendizados intrinseca ao
processo teatral em grupo que faz sentido pensar o processo de criacdo e producdo teatral
também como processo educativo, e este pode ter uma perspectiva feminista. Segundo as
pedagogias feministas, as metodologias devem nortear e podem contribuir para minimizar o
impasse de como construir um processo teatral feminista e equanime; que se aplica também a
pratica do teatro em grupo como espaco de convivio. Cecilia Sardenberg (2011) retoma o
sentido estrito de Pedagogia, como "ciéncia da educacdo”, ampliando essa perspectiva e
circunscrevendo a pedagogia "[...] ao conjunto de principios, tradigoes, métodos e praticas
voltadas para a 'arte de ensinar” (SARDENBERG, 2011: 19). A Pedagogia Feminista, por sua

vez, seria um

[...] conjunto de principios e praticas que objetivam conscientizar individuos, tanto
homens quanto mulheres, da ordem patriarcal vigente em nossa sociedade, dando-lhes
instrumentos para supera-la e, assim, atuarem de modo a construir a equidade entre o0s
sexos. (IBIDEM)

A pedagogia feminista, desse modo, define um horizonte (a equidade entre 0s sexos) e
as modalidades de troca que serdo desenvolvidas (0s instrumentos), assim como um substrato
conceitual, que perpassa todos os demais assuntos tratados (a formacao da consciéncia da ordem
patriarcal vigente).

No préximo trecho, trataremos desta forca geradora, que se manifesta na relacdo entre
0 espetaculo e a rua, e nos aprendizados feministas conquistados com o tempo (e contra ele),
ao longo do processo e ap0s a pré-estreia de A Farsa do acucar queimado ou a mulher que

virou pudim.
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“Gabi, ao ler a transcri¢do das minhas falas tenho vontade de falar do tempo. Este que é urdidura, tecido de nossas vidas e
aqui agora disciplina de tal forma os nossos desejos. Veja vocé, tenho em minha mesa cadernos e mais cadernos de notas
que nunca reviso, fragmentos de reflexdes, pensatinhas, auto memorandos, tudo a espera do dia, das horas necessérias ao
desenvolvimento de algum ensaio com foco e coeréncia, mas de onde tirar esse tempo? Daquele que uso para o ativismo,
dos encontros com amigos, das idas ao cinema e ao teatro, do tempo que passo ao violdo? Esses sdo meus tempos de dcio,

o resto é correria para cumprir prazo e tentar materializar as criagoes. [...]”

Figura 7: Carta da Ana

Fonte: Fotografia da propria autora.
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3.3 Aprender sobre o feminismo por meio do teatro de rua, em comunh&o com escritos de

pedagogias feministas.

Ja que a principal funcéo da pedagogia feminista absorve a mesma problematica notada
pelas integrantes do Na Cia da Cabra Orelana, defendemos que esta pedagogia pode inspirar
repertorios e atividades que contribuam com o trabalho artistico de mulheres em grupos teatrais
de rua. Ressalte-se que para a autora, a acdo educativa, ou seja, as praticas das pedagogias
feministas (assim como outras pedagogias criticas) sdo de cunho politico, pois objetivam
modificar as injusticas presentes na vida das mulheres e reduzir as desigualdades sociais
(SARDENBERG, 2011).

Embora a antrop6loga feminista escreva em razéo das reunides politicas e educacionais
entre mulheres, na pratica de teatro de grupo entre mulheres (ainda que sejam praticas com
necessidades e cronogramas diferentes) também notamos uma caréncia de formas de agdo que
rompam com as resisténcias e auxiliem a autocritica, do individuo e do coletivo, num ambiente
em que todas sdo formadoras. A autora salienta, nas pedagogias feministas, o autoaprendizado

feminista, em seus termos:

(...) em um caminho de mao dupla, uma vez que, nos, feministas engajadas nesse
processo, enfrentamos também nossos medos e refletimos sobre nossas proprias
resisténcias e preconceitos. Nesse sentido, as pedagogias feministas se apresentam
como praticas pedagogicas, também para todas(os) nos, facilitadoras(es) e feministas.
(SARDENBERG, 2011: 30)

O processo de aprendizagem "em méao dupla” é infindo e capaz de fazer com que a auto-
organizacdo das mulheres, nas artes cénicas, seja cada vez mais coerente. A escuta atenta para
os reclames e posi¢cOes de todas as integrantes de um grupo de teatro feminista, ao lado da
reflexdo constante, € extremamente valiosa para a desconstrucdo da l6gica patriarcal.

Cecilia Sardenberg (2011) também descreve alguns principios orientadores e técnicas
facilitadoras, que podem ser aplicadas na pratica de um grupo teatral de mulheres, no que
concerne a postura da dire¢cdo em relagdo as atrizes e atores. No entanto, para a melhor
compreensdo do tema que tratamos aqui, trocarei a palavra “educando(as)”, utilizada pela
autora, por "atrizes e atores"; a palavra "educadores(as)" por "diretoras", e "processos
educativos", por "processos artisticos", imaginando um tipo de estrutura semelhante ao Na Cia
da Cabra Orelana, em que hd uma pessoa a cargo da diregéo.

Os principios de Sardenberg seriam assim relidos: 1) os(as) atores(atrizes) nao sao uma

pagina em branco, possuem conhecimento e experiéncia acumulada; 2) todas as pessoas
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possuem historia pessoal, coletiva e conhecimento sobre a propria realidade, que é muito maior
do que o das(os) diretoras(es); 3) as acoes politico-educativo-artisticas devem possibilitar
acesso ao conhecimento acumulado nos diversos campos tematicos; 4) o processo artistico é
um processo de troca entre diferentes saberes e experiéncias; 5) O processo artistico-politico-
educativo sempre estard permeado por relagdes de poder; 6) A aprendizagem envolve todas as
artistas por inteiro, e nao apenas intelectualmente; 7) As(os) diretoras(es) também possuem
conhecimento acumulado.

Assim como em qualquer outra pedagogia, estes principios orientadores implicam em
técnicas e métodos que permitem que esta pedagogia seja praticada. Cecilia Sardenberg ressalta
a importancia da cooperacdo de todas que estdo envolvidas na constru¢ao do processo
educativo, e que cada uma participe em dinamicas facilitadoras de troca e cooperacao,
incentivando o trabalho do grupo. Por exemplo, dedicar-se a criar um clima propicio a
participacao de todas, ou mesmo dispor de seu tempo para preparar a sala de um jeito propicio
a abrigar um circulo de conversas, que gere dialogo e confianga mutua.

Cecilia Sardenberg (2011) aponta algumas praticas que tém se mostrado bastante
eficazes no trabalho especifico com mulheres. S&o elas: tornar explicitos os saberes intuitivos
e implicitos que as mulheres ja possuem, de uma maneira ou outra; estimular a analise das
nogoes trazidas pelas participantes e das novas concepgdes geradas no grupo; incentivar a
compreensao das raizes dos preconceitos, mitos e condigoes de subordinagao das mulheres;
criar um ambiente de livre expressdo e de estimulo a participagdo de todas; trabalhar as
mensagens de transformacao, os novos saberes, de maneira que fagam e tenham sentido para as
mulheres nas suas condigdes particulares; reconhecer o ritmo proprio que cada mulher tem no
processo; criar um espago do grupo, que sirva nao apenas para reflexdes, mas também para
atividades ladicas; criar um sentimento de pertencimento ao grupo, o que facilita a construgao
das participantes como sujeitos sociais, com consciéncia de género; fazer amplo uso de oficinas,
seminarios participativos e outros eventos que estimulem a participagao e o dialogo, geradores
de processos de autoestima, autonomia e empoderamento; e utilizar bastante imagens, casos e
exemplos.

Algumas das formas de organizacdo apontadas por Cecilia Sardenberg (2011) j& sdo
realizadas pelo Nucleo Na Cia da Cabra Orelana. Outras, parecem menos eficientes num grupo
teatral; por exemplo, quando a autora propde que as mulheres que vao ministrar uma oficina
fornecam as coordenadas. Tratando-se de um grupo que pretende se autogerir, nesse exemplo,
seria mais coerente que estas fossem acordadas em grupo, e depois passadas adiante, para outras

mulheres que viesse a integrar o grupo futuramente. Também, poderia ser produtivo que uma
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das integrantes se tornasse responsavel pela coordenacao do processo organizacional do grupo,
num posto de carater rotativo.

De certo, nenhuma sistematizacdo deve se tornar uma receita, resistente as mudancas;
as propostas precisam ser flexiveis, de acordo com as necessidades do coletivo. Assim,
acrescento algumas propostas as da autora: recontar a histdria de origem do grupo e suas etapas
de construgdo parece ser uma maneira de fazer com que as novas integrantes tenham maior
compreensdo dos desafios e avancos do processo; fazer um diario coletivo, em que a cada
encontro uma integrante esteja responsavel por anotar reflexdes e préaticas do dia, para registrar
a construcao da experiéncia coletiva (fortalecendo, assim, a passagem do pensamento
individual para o coletivo); reservar um tempo diario para a reflexao critico-politico-artistica
conjunta ao resgate, a avaliagao do dia e o registro dos encaminhamentos. Para finalizar, reforco
mais alguns apontamentos de Sardenberg (2011) sobre atitudes que cabem a todas as

integrantes:

- evitar a monopolizagao da fala e as atitudes de protecao de algumas para com outras
impedindo que falem por si mesmas;

- atentar para as atitudes de “evitacdo de conflitos” que se ndo explicitados/ventilados
poderio entravar o processo;

- evitar a postura de “autoridade psicoldgica”, prejudicial a atitude de questionar que
a discussao pretende desencadear;

- [...] assegurar que todas as fases do processo sejam concluidas dentro do tempo
disponivel; (SARDENBERG, 2011: 29)

Algumas das assimetrias conhecidas num processo de criacdo teatral tém relacdo com
guem possui instrumentos para a construcdo do discurso. Desse modo, entende-se que as
textualidades (e, por consequéncia, quem escreve o texto, compde as sonoridades, coreografa
ou desenha a cena) aportam uma "autoridade™ diversa de quem executa as palavras, 0s sons e
0s movimentos. A maioria das integrantes que hoje atua em A farsa do agucar queimado ou a
mulher que virou pudim iniciou no processo de montagem com a dramaturgia finalizada. Ainda
que muito das textualidades da cena tenham se transformado, o texto falado ainda parece ser o
grande recurso para a transmissédo do contetdo da montagem, o que torna a interpretacdo
dependente do texto, com pouco espago para 0S Improvisos, que a rua tanto necessita. Dessa
maneira, a construgdo das figuras ndo é explorada em termos da criagdo corporal e do desenho
do gestus; o que aprofundaria um tipo de tratamento tematico para além das palavras do texto,
além de compartilhar entre todas essa autoridade de que falamos.
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Um mergulho mais cuidadoso nas técnicas de teatro épico dialético e nas formas
cbmicas tambeém ofereceria mais repertdrio para o descentramento do texto dramatdrgico e para
uma atuacdo de expressao mais geéstica.

