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RESUMO

A pesquisa ir& se debrucar sobre a reflexdo produzida a respeito da dramaturgia das mulheres
que escreveram no periodo da ditadura civil militar brasileira, tendo por estudos de caso a obra
de Nivalda Costa e a experimentagao dramattrgica autoral “Um azul nos bueiros de Sao Paulo”.
A principio dialogando com as analises de Elza Cunha de Vincenzo (1992), Maria Cristina de
Souza (1990) e Ana Lucia Vieira de Andrade (2006), o estudo atualiza a histéria do teatro
politico brasileiro das décadas de 1960-80. Como observa Margareth Rago (1998), este € o
ponto de partida para refletirmos sobre a mutacdo epistemoldgica que os estudos de género e
feministas operam nas Artes Cénicas. Esta nova epistemologia, que enfatiza a historicidade dos
conceitos e a coexisténcia de temporalidades (RAGO, 1998), traduzindo uma reacao critica a
predominancia dos saberes hegemonicos (FISCHER, 2018), evidencia o lugar do arquivo como
espaco da memaria (BARROS; AMELIA, 2009) e acumulado de discursos, sujeitos as relagdes
de saber/poder (FOUCAULT, 2008). Deste acesso aos arquivos € que o nome da dramaturga
baiana Nivalda Costa ascende a pesquisa, fonte complementada pelo trabalho primoroso de
Débora de Souza (2019). O arquivo pessoal de Costa, bem como informagdes sobre sua vasta
producdo dramatlrgica e sua vida na militancia e na arte, nos conduz a questionamentos sobre
memoria, visibilidade artistica, censura e apagamentos historicos. Integra-se, por fim, o
processo de escrita da peca “Um azul nos bueiros de Sdo Paulo”, dramaturgia autoral que trata
do acesso a memoria das dramaturgas ocultas (SOUZA, 1990) da histéria no periodo da
ditadura civil-militar brasileira. O trabalho artistico estabelece um espaco criativo, em que 0s
materiais tratados na tese séo ressignificados, de maneira a reposicionar os conceitos de registro
de si, narrativas nas margens e dramaturgia do teatro politico no Brasil, evidenciando o retorno
ao passado ndo s6 como um momento libertador da lembranca, mas como uma captura do
presente (SARLO, 2007, p. 9). Neste contexto, a memoria aqui questionada se torna presente
no momento em que o publico entra em contato com este passado, tendo em vista ser aquele o
unico tempo da memdria (SARLO, 2007, p. 10).

Palavras-chave: Teatro politico brasileiro; Dramaturgas; Arquivo; Memdria; Nivalda Costa.



ABSTRACT

The research will focus on the reflection produced regarding the dramaturgy of women who
wrote during the period of the Brazilian civil military dictatorship, using as case studies the
work of Nivalda Costa and the authorial dramaturgical experimentation “Um azul nos bueiros
de Sao Paulo”. Initially dialoguing with the analyzes of Elza Cunha de Vincenzo (1992), Maria
Cristina de Souza (1990) and Ana LUcia Vieira de Andrade (2006), the study updates the history
of Brazilian political theater from the 1960s-80s. As Margareth Rago (1998) observes, this is
the starting point for reflecting on the epistemological mutation that gender and feminist studies
operate in the Performing Arts. This new epistemology, which emphasizes the historicity of
concepts and the coexistence of temporalities (RAGO, 1998), translating a critical occurrence
to the predominance of hegemonic knowledge (FISCHER, 2018), highlights the place of the
archive as a space of memory (BARROS; AMELIA, 2009 ) and accumulated discourses,
subject to knowledge/power relations (FOUCAULT, 2008). From this access to the archives,
the name of the Bahian playwright Nivalda Costa comes to the research, a source complemented
by the exquisite work of Débora de Souza (2019). Costa's personal archive, as well as
information about his vast dramaturgical production and his life in activism and art, leads us to
questions about memory, artistic visibility, censorship and historical erasures. Finally, it
integrates the process of writing the play “Um azul nos bueiros de Sao Paulo”, an authorial
dramaturgy that deals with access to the memory of hidden female playwrights (SOUZA, 1990)
in history during the period of the Brazilian civil-military dictatorship. The artistic work
establishes a creative space, in which the materials treated in this thesis are given new meanings,
in order to reposition the concepts of self-recording, narratives on the margins and dramaturgy
of political theater in Brazil, highlighting the return to the past not only as a moment liberating
of memory, but as a capture of the present (SARLO, 2007, p. 9). In this context, the memory
questioned here becomes present at the moment the public comes into contact with this past,
given that that is the only time of memory (SARLO, 2007, p. 10).