Questionando o grupo sobre suas referéncias para compor o trabalho, e 0 que sustentou
a atuacgéo e a investigacdo do texto, surgiram sugestdes sobre a palhagaria e a bufonaria, ao lado
da experimentacdo sobre "referéncias feministas™ e inspirag0es de outras mulheres do teatro de

rua.

O texto é uma referéncia, ao meu ver, acho que a gente ndo pode negar isso. A
dramaturgia desta peca traz um contexto. (Entrevista de Keka Jasmim cedida a
autora e realizada em S&o Paulo, na Cia da Cabra, em 02/05/2019)

Eu n&o consigo pensar um nome de teatro. A gente usa 0 mamulengo, mas também
nossos bonecos ndo sdo mamulengos... A gente bebe dos mestres populares, mas
também o teatro de mamulengo é muito machista. E palhagaria, mas é palhacaria
épica. E rir do opressor. E o ponto de vista do palhaco trabalhador. N&o sei. A gente
foi misturando... Eu ndo consigo pensar em apenas uma referéncia. (Entrevista de
Laura Rodrigues Alves cedida & autora e realizada em S&o Paulo, na Cia da Cabra,
em 02/05/2019)

Uma das coisas que mais me atraiu no texto é o fato de ele ser uma farsa. Dado isso,
as referéncias que me vém a cabeca sé@o do bufdo para cima. Em nivel de corpo, por
exemplo é um nivel que vai de quatro para cima. E uma palhacaria escancarada. E
mais que a caricatura. Referéncias feministas, o [livro] Caliban e a Bruxa!®. Ah! E
a gente assistiu ao filme do Peter Brook*%?, o Marat Sade'®*. (Entrevista de Tamy Dias
cedida a autora e realizada em S&o Paulo, na Cia da Cabra, em 02/05/2019)

A nossa referéncia partiu de nds mesmas e das nossas experiéncias. Eu to pensando
aqui... No teatro, eu sempre estive em ambientes muito machistas, processos que
sempre apagaram as mulheres. E agora estou vivenciando um momento que é
contrario a isso. Entdo, minhas referéncias feministas estdo embasadas em nds
mesmas. A roda de mulheres da Rede Brasileira de Teatro de Rua'® e a do encontro
estadual [Movimento de Teatro de Rua de SP%, em 2018] foi uma referéncia para
mim. As mulheres que estdo junto com a gente... Essas sdo minhas referéncias. (...)
Claro que a gente tem muito pra melhorar, mas ja é revolucionario. Estamos

162 O livro conta sobre a violéncia sofrida pelas mulheres da Europa durante a transicdo do feudalismo para o
capitalismo. Sustenta a ideia de que a “caca as bruxas” relacionou-se com a criagdo de um novo sistema econémico,
forjado na exploragdo e dominacdo do corpo e dos saberes femininos.

163 peter Stephen Paul Brook € diretor britanico de teatro e cinema. E influenciado pelo trabalho de Bertolt Brecht
e Antonin Artaud.

164 A peca € de 1963, foi escrita por Peter Weis e publicada pela primeira vez em alem&o. Incorpora elementos
dramaticos associados a Antonin Artaud e Bertolt Brecht. E uma representago sangrenta e implacéavel da luta de
classes e do sofrimento humano, que questiona se a verdadeira revolugdo vem para mudar a sociedade ou mudar
a si mesmo.

165 A Rede Brasileira de Teatro de Rua (RBTR) foi criada em margo de 2007, em Salvador/BA. E considerada
como um espaco fisico e virtual de organizagdo democratica e inclusiva. Articuladores de todos os Estados, bem
como os coletivos regionais, se organizam para garantir a participagcdo nos encontros, além da continuidade dos
trabalhos iniciados nos Grupos de Trabalhos, que sdo eles, a saber: Politica e Acles estratégicas, Pesquisa,
Colaboracao artistica, Comunicacdo e Género.

166 O Movimento de Teatro de Rua da Cidade de S&o Paulo agrega grupos e companhias de teatro de rua,
pensadores e afins que visam a construgdo de politicas publicas permanentes a fim de garantirem a continuidade
da pesquisa, producdo e circulagdo do teatro de rua na cidade. Defende a valorizacdo do espaco publico aberto
como local de criacdo, expressdo e encontro.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Peter_Weiss
https://pt.wikipedia.org/wiki/Antonin_Artaud
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bertolt_Brecht
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propondo outra maneira de se organizar. (Entrevista de Amanda Nascimento cedida
a autora e realizada em S&o Paulo, na Cia da Cabra, em 02/05/2019)

A fala de Keka Jasmin, atriz que integra o nlcleo ha menos de um ano, é um retrato do
quanto o texto aporta os significados da montagem, principalmente para quem se inicia no
processo. No entanto, existem outras referéncias que poderiam dar substancia ao trabalho e
colaborar na atuacdo. Laura Rodrigues Alves aponta uma caracteristica comum aos processos
colaborativos e de rua, que é a mistura de ferramentas e o hibridismo de linguagens: A Farsa
do aglcar queimado ou a mulher que virou pudim comprova isso, pois ndo possui uma "estética
pura”. Mas, se considerarmos as referéncias dadas pelas integrantes (e a proposta da
dramaturgia), que fundem elementos farsescos (uma corporeidade exagerada, a caricatura, o
jogo da palhacaria, o teatro de bonecos popular, a abertura ao publico e ao improviso, etc) e
aspectos do teatro epico dialético (adiante, comentaremos mais sobre esse ponto), podemos
vislumbrar no espetaculo a invencdo de um teatro feminista épico e cobmico para a rua.

O teatro de rua ja anuncia essa capacidade de mistura, que deve considerar ainda a
contribuicdo das pracas e ruas para onde a peca € levada, que geram condicionantes enquanto
espaco fisico e tipos de relagdo com o publico. No Nucleo Na Cia da Cabra Orelana, o hibrido
resulta também da somatoria de formacdes das integrantes, e da feliz auséncia de um principio
regulador homogeneizante. A polifonia de vozes no espetaculo assegura a singularidade de cada
uma das integrantes.

Tamy Dias é uma das atrizes que mais fortalece o espetaculo, em questdo da construgéo
corporal. Com formacéo na area, o primeiro ponto que oferece em sua fala diz respeito a como
transpor o que o texto pede para o corpo. Amanda Nascimento esta completamente envolvida
com 0s movimentos de teatro de rua, tanto da cidade de Sdo Paulo, quanto nacionalmente:
esteve na organizacdo dos ultimos encontros da Rede Brasileira de Teatro de Rua e do
Movimento de Teatro de S&o Paulo, e faz a producdo da Mostra Lino Rojas®®’. Por isso, a
referéncia que reconhece deriva do que estes coletivos estdo realizando no momento. Laura
Rodrigues Alves esta mais envolvida com as lutas feministas dos movimentos sociais
(atualmente, esteve presente na Marcha das Margaridas)*®, e por isso, cita a influéncia de outras

mulheres, mesmo que fora do escopo estrito do teatro profissional. Ela conta:

167 Essa mostra é produzida pelo Movimento de Teatro de Rua de Sdo Paulo. Acontece no centro da cidade e em
bairros periféricos. Persiste ha mais de 10 anos, trazendo grupos de teatro de rua de todo o Brasil.

168 Marcha das Margaridas é uma manifestaco realizada desde 2000 por mulheres trabalhadoras rurais do Brasil.
E organizada pela Confederagdo Nacional dos Trabalhadores na Agricultura (Contag) e acontece proximo ao dia
12 de agosto. A data escolhida recorda a morte da trabalhadora rural e lider sindicalista Margarida Maria Alves,
assassinada, em 1983, quando lutava pelos direitos dos trabalhadores na Paraiba.


https://pt.wikipedia.org/wiki/2000
https://pt.wikipedia.org/wiki/Confedera%C3%A7%C3%A3o_Nacional_dos_Trabalhadores_na_Agricultura
https://pt.wikipedia.org/wiki/12_de_agosto
https://pt.wikipedia.org/wiki/Margarida_Maria_Alves
https://pt.wikipedia.org/wiki/1983
https://pt.wikipedia.org/wiki/Para%C3%ADba
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E tem outras coisas também: a Marcha das Mulheres, por exemplo. Ver uma a¢do do
MST... Observar todas aquelas mulheres juntas, se manifestando. Elas usam uma
bandana no rosto. Essa experiéncia junto a elas é muito mais uma referéncia estética
para nés do que ver um teatro que tem uma mulher protagonista. Uma roda de jongo
em que as mulheres dangam com aquelas saias, também é uma referéncia estética
para no6s. A Luisa Toller, nossa diretora musical, foi uma referéncia também. Ela
chegou falando que a gente ia cantar com uma voz aguda e muitas de nos tinhamos
um certo trauma com essa tessitura de voz. O Bispo [uma das personagens/figuras da
peca], por exemplo, eu faco com uma voz aguda, porqué eu queria imitar o Moro
(risos). Estudei o modo como o Malafaia fala tom. (Entrevista de Laura Rodrigues
Alves cedida a autora e realizada em S&o Paulo, na Cia da Cabra, em 02/05/2019)

O Apresentador de televisdo, por exemplo, a gente foi fazendo, imitando... Uma
imitava o Faustdo, outra o Silvio Santos. A sdtira... Todo mundo ri nessa hora.
(Entrevista de Ana Souto cedida a autora e realizada em 02/05/2019, na Cia da
Cabra)

Vem da(o) artista popular, da fazedora(or) de cordéis, da(o) artista ambulante que ocupa
a rua esse costume de apropriar-se do que esta acontecendo no contexto presente e improvisar,
provocando o riso a partir disso. Laura Rodrigues e Ana Souto destacam, para a composicao
desse "tom", a manipulacdo da voz (mais aguda), o comentario sobre figuras publicas
conhecidas e o rebaixamento, jocoso e critico. A chave do drama, que dominava 0s primeiros
ensaios, e 0 humor despretensioso encontram sua contrapartida no "farsesco-critico"”
(GUINSBURG, 1992: 194). Por ser um riso reflexivo e critico, a énfase no signo corporal
aproxima-se também das propostas de gestus, do teatro épico.

Por outro lado, a auséncia de um tom unissono no grupo, a respeito da atuagdo e dos
modos de enunciacdo das atrizes, também ressoa a falta de uma partilha de conhecimentos mais
continua. Antes de ser uma negligéncia do grupo, nota-se uma auséncia de tempo para essa
espécie de troca de saberes, uma vez que o maior objetivo do grupo foi construir a experiéncia
teatral finalizada. Porém, se o grupo deseja construir uma obra que denuncie a luta de classes e
as motivagdes de nossa sociedade sexista, patriarcal e racista que interferem diretamente na
vida das mulheres, o olhar precisa voltar-se também para dentro, para a afinacdo do pensamento
e da expressdo; 0 que ndo precisaria significar um prejuizo de produtividade, em termos da
construcdo do "espetaculo”. A tarefa parece dificil, mas se mantida em comum acordo, tornara
0 processo mais agradavel e efetivo.

Além das trocas de experiéncias entre as integrantes do grupo, muitos aprendizados se
ddo no momento mesmo da ocupagdo da rua. Quando uma pega, depois de muito ensaiada, é
apresentada na rua, muito se transforma. A rua também integra a experiéncia, as intervencdes
e reacOes do publico. Existe uma singularidade do teatro feito para e com a rua, que so a relacéo

com o espaco fisico e seu publico ensinam, desde que se esteja aberto a escuta.
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Para cada integrante do grupo, sentir que estava sendo contemplada, ouvida, acolhida e
aprendendo com 0 processo parece ter sido a chave para a continuidade do trabalho. Essa
resultante tem também uma relacdo com a ldgica das pedagogias feministas. A permanéncia
trouxe desafios, e permaneceram no grupo as mulheres que puderam se comprometer com eles,
sem desistir de provocar transformagdes em si mesmas.

Observar esse percurso fez ressaltar que todas essas mulheres, cada uma a sua maneira,
ndo estdo acomodadas. Quando romperam com 0 processo; quando se autocriticaram; quando
apontaram falhas, ndo estavam passivas. O desejo de falar o que estava “entalado” ha muito
tempo fez com elas se aproximassem, mas o processo de montagem e a relacdo em grupo criou
novos sentidos: foi preciso forcar-se a desalienacdo; mas esta tarefa é infinda. Nas palavras de

Ana Souto:

Entdo, eu resumiria assim este meu blablabla sobre capital versus trabalho, no
contexto dessa vivéncia com as cabras: sendo essa pe¢a como é, uma tentativa de
tornar fabula a maquina do patriarcado para que a compreensdo dos seus
mecanismos ndo seja tao arida, penso que aplicar o mesmo empenho na compreensao
de como nos produzimos valor com nosso trabalho coletivo é também um trabalho de
desalienacéo e eu acho que ndo tem tarefa mais urgente que essa a ser cumprida pelo
artistas. Combater a alienacdo, em nds mesmas e no mundo. Parafraseando Brecht,
em Seu poema “Aos que vdo nascer”, ele diz assim: "Ah! E nos/ Que queriamos
preparar o ch@o para o amor/ Nao pudemos nés mesmos ser amigos./ Mas vocés,
quando chegar o momento /(...) / Pensem em nés / Com simpatia.". Entdo, inspirada
neste poema de Brecht e como atuadora de meu tempo, digo: vocés que viverem em
um tempo de desalienacéo, tempo em que o homem deixou de ser alienado, pensem
em nds com bondade. Nds que combatemos a aliena¢do, ndo pudemos nds mesmas
nao ser alienadas. (Escritos de Ana Souto, enviado a autora, em agosto de 2019)

Conforme indica Ana Souto, A farsa do agUcar queimado é uma experiéncia de
fundamento brechtiano. Assim, € interessante para a sua analise o debate proposto no texto
Teoria Brechtiana / Teoria Feminista - Em busca de uma critica géstica®® feminista, da
escritora e tedrica Elin Diamond (1997).

A autora sugere que as teorias brechtiana e feminista devem ser lidas de forma
intertextual, configurando uma recuperacdo do potencial radical da critica brechtiana e uma
descoberta da especificidade do teatro para a teoria feminista (DIAMOND, 1997). O objetivo
do artigo, entéo, € estabelecer relacdes entre conceitos-chave para o feminismo, em paralelo a
conceitos-chave para a teoria brechtiana para, em seguida, descrever o principio basico do que
seria uma critica géstica feminista.

A autora recorda que Brecht mantém uma certa cegueira de género comum aos

marxistas e, a luz do feminismo, sera possivel re-radicalizar a teoria brechtiana diante do novo

169 De gestus, conceito brechtiano.
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contexto construido pelas mulheres. Para isso, logo ao inicio do texto, Diamond (1997) faz uma
leitura sobre o0 tempo-espaco em que escreve.

Para a autora, a teoria feminista que estava direcionada ao teatro preocupava-se mais
em criticar o olhar para as mulheres enquanto objeto de prazer visual do que em encontrar
maneiras de desmantelar este padrdo, coisa que a teoria brechtiana teria muito a contribuir. O
efeito de distanciamento na teoria brechtiana consiste em tornar um objeto familiar e comum
em algo estranho e inesperado. Na interpretacdo, isso também indica que a atriz e/ou ator ndo
se identificam com a personagem, apresentando-a, mostrando-a ao publico do seu lugar de
intérprete. Neste exercicio, reside o potencial de demonstrar ao publico as construcgdes culturais
dos papéis de género, desnaturalizando e desfamiliarizando o que socialmente se convenciona
como "masculino” e "feminino" e 0os comportamentos associados a eles, tidos como extensdo
natural do sexo bioldgico - no caso das meninas que fazem homens.

Esse efeito da teoria de Brecht aparece em diversos momentos da peca A Farsa do
Acucar Queimado ou a Mulher que Virou Pudim, mas vale destacar um deles, que carrega a
poténcia de desnaturalizar comportamentos naturalizados as mulheres. Ainda durante a cena
em que uma das atrizes, como se fosse uma apresentadora de TV, ironizando, exp0e receitas de
como ter um homem aos seus pés ou de como fazer de si mesma um pudim, a atriz diz
"Gritaram com vocé no trabalho? Ignora. E pelo amor de Deus, depila o suvaco, ndo vai deixar
seu marido te encontrar desse jeito!" Ao término dessa Ultima frase, a atriz (Leticia
Aparecida'’®) sutilmente levanta o braco e sua axila ndo estd depilada. Neste momento, a
atuacdo de Leticia produz uma maneira do grupo dizer: ndo estamos de acordo com estes
padrdes, nem sequer fazemos parte dele.

Ao comentar sobre o Gestus, um conceito brechtiano de colocar em cena um gesto, a
autora expbe que este é evidenciado como palavra ou acdo, individual ou coletiva, que
escancare a(0) espectadora(o) a atitude social escondida por tras dele. Este conceito, quando
articulado a perspectiva feminista pode desencadear um potente momento de percepcao das
relagbes de género, de forma complexa, em um contexto social em que atores/atrizes e
espectadores/espectadoras vivem.

O gestus, quando sucedido, torna impossivel qualquer tipo de fetichizagdo e convida a
enxergar atores e publico em suas especificidades sexuais. Para Diamond (1997) uma critica

géstica feminista seria uma que pudesse, a0 mesmo tempo, contextualizar e recuperar o/a

170 | _eticia Aparecida é atriz da peca A Farsa do Aclicar Queimado ou A Mulher que Virou Pudim. Acompanha o
processo desde 2018, com algumas interrupcfes por causa de outros trabalhos. Durante as conversas e entrevistas
que foram realizadas no decorrer desta pesquisa de mestrado, a atriz estava ausente.



143

autor(a); que engajaria dialeticamente com o texto em vez de prioriza-lo; e, gerando
significados outros, recuperaria momentos em que autor(a), ator-atriz, personagens e publico
encontram-se em relacdo histérica, rompendo com a representacdo realista. Sendo assim,
podemos considerar que 0 momento da peca em que a atriz Leticia Aparecida faz do seu corpo
uma posicao politica estd fazendo um Gestus.