Keywords: Brazilian political theater; Playwrights; File; Memory; Nivalda Costa.
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INTRODUCAO

O siléncio foi uma experiéncia vivida pelo meu corpo de mulher, experiéncia esta que
compartilho com algumas outras mulheres e que pude conhecer através da minha vivéncia e
didlogo com elas. A memdria ndo falha, quando relembro momentos em que minhas falas foram
deliberadamente silenciadas pela voz de um homem, ou desacreditada por algum argumento de
autoridade. Ou mesmo quando recordo a sensacdo de apagamento, vendo meu trabalho bem
executado ser atribuido a autoria de um homem. Isso, desde a tenra idade, em espacos
familiares, passando por minha primeira graduacéo em Direito e 0s espacos publicos de debates
juridicos, até chegar a Graduacao e atuacdo profissional no Teatro, ambiente que ndo esta imune
a estrutura patriarcal e aos machismos diarios.

Porém, como elucida Nivalda Costa, dramaturga baiana que recebe destaque nesta
pesquisa e autora da frase que coloco nas paginas iniciais do texto, “[...] para quem tem sangue
nas veias o descrédito € um grande impulso (SOUZA, 2019, p. 338)”. A afirmativa de Souza
remete também a outras mulheres que enfrentaram formas de coercdo e que cruzaram meu
caminho, como Carmen Silva, coordenadora do Movimento dos Sem-Teto do Centro, com
quem tive o prazer de conviver quando estava em cartaz com a pega “Woyzeck, uma
desterritorializacdo em curso” (2022), do Grupo Redimunho, na Ocupacdo 9 de Julho. Dizia
ela: “Eu ndo tive opg¢ao, eu tinha que lutar!”.

Lembro-me também de minha mae, Nair Borin Del Valle Ribeiro, professora de
educacdo especial publica, quando dizia que sua mée, Nair Tenério Borin Del Valle, dona de
casa periférica, ensinou a ela que o estudo era 0 bem mais poderoso a se almejar, pois Ihe daria
um melhor posicionamento social, significando um bem que ninguém poderia tirar dela. Minha
avo ndo estudou, mas minha mae, seguindo seus conselhos, concluiu um mestrado aos
cinguenta anos, depois de mais de trinta anos dedicados exclusivamente a pratica da sala de
aula. Ela realizou seu sonho e me fortaleceu a estar aqui, escrevendo esta dissertagcdo, com a
abertura e sensibilidade de quem se autoriza a buscar na escrita académica outros espagos para
ser, estar e fluir.

Assim, se a opressdo é grande, a resisténcia vem em igual intensidade. E como um
contra-ataque. Na frase “Eu preferia sentir o cheiro do mar na estagdo da Sé”, trecho da
dramaturgia autoral que integra esta pesquisa, traduzo um desejo que vem junto com a luta, de
qguem ainda sonha com dias melhores. Talvez, seja s6 mais uma mulher exausta, que tem o

enfrentamento como tbénica do seu caminhar. Ela/eu é/sou, entdo, muitas mulheres.
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Esta pesquisa é fruto do meu primeiro olhar de estudante de teatro, quando,
incomodada com a escassez de nomes de mulheres na histéria da direcdo e da dramaturgia do
teatro brasileiro, me debrucei sobre este "mistério”: algo me dizia que os registros nédo
condiziam com a realidade da criacdo delas. Talvez, tenha contado a experiéncia familiar, de
saber resistir, ou os inimeros exemplos de mulheres fortes que cruzei pelo caminho.