Segundo Diamond (1997), para combater a cegueira de género comum a diversas teorias
criticas, como o marxismo, é preciso colocar género em pauta, e uma das estratégias €
evidenciar o corpo das mulheres de maneira néo fetichizada, o que o grupo Na Cia da Cabra
Orelana exercita desde seu inicio. O ponto em comum das teorias feministas e brechtiana, nesse
caso, consiste em ndo considerar este corpo como uma esséncia fixa, e sim, exp6-lo como local
de luta e de mudanca. Leticia Aparecida, ao expor sua posicdo de luta, ndo se perde na
personagem, mas a demonstra como produto sécio-historico.

O fato de que a historia foi contada a partir de um ponto de vista masculino, e que a
historia das mulheres guarda particularidades distantes dos registros oficiais, para a autora
(1997) € um conhecido tema feminista. Ja a historicizacdo de Brecht diz respeito a tomada de
consciéncia do/da espectador(a) como ser historico, pertencente a determinado contexto social.
E também um modo de ver e uma maneira de perceber-se como sujeito da histdria. Esse € um
dos problemas que Brecht levanta sobre as pecas de épocas passadas, que costumam ser
encenadas tentando anular a disténcia, preenchendo as lacunas e encobrindo as diferengas. A
historicizacdo brechtiana desafia a presumida neutralidade de qualquer andlise histérica,
assumindo e promovendo histdrias e historiadores(as) ndo oficiais (DIAMOND, 1997).

O fato de A Farsa do acucar queimado ser uma farsa que se mistura a principios do
teatro épico brechtiniano faz com que as atrizes possam brincar com as personagens e situacoes,
0 que nao deixa margem para a vitimizacdo. Mesmo quando as fazedoras relatam casos de
violéncia que ja sofreram em suas vidas, estes relatos estdo interligados com a historicizacdo
do violento processo de colonizagdo no Brasil, 0 que revela que o que aparenta ser pessoal, é
politico e abrange um contexto historico nacional. Esta articulagéo entre as experiéncias vividas
pelas atrizes e a conjuntura social gera tenséo e reflexo.

E também o caso de uma cena em que as atrizes montam um cendrio proximo do que

vem a ser a barraca do teatro de mamulengo'’*, e com bonecos de pano, retratam a histdria da

171 Teatro de Mamulengo é um tipo de manifestacdo da cultura popular brasileira, originada no Estado de
Pernambuco. E um teatro de bonecos feitos, artesanalmente, com madeira. Seus proprios fazedores os manipulam
em cena. De improvisos e tradi¢do, a dramaturgia de mamulengo nao possui registros escritos, é uma histéria de
transmissdo oral. A origem do nome é controversa, mas acredita-se que ela se originou de mao molenga - méo
mole, ideal para dar movimentos vivos aos bonecos. Suas apresentacfes sao feitas em praca publica e composta
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Guerra dos Pé Rapados (conflito entre os Mascates e 0s Pé Rapados). Conforme as atrizes
demonstram o poder dos membros da igreja e da corte de Portugal em articular a Guerra (e,
assim, acabam ficando com o poder econémico), as atrizes, ainda por tras da cortina onde
manipulam os bonecos, levantam um papiro que chamam "tratado™. Ao abrirem o papiro, nele
esta escrito: "Foi Golpe!". Este € um dos expedientes da peca em que o0 cenério e adereco
articulam o momento histérico que o grupo resolveu encenar (Brasil Coldnia) com a conjuntura
politica atual'’2 e assim, deixando explicita a posi¢do politica de Na Cia da Cabra Orelana.

Ao observar a peca A farsa do aclcar queimado, é possivel notar a poténcia da
historicizagdo brechtiana na analise de Diamond. Com efeitos de distanciamento, dialética e
Gestus, a Na Cia da Cabra Orelana assume uma histdria ndo oficial da nacéo brasileira; da luz
as lutas das mulheres e vai além das questdes identitarias, promovendo reflexdes sobre a luta
de classes e a estrutura patriarcal arraigada no cotidiano brasileiro. "Uma farsa sempre acaba.
O que ndo acaba € o Brasil Colénia" € uma das frases ditas pelas atrizes logo no inicio da peca.
Esta parte do texto ilustra a composicéo entre o género teatral popular (a farsa) e evidencia a
importancia da peca ser encenada na atualidade, pois aproxima a historia antiga ao contexto
atual.

A pesquisadora Gay Gibson Cima, que estuda a pratica feminista do teatro dos séculos
XVIIl e XIX, e a teoria e critica da performance, em seu artigo "Estratégias para subverter o
canone" (1993), reflete sobre possiveis maneiras de subversdo do canone teatral nas encenacdes
de textos classicos, e elenca pontos imprescindiveis para uma abordagem feminista em uma
montagem teatral. Os apontamentos da autora ndo dizem respeito a estética teatral de rua, mas
contribuem para analisar caracteristicas feministas existentes na obra do coletivo Na Cia da
Cabra Orelana.

Apesar da peca A Farsa do aclcar queimado ndo ter a intencdo de subverter o modelo
de dramaturgia classica canbnico, sua composicao transgride a omissao histdrica sobre uma
personagem mulher, nordestina, queimada em praca publica pela Inquisi¢do. Para Cima (1993),
os trabalhos teatrais mais importantes sdo aqueles que rompem as estruturas do discurso

simbdlico em torno do qual o sistema patriarcal é constituido, o que a peca teatral A Farsa

por risos e muita musica. (GUINSBURG, FARIA E LIMA, 2009). Alguns mestres populares, mamulengueiros
da atualidade: Sauba, Zé Divina e Zé Lopes.

172 Dyrante 13 anos, o Partido dos Trabalhadores (PT) esteve na presidéncia do Brasil. Em 2018, o projeto politico
da direita conservadora retira da presidéncia Dilma Roussef, eleita democraticamente. Na eleicdo seguinte, o
candidato do Partido Social Liberal, de extrema direita, sem comparecer a nenhum debate pablico, avanca nas
pesquisas e ganha a eleicdo. O projeto do atual partido democraticamente eleito faz reformas no Sistema da
Previdéncia, prejudicando a classe trabalhadora; interfere no Sistema educacional, colocando militares como
diretores de escolas; ndo evita desastres ambientais de propor¢do avassaladora, e tem censurado diversos trabalhos
artisticos.
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cumpre com exceléncia, com o devido destaque de fazé-lo a partir do contexto brasileiro. As
préprias integrantes do grupo reconhecem a maneira como a historia da colonizagdo no Brasil
¢ contada no texto e no espetaculo e a importancia do protagonismo da personagem apresentada.

No que cabe a revisdo das maneiras de financiamento, organizacdo, producao, ensaio e
recepcdo, na abordagem de Cima (1993), o teatro feminista teria por objetivo, mais do que
apresentar ou celebrar imagens especificas de mulheres, desmantelar os aparatos e processos
que sustentam as representacdes das mulheres ficcionais como tém sido retratadas. Pode-se
salientar que A Farsa do acucar queimado se choca com o discurso que constitui a histéria
brasileira e suas figuras femininas, ao passo que d& foco e protagonismo a uma mulher pouco
conhecida e importante para a memoria das nossas lutas de resisténcia.

A autora elenca ainda vinte e dois pontos, que nomeia de "Subvertendo o canone:
Mostre o que esta la e/ou Mostre o que ndo esta”. Dos pontos indicados, onze sdo aplicados na
peca em analise. A primeira indicacdo relevante é a busca por meios de producdo e
financiamento, uma das demandas recorrentes em grupos de teatro de rua e com a Na Cia da
Cabra Orelana néo foi diferente. As integrantes fizeram rifa para arrecadar meios de sustento
financeiro para que o projeto da peca fosse realizado, e até se auto financiam. O segundo
apontamento consideravel de Cima (1993) estd na importancia em devolver a consciéncia
historica, expondo as condi¢des sociais, proposta exposta pelas integrantes desde o inicio da
construcdo de A Farsa do agucar queimado. A terceira indicacdo trata do deslocamento
necessario de personagens silenciadas para areas centrais, o que foi a primeira sugestdo da
diretora Ana Souto, logo no inicio do processo de construcdo da peca.

O quarto relevante ponto indicado, que também ja fora uma escolha de Na Cia da Cabra
Orelana, é a utilizacdo de espacos ndo-convencionais. Repensar e/ou até mesmo descartar a
linha de interpretacdo realista que frequentemente confunde uma personagem vitimizada com
uma atriz vitimizada, é a quinta sugest&o, e coincide com a proposta da peca A Farsa do A¢ucar
Queimado. Enfatizar o contexto social do conflito, ao invés dos conflitos individuais, é uma
conquista do trabalho da Cia e outro apontamento de Gay Cima (1993). Buscar consciéncia
dos significados simbdlicos transmitidos por todo o conjunto (atores/atrizes, figurino, cenario
etc) e desafiar o publico a decodificar o0s signos postos em cena sdo outras duas indicacdes que
notamos na pega.

A nona indicacgéo trata da importancia em conhecer e encenar o contexto social em que
a peca se passa. Este ultimo apontamento é muito utilizado na pega do grupo de mulheres que
trato aqui; sendo um ponto que fortalece a cena, provocando reflexdo no pablico em geral,

independente da identidade de género dx espectadorx, pois mostra o que ha por trés dos efeitos
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sociais. A Farsa do Acucar Queimado, por encenar o contexto social historico brasileiro, revela
a estrutura patriarcal construida no pais e, consequentemente, ainda existente. Pode-se dizer,
entdo, que a historicidade dada a peca A Farsa do Aclcar Queimado consegue atingir essa
percepcao do que esta atras dos ponteiros do relogio. Mostra a maquina que faz os ponteiros se
movimentarem.

O cuidado ao trabalhar com improvisacGes (pois elas tendem a reproduzir, ainda que
ndo intencionalmente, as estruturas patriarcais) é o décimo ponto salientado por Cima (1993).
As pecas de teatro de rua, por ndo estarem protegidas dentro das paredes de uma sala, tendem
a ser atravessadas por diversos acontecimentos comuns ao espago publico (um carro barulhento;
um avido que se superple as vozes das atrizes; uma sirene de policia ou ambuléncia, e até
mesmo uma intervencdo do publico). Por isso, as atrizes fazedoras de teatro de rua possuem um
desafio inerente ao trabalho que exercitam: o de improvisar de acordo com 0s principios
feministas.

Reinventar a interacdo entre atrizes/atores, diretoras/es e publico é o décimo primeiro
ponto interessante para esta analise, que se concretiza em A Farsa do Aclcar Queimado ou a
Mulher que Virou Pudim com a atuacdo da diretora em cena, tocando violdo e respondendo
perguntas das atrizes como: "E ou n&o é, diretora? Dar ou ndo dar no primeiro encontro?".
Esta questdo é feita por uma das atrizes que vai até o microfone e, ironicamente, expde receitas
dadas as mulheres para serem "perfeitas", ou de como fazer, da mulher, um pudim. Um dos
"ingredientes” trata do padréo indicado as mulheres sobre cuidados com o proprio corpo e a
sexualidade. Neste momento, a atriz questiona o fato das mulheres precisarem se resguardar em
suas pulsBes sexuais, em um primeiro encontro amoroso. A diretora ndo responde a questdo,
mas, por ser mencionada, faz o publico recordar que aquele acontecimento é uma peca, criada
por um grupo de mulheres que tém uma diretora. E o fato da pessoa que cumpre a funcéo de
direcdo da peca também estar em cena, induz que sintam as mesmas dificuldades das atrizes.

Encontrar imagens para encenar que exponham porque as personagens sao
representadas ainda nédo foi utilizado pelo grupo, mas pode contribuir tanto ao que se refere a
interpretacdo das atrizes em cena, quanto a compreensdo das(os) espectadoras(es) sobre a
proposta da estética do grupo. Uma das maiores dificuldades na realizacdo da pe¢a, manifestada
pelo proprio grupo, estd em dominar a interpretacdo épica brechtiana, ou seja, 0

distanciamento®”® necessario entre atriz e personagem/figura. Tanto a farsa quanto a proposta

173 O efeito de distanciamento, na teoria brechtiana, consiste em tornar um objeto familiar e comum em algo
estranho e inesperado. Na interpretacdo, isso também indica que o ator e a atriz ndo se identificam com a
personagem, apresentando-a, mostrando-a ao publico do seu lugar de intérprete. Neste exercicio reside um
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de um teatro épico brechtiano pede uma interpretacdo diversa da proposta por Stanislavski, no
que visa a identifica¢ao da atriz com o papel. Para o Ultimo, a atriz precisa vivenciar o que esta
encenando. Ja o teatro brechtiano pede um distanciamento em relagdao ao papel que a atriz
encena. A atriz do teatro épico brechtiano precisa interpretar enquanto sujeita histérica e de-
monstrar a personagem, em friccdo com seu contexto de relagdes sociais e historicas. A
sugestdo dada por Cima (1993) pode contribuir para o desdobramento da dificuldade relatada
pelo grupo. E mesmo que essa ndo seja uma proposta para a encenacgao, pode servir como um
exercicio que traga mais ferramentas para as atrizes na chave interpretativa.

Para Cima (1993), entretanto, no momento em que essas estratégias de subversdo se
tornarem regra, perderdo o poder disruptivo. Uma direcdo de encenacdo feminista ainda é a
melhor estratégia para lidar com classicos, mas é importante que ndo se perca de vista o trabalho

colaborativo, salienta a autora.

3.4 Rua, substantivo feminino: a presenca feminina encarnada, no atrito com a rua e ao

seu abrigo, diante dos mecanismos de dominacdo masculinistas.

Dados divulgados pelo Monitor da Violéncia, em 8 de margco de 2019, indicam a
violéncia contra a mulher como a manifestacdo mais cruel da desigualdade de género no Brasil
(BUENO E LIMA, 2019). Num pais onde, segundo nimeros do Jornal Folha de S&o Paulo
(2019), a cada quatro minutos uma mulher é violentada fisica, sexual ou psicologicamente, ¢
evidente que, para as mulheres, o exercicio do discurso politico seja contrariado, e que a elas
tenha sido restringido a sagacidade do pensamento e da criagdo poética.

As mulheres de Na Cia da Cabra Orelana, por trabalharem como fazedoras de teatro
de rua em grupo, ocupam espacos publicos, permanecem em coletivo e produzem ac6es
potentes, nutridas pela criatividade. No decorrer das nossas conversas, elas relataram situacoes
corriqueiras em que, de maneiras mais ou menos sutis, receberam de seus companheiros de
trabalho indicagdes para que se recolhessem, ou que se fizessem despercebidas. Na sociedade,
estes indicativos sutis, muitas vezes “protetores” no convivio social, ndo diminuem a
possibilidade das mulheres sofrerem violéncia; haja vista pesquisas que demonstram ser a
violéncia domeéstica, cometida por parceiros ou ex-parceiros, uma das mais sofridas pelas

mulheres. Até onde elas teriam que se retrair para ndo serem punidas?

potencial de demonstrar ao publico as construgdes culturais dos papéis de género, desnaturalizando e
desfamiliarizando o que socialmente se convenciona (DIAMOND, 1997).
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A linha estabelecida pelo controle dos corpos e dos comportamentos, ou por diversas
outras formas de violéncia exercidas pelo poder patriarcal, busca deslegitimar a presenca das
mulheres no espaco publico. O fazer teatral de rua construido em grupo, quando integra
mulheres, transgride essa légica, propondo outra divisdo de tarefas e fun¢@es no grupo: ali, elas
tém atribuicbes e desafios que fogem aos padrdes sociais de género. No entanto, como ja
apontado nos itens anteriores, a rigidez hierarquica e a desatencdo as necessidades das
integrantes evidenciam a sobrevivéncia de praticas machistas, mesmo entre as mulheres.

Nesse contexto, ndo seria exagerado afirmar que o grupo Na Cia da Cabra Orelana
funciona também como um ndcleo de resisténcia, que da suporte simbdlico as criagdes artisticas
de mulheres fazedoras de teatro de rua. A partir do momento em que o grupo se define feminista
e se propde a agir "como feminista" no campo teatral de rua, sua criacdo dramatirgica,
encenacdo e pratica grupal apontam para um outro tipo de composicéo entre arte e sociedade.

Elas disseminam, por meio de sua a¢do, um manifesto que contagia. No conselho de Goodman:

[...] se sua politica ndo estiver sendo representada no palco, faca seu préprio teatro, ou
escreva e fale sobre a necessidade de seu tipo de feminismo, seu tipo de representacdo
encenada; ndo espere ninguém fazer isso por vocé; faca vocé mesma.
(GOODMAN,1994: 4 apud ROMANO, 2009: 274)

Na pesquisa feminista para a linguagem teatral da rua do Na Cia da Cabra Orelana, a
voz encarnada das atrizes, em enunciacGes de cunho feminista, causa repercussdo: sdo oito
mulheres em cena, que portam instrumentos e usam figurinos que deixam a mostra parte do
abdémen. Utilizando-se intensamente da expressdo corporal e da relagdo com o publico,
convocam a atengdo dos passantes.

Mas, a corporeidade das atrizes no espaco publico ainda sdo uma afronta a perspectiva
patriarcal, machista, misdgina. Por vezes, a eloguéncia dos corpos femininos expostos
desencadeia comportamentos que espelham a violéncia sofrida pelas mulheres. Foi 0 que o
grupo vivenciou e sobre o que refletiu, apds um ano e seis meses de processo de montagem.

Em julho de 2018, o grupo realizou trés ensaios abertos em pragas publicas da cidade
de S&o Paulo (antes da estreia no Festival Santista de Teatro - FESTA). Apds o0 segundo ensaio
aberto, propuseram uma avalia¢ao interna sobre o processo de ensaio e os efeitos da peca em
espaco aberto. Ali, a equipe avaliou 0 momento da execucdo da primeira musica da peca, que €
cantada durante um curto cortejo para a chegada ao local da cena, onde o cenéario ja esta
montado. A cangdo, com letra de Ana Souto e musica de Luisa Toller, diz “[...] ando a procura

de amor que ndo rime com dor. Vocé tem? VVocé tem? Vocé tem de me amar, meu bem. E que
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ser meu também”. A chave de interpretacdo para este momento era a da comicidade, a fim de
ironizar o conteddo da musica. No entanto, ja nos ensaios abertos, 0 tom das atrizes assumiu
um carater bem lirico, como se estivessem mesmo a procura de amor; o que deu vazao a davida
sobre como brincar com 0 momento e produzir uma expressao que ndo gerasse uma conotagao

mais sensual.

Figura 8: Estreia de A Farsa do Aglcar Queimado ou A mulher que virou pudim. Imagem do Cortejo inicial.

Fonte: Acervo do grupo

Na estreia, a atriz Rafaela Carneiro buscou ridicularizar este momento de cortejo, e de
maneira despojada, piscou para um espectador e o lambeu na mao. Este se surpreendeu, mas
ndo reagiu, apenas recebeu. Ao findar a peca, uma das primeiras reflexdes de Rafaela foi sobre
este fato. A atriz se perguntava se havia sido invasiva demais, e se o fato de lamber a mao do
rapaz poderia ter extrapolado a linha ténue de respeito com o seu corpo e o corpo do outro. Ela
estaria se objetualizando, ao oferecer-se desse modo? Ou, seria essa autocritica algum tipo de
limite social que a atriz se impunha por ser uma mulher? Ou, a reflexdo era justa e sensivel?