Ou, quem sabe, tenha sido o aprendizado do curso de Graduacdo em Direito na PUC-
SP, de questionar a historia oficial e destacar a persisténcia de homens e mulheres na busca por
memoria e verdade, que tenha me conduzido ate aqui. Foi la também que iniciei trajetoria como
pesquisadora, em 2011, com uma iniciacdo cientifica sobre a Lei de Anistia (Lei n°.
6.683/1979), que beneficiava todos e todas que cometeram crimes politicos durante o periodo
da ditadura civil-militar brasileira. Depois, como estagiaria do Nucleo de Direitos Humanos e
Cidadania da Defensoria Publica de Sdo Paulo, realizei pesquisas sobre torturas em delegacias
paulistas no ano de 2010, a independéncia do IML e a seguranga alimentar. J& concluindo a
graduacdo em Direito, em meu TCC, dissertei sobre a ineficicia da democracia brasileira, pela
ndo aplicacdo efetiva dos mecanismos constitucionais de participacdo popular no poder.

Na graduacdo em Teatro, um pouco mais tarde, pesquisei trés dramaturgias autorais,
que investigavam as opressoes a mulher de diversas formas: “Ninguém toca no meu corpo”,
“4:20 — Elas ndo usam vestido de noiva” e “Papilas”, foram os estudos de caso sobre a pratica
criativa; todas as dramaturgias apresentadas por mim no Encontro de Propostas Artisticas, da
Escola Superior de Artes Célia Helena. Finalizei esta graduacdo com um TCC, intitulado “A
mulher no abismo da maternidade, uma proposta de dramaturgia” (2016).

Esta trajetoria anterior de pesquisa, sempre com o olhar lan¢ado para a sociedade, é
relevante para o estudo que aqui apresento: foi do encontro destas experiéncias que decidi
aprofundar minha investigacdo sobre as dramaturgas do periodo da ditadura civil-militar
brasileira. O advento do livro Um teatro da mulher, de Elza Cunha de Vincenzo (1992),
pesquisadora brasileira e docente de histéria do teatro, emerge, entre outras obras (algumas
delas, que trabalharei aqui), como prova da contundéncia do valor da historia dessas mulheres,
pareado ao apagamento e silenciamento, em um periodo de exterminio institucional de
quaisquer vozes que se opusessem a ditadura.

De acordo com Vicenzo, o periodo dos anos 1970 e 1980 foi um marco para a
dramaturgia feminina brasileira, com o aparecimento quase simultaneo de relevantes nomes da
dramaturgia nacional, como Leilah Assuncdo, Consuelo de Castro, Renata Pallottini, Hilda
Hilst e Maria Adelaide Amaral. Em contraposi¢do ao parco registro historico deste fenémeno,

conclui a autora que, “[...] a partir da década de 60, a Historia do Teatro no Brasil, em simples
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respeito aos fatos, ja4 ndo podera deixar de registar a participagdo relevante das mulheres”
(VINCENZO, 1992, p. 296).

A resisténcia notada por Vincenzo é também a que a pesquisadora e professora Maria
Cristina de Souza percebe em A tradicdo obscura: o teatro feminino no Brasil (1990), e a que
Ana Lucia Vieira de Andrade, doutora em teatro brasileiro e docente, ira descrever em Margem
e centro: a dramaturgia de Leilah Assuncdo, Maria Adelaide Amaral e Isis Bai&o (2006), obras
que compdem este estudo e que também questionam o sistematico silenciamento da obra das
autoras mulheres nos registros da historia do teatro brasileiro. Estes estudos sdo consequéncia
do que a historiadora, docente e pesquisadora feminista Margareth Rago, em Epistemologia
feminista, género e historia (1998) analisa sobre a experiéncia historica diferenciada da mulher,
que se traduz em uma reacao critica a predominancia dos saberes hegemonicos. Esta também é
a perspectiva adotada pela pesquisadora, atriz e docente brasileira Stela Fischer, em “A
crescente disseminacdo dos estudos feministas na pesquisa em Artes Cénicas e suas
contribuigdes para a criacdo de a¢des disruptivas institucionais” (2018).