Para Ana Souto, a duvida sobre a exposicdo do corpo evidencia os desafios dessa

presenca na rua; em nossa Conversa:

Vocés estdo inseguras (...) NGs crescemos para ficar dentro de casa. A maioria dos
homens que vejo atuando em praga, ocupam a praga toda. Enquanto nds, mulheres,
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demarcamos muito bem o espago e usamos um espago pequeno. Nds fomos criadas
para ficar em casa, para falar baixo, ser delicada. Como ocupar a rua?” (Entrevista
de Ana Souto cedida a autora e realizada em 02/05/2019, na Cia da Cabra)

Em esquetes de palhagaria classica, € comum acontecer o contato corporal do palhago
com o publico. Em alguns casos, o palhago chega a roubar um beijo rapido de uma espectadora.
E, na maioria das vezes, a plateia vai ao delirio, e 0 palhaco pouco se questiona sobre o feito.
Como regra geral, quem esta em cena é que convida e conduz a experiéncia artistica. Mesmo
com a centralidade do acontecimento no teatro de rua popular, acirrada pela auséncia de um
palco, que deixa publico, atrizes e atores no mesmo plano, quem esta em cena ainda tem maior
poder de proposicao.

A questdo é como e para que 0 grupo teatral e cada atriz e ator utilizam-se desse poder.
Provavelmente, Rafaela Carneiro percebeu que tangenciava o limite entre estabelecer um
contato lddico e reproduzir um "machismo reverso”, objetualizando sua presenca. A
consciéncia do momento e a reflexao que se seguiu a separa de outros casos, em que palhacos
e atores cometem atos de machismo em cena e ndo se questionam sobres suas proprias atitudes.
Corajosamente, Rafaela (assim como suas companheiras de cena) coloca-se no jogo também
para errar, pois no contexto do teatro de rua, errar é também aprender sobre si, na relagdo com
0 outro corpo e seus comportamentos de género.

Talvez, sO seja possivel um(a) artista adquirir consciéncia sobre um ato invasivo e
transforma-lo, quando também ja o sentiu na propria pele. Ai esta uma poténcia do fazer teatral
das mulheres fazedoras de teatro de rua. Numa sociedade machista e misogina, quando vao para
a cena, trazem a tona formas teatrais e conteddos provocados pela presenca delas.
Sensibilizadas pela cena, sdo evocadas e estranhadas relacdes que expdem o que € ser mulher
na carne. Na singularidade de se tornarem mulheres por meio das interacdes cénicas,
desnaturalizam os costumes machistas, sentindo na pele suas marcas. Assim, enquanto
produzem um teatro de rua feminista, elas tém a chance de se construirem feministas, a cada
ensaio e em cada apresentacao.

Essa (des)construcéo infinita, que vai desde a montagem até a milésima apresentacao, é
exacerbada pelo espaco em que atuam, onde estdo menos protegidas pela convencgéo cénica e
mais vulneraveis aos imprevistos que a rua proporciona. A poética que vao construindo em
grupo é de friccdo com os padrbes de comportamentos masculinizados ainda vivos na sociedade
(e no fazer teatral); portanto, é preciso que estejam atentas, responsabilizando-se por seus atos,
e cientes que as interacOes serdo sempre engendradas. Para a atriz, diretora e professora Luciana

Lyra (2011), a(o) artista de f(r)icgao opera no entre-lugar do real-ficcional, e lida com niveis
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profundos de si, gerando um processo de atrito e autoexploragao, entre arte/vida, pela via da
cena.

Essa possibilidade de se refazer enquanto mulher, contudo, ndo é solitaria, mas
comunitaria. Para os feminismos, essa é a chave da sororidade: ndo a igualdade de posicdes,
mas a consciéncia de uma experiéncia do sujeito que se amplia do individuo mulher para uma
coletividade de mulheres, por empatia e sentimento de pertencimento. Assim, a mulher torna-
se capaz de ressignificar o imaginario social sobre o que se projetou como o lugar das mulheres

nos espacos em que decidir ocupar e por onde achar por bem circular.
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4 - CONSIDERACOES FINAIS: ARESSIGNIFICACAO DO ESPACO PUBLICO EDO
FAZER TEATRAL DE RUA PELA INFLUENCIA DAS MULHERES

Essa dissertacdo, por ser substantivo feminino, mesmo quando engendrada na tensdo e
no tédio, pela pressao introjetada de um projeto social estrutural masculino, teimou em ser um
momento fecundo... ninho, espago vazio, abraco.

Estudo, investigacdo e divertimento se confundiram, e as aventuras de um espirito
curioso fizeram-se vivas. Como ler o mundo com os olhos de uma mulher? Como escrever
como uma mulher? Como fazer teatro de rua como uma mulher? Franca Rame (2011) aponta
"[...] como ¢é dificil encontrar textos e papéis adequados para uma atriz de teatro! Ainda mais
dificil é encontra-los para a representacao ao ar livre, ou seja, o teatro de rua" (RAME, 2011:
362). E dificil encontrar "papéis adequados" para as mulheres, como escreveu Franca Rame,
mas nao s no entendimento de "papel” utilizado no teatro ou no teatro de rua: é preciso
reinventar os papéis sociais das mulheres em todos 0s espagos.

Construir um caminho como filosofa, cientista, poeta, presidenta, atriz, diretora ou
dramaturga €, quase sempre, uma inauguracdo. Nao pela auséncia de exemplos no decorrer da
historia, mas porque as referéncias femininas perdem-se, soterradas nos escombros dos delirios
alienantes da universalidade dos homens. Tente lembrar, em trés segundos, 0 nome de uma
filésofa, de uma cientista, de uma presidenta, de uma médica, uma poeta, de uma diretora
teatral, uma cineasta, uma atriz... Espera: tente lembrar-se com orgulho, ndo de maneira
negativa ou jocosa! Muito bem. Das que vocé lembrou, alguma delas era negra? Uma fil6sofa
negra? Uma poeta negra? Uma atriz de teatro de rua? Uma atriz de teatro de rua negra? No
entanto, elas existem! Uma questéo reside em porque nossos olhares permanecem voltados para
0s homens brancos e nao para mulheres brancas e, ainda menos, mulheres negras?

Para a epistemologia feminista, faz tempo que nds, mulheres, estamos sendo ensinadas
a ver o mundo com olhos que nao os nossos... E, por fim, acabamos emaranhadas em desejos
alienantes, a fim de alcangar um padréo erigido pela universalidade masculina, e vamos nos
esquecendo de nds mesmas (SAINT-MARTIN, 1984). Ao passo que, quando desaprendemos a
reverénciar valores patriarcais, machistas e racistas e a desobedecé-los, provocamos um
movimento gerador de uma imagem capaz de confundir o olhar estagnado, causando
estranhamento, aos outros e a n6s mesmas, sobre esse lugar que insistem em nos colocar.

Este trabalho se deu como um exercicio feminista de recuperagdo de memoria. Foi
realizado em meio a uma disputa de imaginarios, a partir do acimulo dos estudos e lutas

feministas entrelacados a historia do teatro de rua brasileiro. Longe de ser solitério, foi
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desdobrando-se em turma, de maneira coletiva, tecendo uma outra perspectiva teatral. A
bibliografia viva aqui empregada, recolhida da experiéncia encarnada de dezesseis mulheres,
de trés regides diferentes do Brasil (Nordeste, Sudeste e Sul) e de diferentes faixas etarias,
trouxe um enquadramento amplo de classe social e raca (entre outros demarcadores sociais de
identidade), ao lado de préticas teatrais diversas, criadas por coletivos e perspectivas feministas
diferentes. S&o experiéncias que se misturaram as minhas. Pontes e dialogos, que aproximam a
lacuna entre pratica cénica e teoria.

A construcdo da escrita também solicitou um trabalho artistico-visual de colagem. Sobre
as colagens, havia muito j& realizado, pronto para ser exposto: bastava recolher, recortar,
compreender, unir... A costura visual replica a costura das biografias; ou seja, os retalhos-relatos
de vida - "trabalhovida" das mulheres - estdo acompanhados das bibliografias, mas sem perder
para os livros, tese, dissertacdes e artigos publicados, o centro do palco-pesquisa.

Ao final, voltamos ao problema central, que justifica a feitura desta investigacdo de
mestrado: a ndo permanéncia dos nomes e feitos das mulheres fazedoras de teatro de rua, em
registros formais, tende a apaga-las da posteridade. Contrapor-se ao modo como a historia do
teatro de rua brasileiro vem sendo contado, a partir de uma perspectiva masculina de histéria,
de teatro e de teatro de rua, desafia e fomenta a presente abordagem, norteada pelas figuras
femininas, em especial, as atrizes produtoras de teatro de rua em grupo, de fins dos anos 1970
até os dias atuais.

Ouvir estas mulheres singularizou percursos, espacos ocupados, situacfes vividas,
iniciativas tomadas, inter-relacbes sociais, profissionais e intimas; as individualidades e
aproximacdes desses aspectos da existéncia delas integraram-se na trama da histéria do teatro
de rua brasileiro - aqui, ndo uma narrativa neutra de género, mas completamente atravessada
por este recorte. Como indica Joan Scott (2017), o género salata de uma categoria descritiva do
"lugar das mulheres", para operacionar as distin¢cdes baseadas na diferenca sexual, mostrando
como a relacdo entre mulheres e ambiente urbano entrelaca-se também as hierarquias
formuladas e perpetuadas pela cultura. Assim, este estudo conecta-se aos movimentos de
mulheres artistas, assim como as mulheres que se expressam em outras linguagens artisticas e
em outras areas do conhecimento, como poetas, psicologas, historiadoras, sociélogas,
antropologas e criticas de arte unidas pelo feminismo; ou seja, que se propdem a considerar
género como um dos elementos centrais para a construcao e transformacéo das relagdes sociais.

As experiéncias coletadas dos universos das mulheres e feminista encenado em ruas e
pracas de cidades brasileira, apontaram para o caminho desta escrita, em moldes menos

fundados em modelos patriarcais. Ao ouvir as trajetorias das fazedoras de teatro de rua, tornou-
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se possivel enxergar seus movimentos para situarem-se “"entre” o individual e o coletivo: seus
deslocamentos descortinam o rompimento das fronteiras entre esses espagos, constituindo
diferentes perspectivas e projetos de vida mais heterogéneos, como a expressdo que elas
imprimem na cultura brasileira. Pensar, estudar e escrever sobre teatro de rua e mulheres me
levou a refletir sobre modos de relacionar-se em grupo, onde estdo sempre presentes questoes
de género, raca e sexualidade, ao lado do desejo de politizacdo da cidade e da cultura
brasileiral’.

Restabelecer a memoria, no entanto, foi apenas uma parte deste trabalho, que tratou
principalmente de resumir o olhar que as mulheres j& constituem e que desenha uma outra
perspectiva possivel para o teatro de rua. No decorrer desta pesquisa, as mulheres foram cada
vez menos deixando de ser "a outra", “o objeto” da investigacdo, e mostraram-se “agentes”, "a
gente". Seus protagonismos, na vida e na presente dissertacdo, desencadearam na
experimentacio e sintese de alguns conceitos, entre eles, Arte Plblica Feminista, Teatro Epico
Comico Feminista e Teatro de Rua Feminista; empregados para comentar a influéncia das
mulheres no fazer teatral de rua, e em consequéncia de uma leitura feminista sobre o teatro de
rua.

Assim, analisa-las a partir da perspectiva critica feminista provou ser um passo mais
além do que descobrir, ouvir e registrar experiéncias de mulheres fazedoras de teatro de rua.
Foi como estabelecer um elo entre fic¢ao e realidade, ideal e possibilidade, comprovando o
papel dos feminismos em anunciar, denunciar, refletir e transformar a realidade das mulheres
no mundo. Portanto este trabalho teimou em cunhar uma posi¢ao politica, que alarga a
elaboracdo académica e 0 campo da pesquisa cientifica em artes cénicas, como uma necessidade
da propria pesquisa. A velada falocracia, reflexo da naturalidade com que se experiencia 0
patriarcado, pede uma analise que descortine o véu da camuflada ideologia que cobre os feitos
das mulheres, nesta como em qualquer area.

Estar no mundo como mulher e agir sobre a vida como mulher pede o apoio de outras
experiéncias, para que ndo se repitam os constrangimentos dos limites estabelecidos para si,
porgue existem outros caminhos, outras possibilidades... A escolha pelo feminismo nesta escrita
foi a manifestacdo de uma perspectiva diferente das tradicionais, com a intengédo de que outras
mulheres fazedoras de teatro de rua reconhecam a opressao nas situagdes em que se encontram,

dando nomes ao que lhes parece confuso, ao que sufoca e incomoda. Este € sim um primeiro

174 Trecho inspirado no texto Barraqueiras e heroinas: escritos feministas nas ruas de Porto Alegre, de Marielen
Baldissera (2018). Disponivel em https://journals.openedition.org/horizontes/3774?lang=fr. Acesso em 7 de maio
de 2020.
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passo para uma possivel libertagdo: mesmo que a caminhada seja complexa, ndo sera ela a Unica
caminhante.

A obscuridade da historia das mulheres no fazer teatral de rua brasileiro evidencia o
ponto de vista de quem escreve a histdria. A perspectiva historica dos teatros europeu e norte-
americano apareceu como um fantasma, rondando todo o processo de pesquisa. Sera possivel
construir a historia priorizando as referéncias e o contexto local? Ainda, como esse enfoque
apresenta as mulheres? Questionamentos como esse exigiram um filtro para a escolha das
bibliografias que fundamentaram a presente pesquisa.

O teatro de rua é uma escola capaz de provocar desaprendizados. Como um
"despertador” da cultura brasileira e latino-americana, essa modalidade acorda as poténcias do
fazer teatral, fazendo girar o tempo para frente e para tras, e evidenciando marcas de um passado
remoto, mas vivo hoje. Nele, reconhecemos a raiz de outros povos: sua arquitetura espacial,
organizagao e ocupagéo de um lugar; seus jeitos de manifestar-se na roda, de fazer acontecer a
cena; suas maneiras de preparar 0s COrpos para a cena, de estar junto ao publico e com a rua, a
praca...

O teatro de rua é encontro, carisma, festa... e luta! Filho da urbanizacdo, caminha na
contramdo da ordem estabelecida e segue expandindo-se, criando dialogos e furando as
separacOes de classe, de raca e de género. Para isso, provoca a repotencializacdo da nocao de
coletividade, tdo negada pelo neoliberalismo, extremamente individualista. Portanto, o teatro
de rua contemporaneo € um campo em constante movimento, o que implica na permanente
reconstrugao do que entendemos como teatro.

Se como afirma Ruthven (1984), toda obra literaria ¢ marcada pelo género, a visao das
dezesseis mulheres fazedoras de teatro de rua aqui evocadas mostrou que toda a cena na rua
também é uma "questdo de género". A presenca e a permanéncia delas no fazer teatral de rua,
portanto, contribui para a ressignificacdo do espaco publico ocupado, pensado e construido pelo
e para 0s homens.

Ouvir a historia do teatro de rua do fim dos anos 1970 e inicio dos anos 1980 pelas
perspectivas de Ana Carneiro e Teuda Bara foi destacar essa abordagem diferente. As
perspectivas delas, ausentes de outros materiais sobre teatro de rua que ja havia lido, passaram
a criar, encorpar 0 que antes era so alguns tragcos vagos. Ao lado disso, o esfor¢co de refletir
sobre os diferentes conceitos teatro de rua e teatro na rua, apontado por Fernanda Vianna,
evidenciaram desafios e possibilidades especificas das mulheres que ocupam o espago publico.
Fernanda Vianna me apontou o que o corpo delas e a maneira como elas ocupam o espaco pode

provocar...
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O teatro, enquanto espaco de convivio entre diferentes géneros, orientacdes sexuais e
etnias, foi tema de destaque das conversas com Téania Farias e Natali Santos. Neste aspecto, 0s
grupos de teatro de rua, e 0S movimentos teatrais como um todo, mostraram-se um tanto
contraditérios. Assim como em outras areas, até mesmo as que se propdem a recriar modelos
de comportamento, o teatro de rua demonstrou a introjecdo de padrdes sociais estangues.
Vanéssia Gomes defende a ressignificacdo e a construcdo de outras maneiras do teatro de rua
organizar-se; questdo que ficou também aparente no levantamento sobre a Rede Brasileira de
Teatro de Rua que efetuei: esta articulagdo teatral tem compreendido a questao de género como
das mais importantes a ser tratada.

Uma experiéncia singular pdde ainda ser observada no processo de montagem da peca
A Farsa do Acgucar Queimado ou a Mulher que virou pudim, da Na Cia da Cabra Orelana;
grupo que, como bem observou Ana Souto (diretora da peca e co-criadora da companhia),
construiu-se como uma espécie de "aquilombamento™ das mulheres recém-saidas de grupos
constituidos por géneros mistos. Acompanhei momentos de um de seus processos, que teve
inicio com a adoc¢do de uma pedagogia que chamo de "erratica™ (abarcando a possibilidade de
explorar o que viesse). Frustragdo, desejo, conflitos, desdobramentos, desenvolvimentos...
Forjou-se ali o ideal, diante de uma realidade tdo escassa. Estas fazedoras de teatro de rua
ocuparam a cidade com cenas cujo objetivo era comunicar assuntos da vida das mulheres, ou
seja, especificos de um recorte de género. O sempre atual mote do feminismo - “o pessoal ¢é
politico” - foi 0 condutor do percurso trilhado por elas.

Entre os relatos recolhidos na presente pesquisa, um trecho de Myrttyhia Guimaraes,
também fazedora de teatro de rua, situada em Jodo Pessoa, chamou-me a atencéo:

Faco parte do Grupo de Teatro Quem tem Boca é Pra Gritar, no qual atualmente sou
a unica mulher, tendo entao que dividir o palco com seis homens. Por vezes é bem
dificil, confesso! Mas, a0 mesmo tempo, vejo que ¢ uma possibilidade de modificar a
imagem da mulher santificada e fragilizada. Tento acompanhar todas as atividades
por igual, mostrando que também tenho capacidade de desenvolver as mesmas
atividades que eles, principalmente de forca. E é assim que vou contribuindo para este
longo processo de modificagdo de pensamento. Fazer teatro de rua ndao é uma
atividade muito facil; é dificil e para poucos corajosos, que resistem e enfrentam todo
tipo de discriminagdo, nao sé estas que relatei, mas resisténcias do poder pablico, dos
outros artistas que nao fazem teatro de rua, enfim, sdo inameras. S6 os fortes

sobrevivem! Esta ¢ uma maxima que utilizo muito quando me refiro ao Teatro de Rua.
(GUIMARAES, 2015: 60)

Segundo a atriz, s6 os fortes sobrevivem no fazer teatral de rua... Mas, e nossas
fragilidades, nossas angustias? Até quando precisaremos "nos fazer fortes"? Até quando
sustentaremos uma forga que, talvez, nem seja a nossa? A respeito dessa malfadada forca,

Jussara Trindade, professora da Universidade Federal de Ronddnia, escreveu uma (bela)
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cartal’”® a Rafaela Carneiro, em 2008, quando esta Ultima interpretava Joana D'arc, na peca A
Brava, da Brava Cia. Ao assistir ao espetaculo teatral, Jussara Trindade notou que a peca - que
carregava um tom de comédia e fundamentos do teatro brechtiano - relegava a Rafaela Carneiro
(que, assim como Myrtthia, naquele momento estava envolta por homens) o drama e o
sofrimento. Retomo um trecho dessa espécie de diagndstico, tdo significativo para o debate que
esta dissertacdo veicula:

Profissdo de risco essa, em que € preciso gravar o préprio nome em letras de fogo
sobre a calcada! Tarefa dificil essa, encontrar dogura num mundo em que as vezes da
mesmo é vontade de sair cortando certas cabecas masculinas com uma espada! Missao
nobre essa, a de morrer tantas vezes em praca publica para dar luz a reflexéo sobre o
que é ser mulher num mundo, num espaco, num oficio construido sob a Otica
masculina. Mas, quem sabe um dia, a Joana mundana — aquela que cavalga
loucamente pelo mundo, em busca da prépria anima mundi, — aprenda também a
brincar com o fogo. Ali, talvez, a alma de Joana D’ Arc podera finalmente rir, antes de
descansar em paz. (Trecho da carta da professora Jussara Trindade para Rafaela
Carneiro, cuja integra consta nos Anexos.)