No Capitulo 1 desta dissertacdo, me valho dos argumentos destas mulheres, para
refletir sobre a producdo das dramaturgas nos anos da ditadura civil-militar brasileira. A
mutacao epistemolégica que os estudos mencionados oferecem para a analise da heranga das
autoras no teatro brasileiro sdo o ponto de partida para que, no Capitulo 2, possa tratar do meu
encontro com Nivalda Costa e 0 mergulho em sua producdo dramaturgica dos anos de chumbo.
Esse encontro, gosto de lembrar, ndo foi premeditado, mas se deu no exercicio de acessar 0S
arquivos de textos censurados e buscar escutar os siléncios e os sinais fugidios ali evidenciados,
conspirando em contraposi¢do a histéria oficial do teatro brasileiro.

Nivalda Costa foi uma intelectual negra que, em 1975, montou a companhia Testa -
Grupo de Experiéncias Artisticas, na Bahia, produzindo o espetaculo “Aprender a nada-r”
(1975), uma comédia que questionava as imposi¢des da ditadura militar, sendo o seu primeiro
texto censurado pelo regime. A autora tinha entre suas referéncias estéticas o pensamento e a
pratica do dramaturgo alemdo Bertolt Brecht, o que revela de antemdo sua busca pela
construcdo de um teatro politico, o que reverbera também em outras escolhas na cena e fora
dela. Diante do que emanou do aprofundamento em sua experiéncia de vida e criagéo, tornou-
se possivel cotejar as estratégias analiticas apontadas pelas autoras, apresentadas no Capitulo
1, com a analise da obra de Nivalda Costa e 0 estudo do teatro politico brasileiro. Este
cruzamento, que apresento no Capitulo 2, é atravessado pelas reflexdes anteriores, para

pensarmos sobre o canone do teatro politico brasileiro, bem como sobre os movimentos ainda
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necessarios para que ndo continuemos reproduzindo o epistemicidio da producéo das mulheres
e outras ditas minorias na historiografia nacional.

Os materiais cotejados sdo ressignificados com a integracdo, no Capitulo 3, do
processo de criacao da peca “Um azul nos bueiros de Sao Paulo”, dramaturgia autoral que trata
do acesso a memoria das dramaturgas ocultadas da histdria no periodo 1964-1985. Ali estdo
reposicionados 0s conceitos de registro de si, narrativas nas margens e dramaturgia do teatro
politico no Brasil, numa perspectiva que posso denominar de feminista. Além disso, esta
dramaturgia esta contaminada pela entrevista com Dulce Muniz, que dialoga diretamente com
a peca teatral que esteve em cartaz em seu Teatro Studio Heleny Guariba, durante os meses de
setembro e outubro de 2023.

Ainda, é a partir do acesso aos arquivos de Nivalda Costa e suas proposicoes
dramaturgicas a respeito do periodo de estudo que, no Capitulo 4, proponho refletir sobre o
lugar do arquivo como espaco da memaria (BARROS; AMELIA, 2009) e como este acumulado
de discursos esta sujeito as relacbes de saber/poder (FOUCAULT, 2008). Por fim, articulo as
leituras a respeito do arquivo e reflexdes anteriores que rondam o tema a analise que Débora
Souza (2019) faz do arquivamento de si (em especial, de Nivalda Costa), importante movimento
de legitimacéo e resisténcia. Chego, assim, ao cotejo desta perspectiva - que envolve a producéo
de memoria historica e, a0 mesmo tempo, de ficcionalizacdo - com os dilemas em torno da
trajetoria das dramaturgas ocultadas da histdria do teatro brasileiro.