Rafaela Carneiro foi quem me contou que Jussara, ap0s encaminhar a carta, disse a ela
que gostaria de vé-la divertindo-se, tal e qual os homens que a acompanhavam em cena. A carta
revelava que toda a carga da seriedade do espetaculo - incluindo o sacrificio - estava com ela,
enquanto eles se divertiam. O apontamento deve ter causado eco: atualmente, Rafaela Carneiro
constrdi um teatro épico comico feminista junto ao grupo Madeirite Rosa. Como diz a filosofa
Lou Andréas Salomé, para ter uma vida, é preciso aprender a rouba-la.

O "roubo" de Rafaela Carneiro foi fazer de seu trabalho artistico uma criacdo propria
que, a seu modo, contribui, mesmo que minimamente, para a revolucado social. E esta revolucgéo
comeca pela recusa da sujeicdo. Michelle Perrot (1998), na ultima pagina de seu livro, afirma
que a solidariedade fard com que o espaco publico se torne sem limites para as mulheres.
Artistas integradas as suas necessidades intimas, relacionadas as necessidades da comunidade,
do bairro, da cidade, do pais e do mundo, podem exercitar transformacdes e, a0 mesmo tempo,
propor e vivenciar a solidariedade.Talvez essa seja a postura de uma fazedora de teatro de rua
feminista.

Solidariedade. Como uma investigadora inquieta e interessada, busquei surpreender-me
com o que j& achava de costume, e nessa trajetdria redescobri meu proprio sistema. Ao registrar
0S movimentos transgressivos das fazedoras com as quais tive o prazer de conversar, procurei

inventar também minha transgressdo. Juntas, somos mulheres que agem e ocupam as ruas por

175 A carta foi enderecada a Rafaela Carneiro que, gentilmente, a compartilhou comigo. A reproducgdo deste
documento, aqui, tem as autorizacdes de Jussara Trindade e de Rafaela Carneiro.
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causas proprias, mas ndo individualizadas, e sim coletivas. Este eu que aqui escreve ndo se quis
invisivel, nem distante. Ao contrario: ao falar das mulheres, descobriu-se também mulherES.

O que na Academia passou a ser chamado de objeto, veja s6, emaranhou-se em quem
tecia a textura aqui apresentada. Se por vezes pareci ausente, um tanto "em off", foi apenas para
ouvir melhor a mim mesma, como uma atriz que deseja estudar e compreender a expressao de
seu préprio rosto, ou a razdo de seu gesto. As lentes que aprendi nesta caminhada, e com a qual
enxergo as outras, € uma miragem que também me reluz.

A invencdo com palavras que esta dissertagdo motivou, com paixdo, critica e um tanto
de estranhamento, agora se despede ou se deixa em suspensdo, como uma peca teatral que

também representou quem escreve - texto, cena, vida.
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ANEXO 1

Para a brava Rafaela

O que significa ser atriz de Teatro de Rua? Destino? Aventura? Vaidade? Sacrificio? Ou
tudo isso junto, mais as preocupacles — praticas, éticas, tedricas e tantas outras - que se
apresentam hoje nesse caminho profissional? O espetaculo A Brava, da Brava Companhia, de
Sdo Paulo, teve o merito de apresentar essa questdo de forma ludica, porém profunda.
Utilizando elementos de uma linguagem tipicamente “de rua”, o quarteto que integra o elenco
apresentou mais que uma historia baseada em fatos reais. De modo claro e contundente, mostrou
o0 enfrentamento cotidiano dos desafios vividos pela mulher no trabalho, na sociedade, na vida...
e, também, dentro do proprio teatro.

Seré que, para dar conta de todas estas esferas, € preciso que a mulher seja brava, corajosa,
herdica, decidida, forte, altiva — atributos amitde concedidos ao homem — sem esquecer,
contudo, a sua contraparte sensivel, afetiva, emotiva, protetora... enfim, feminina? UFA!!!
Como ¢ dificil ser mulher! Ndo da pra simplesmente, brincar, numa espécie de trégua
temporaria entre a seriedade e a desfacatez da vida, como os homens aprenderam muito bem a
fazer desde que o mundo é mundo? Vejamos, entdo: que atividades “femininas”, socialmente
reconhecidas, a mulher (na esmagadora maioria da populacdo brasileira) tem, para curtir
coletivamente? Para o homem (também na esmagadora maioria da populacdo brasileira), ha
esportes ou ambientes “tipicamente masculinos” — futebol, corridas automobilisticas, o xadrez
na praga para a terceira idade, ou simplesmente o bate-papo informal com os amigos no boteco
pé-sujo, regado a cerveja ou cachaca. Os dois primeiros, inclusive, mobilizam os horéarios
nobres das emissoras de TV aos domingos, dia semanal de descanso em um pais historicamente
catolico, numa programagao “masculina” em massa! Se a mulher ndo gosta de futebol, Formula
1 ou garotinhas seminuas dancando, e dai? Ela estara na cozinha mesmo, preparando o almogo
de domingo! Ou “desproduzindo” o churrasco produzido pelo time masculino da familia...
Existe “sair com as amigas” quando uma mulher tem namorado ou marido? Existe informagao
“feminina” em grande escala (seja programa de TV, revista ou jornal) cujo conteddo néo seja
formado, prioritariamente, por coletaneas de fofocas, receitas culinérias, conhecimentos Uteis
para o lar ou dicas de beleza? A que tipo de esporte as mulheres iriam assistir, cantando pelas
ruas em alegres bandos, dentro num estadio gigantesco cheio de mulheres? Existe um “ambiente
feminino” ladico, amplo, coletivo, festivo, socialmente estabelecido, onde xingar a mae alheia

seja de fato motivo de risada e ndo ofensa grave? Ha espaco, nas pracas urbanas, para a mulher
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ir jogar baralho com as amigas? N&o sei, mas me parece que ainda ndo. Em sua maioria, a
mulher continua restrita ao universo do privado; o do publico é, ainda, o espago social do
homem - diria o antropologo social Roberto DaMatta.

“Joana ndo foi condenada s6 em 1429. Sua pena é decretada novamente a cada estupro, a
cada violéncia doméstica, a cada assassinato por amor...” assinalar com sangue e hematomas a
atualidade de um fato historico ocorrido ha séculos ndo € mais que um lugar-comum. Isso todo
mundo sabe... assim como todos “sabem”, desde a Tragédia Grega, que o ser humano comum
ndo deve reinvindicar igualdade com os deuses, ou negar o destino por eles imposto. O castigo
da rebeldia, nestes casos de insubordinagdo, costuma ser indescritivel e sobre-humano. Enfim,
exemplar. Mas, para ca das grandes cenas tragicas, existem as pequenas, silenciosas, anénimas
e despercebidas tragédias do dia-a-dia que ndo causam nenhuma comocao ou indignacao social.
Sdo aquelas que acontecem, por exemplo, todas as vezes que ligo a TV, e vejo aparecerem na
tela imagens de jovens beldades exuberantes postas a venda, dentro das tampas de garrafas de
cerveja (bebida culturalmente associada a virilidade masculina). Ninguém acha isso estranho.
E uma brincadeira, coisa de homem... Ou quando, numa novela supostamente atual, que se
passa em pleno 2008, é dado destaque ao drama de uma mae-de-familia que, vendo-se
novamente solteira (por separagéo ou viuvez, ndo importa), vé a nova vida amorosa fracassar
pela recusa dos préprios filhos. Como se as peripécias amorosas de uma mae fossem, ainda
hoje, tema relevante para a sociedade, merecedoras de uma grande discussdo em cadeia
nacional!

Estou quase chegando a conclusdo de que ndo existe mulher normal. Ou é santa ou
pecadora. Ou sofre ou se diverte. Ou mulher do lar ou mulher da rua... Ops! Falei “da rua”?
Voltamos ao tema do inicio, entdo. O que significa ser mulher que trabalha fora, na rua? E o
que significa ser atriz de rua? Se ser atriz j& ¢ uma coisa assim, digamos... “avancadinha”,
imagine ser atriz no meio da rua! Danou-se, garotal Em outras palavras: vai é experimentar a
danacdo do inferno... e tome fogueira.

Profissdo de risco essa, em que € preciso gravar o proprio nome em letras de fogo sobre a
calgcada! Tarefa dificil essa, encontrar dogura num mundo em que as vezes da mesmo é vontade
de sair cortando certas cabecas masculinas com uma espada! Missdo nobre essa, a de morrer
tantas vezes em praca publica para dar luz a reflexdo sobre o que € ser mulher num mundo, num
espaco, num oficio construido sob a ética masculina. Mas, quem sabe um dia, a Joana mundana
— aquela que cavalga loucamente pelo mundo, em busca da prépria anima mundi, — aprenda
também a brincar com o fogo. Ai, talvez, a alma de Joana D’Arc podera finalmente rir, antes

de descansar em paz.
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Jussara Trindade
Rio de janeiro, abril de 2008.
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Figura 10: Quadrininacabado
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Fonte: Foto e concepgdo de colagem da prépria autora.Colagem digital: Felipe Tacconi