Desse modo, pretendo articular as tramas que, na dimensdo da luta das mulheres nos
mais diferentes campos, entrelagam a memoria as discussbes dos direitos delas, do
fortalecimento de suas experiéncias pessoais e criativas, do fortalecimento de suas identidades
(que inclui a determinacdo critica e autocritica) e das mudancas sociais em prol da equidade de

género, no teatro e para além dele.
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1 O CANONE E A HISTORIA

A nogéo de passado nos proporciona a imagem de que ndo vivemos uma imobilidade
social, ou seja, que hd um continuo de mudancas historicas. Bem como existe uma compreenséo
evolutiva, que pode nos identificar como seres historicos e, portanto, herdeiras de um processo
de construcdo, desconstrucdo ou reconstrucdo de realidades e movimentos.

Observa Eric Hobsbawm (2013), a respeito desse sentido do passado, como sendo ele
uma dimensdo permanente da consciéncia humana, algo inevitavel as institui¢fes, valores e
outros padrdes da sociedade humana. O historiador britdnico conclui: “O problema para os
historiadores é analisar a natureza desse ‘sentido do passado’ na sociedade e localizar suas
mudangas e transformagdes” (HOBSBAWM, 2013, p. 25).

Aproximo esta pesquisa a tal olhar historiogréfico, seja por compreendé-la como parte
de algo que estd em curso, seja porque, efetivamente, o objeto de anélise é a producédo
dramaturgica ocorrida em um periodo que se encontra cronologicamente no passado, qual seja,
0 momento historico que compreendeu a ditadura civil-militar brasileira (1964-1985). Essa
compreensdo, portanto, me desafia a localizar os elementos que circundam a producdo do teatro
politico no Brasil - e em especial, no que diz respeito a intervencdo das escritoras mulheres
nesse campo -diante das forcas histdricas daquele contexto; como esse corpus contrasta, em
relacdo a producdo anterior, e como tem se transformado desde enté&o.

Porém, antes de adentrar nesse fluxo temporal, preciso enfatizar que meu olhar é o de
uma mulher pesquisadora, a respeito da producdo dramatirgica produzida também por
mulheres. Este olhar, como observa Rago (1998), é também demarcado pelo contexto e
singularmente diferenciado, tendo em vista minha experiéncia historica e cultural de mulher.
Isso implica que o que possa enunciar integra um jogo de disputas e narrativas e, segundo Rago,
provoca uma nova linguagem, um contradiscurso que, potencialmente, modifica a producéo do
conhecimento cientifico hegeménico, uma vez que esta orientado pelo meu olhar diferenciado,

como mulher.

Dando continuidade a este movimento de conhecer implicado por uma experiéncia
historica diferenciada, é necessario que o estudo ndo se aliene e assuma sua tendéncia critica,
indo além da histdria oficial. Para tanto, refletirei sobre ela, partindo da perspectiva de mulheres

que, antes de mim, depararam-se com este passado.
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1.1 Uma analise sobre o cadnone e a histéria da mulher no teatro

Em Finding a tradition: feminism and theatre history (1995), a tedrica e professora de
teatro feminista britanica Elaine Aston analisa os periodos “classicos” da histdria do teatro euro-
ocidental, postulando que, em comum entre eles, é possivel notar que as mulheres parecem

figurar pouco nos palcos como atrizes, e muito menos na escrita dramatdrgica.

Conforme salienta a pesquisadora, atriz e docente Lucia Romano, as mulheres estavam
ausentes dos palcos gregos, bem como da plateia dos teatros nos festivais masculinos, restando
a elas as presencas em rituais e festividades religiosas que tinham objetivo de completar a
instrucdo da menina e da adolescente para o aprendizado das tarefas de casa e de formagéo
moral e religiosa (ROMANO, 2017, p. 4). Sua presenca na dramaturgia era escrita por homens,
ainda que ndo limitada a retratacdo deste contexto histérico, mas sim visando trazer os dilemas
das que ndo possuiam voz, ainda sim eram exercidas de forma segura para atender a lei

patriarcal grega, completa a autora.

Em dialogo, Aston frisa que o canone se baseava em um sistema de valores patriarcais,
que regiam a sociedade e a sua producao teatral. Este canone seria o responsavel por determinar
e disseminar escalas de valores que definiam como signos o “universal”, o “grande homem”. A
dificuldade de elas entrarem, se manterem na profissdo e de ocuparem posicdes decisorias
dentro da “mdaquina” produtiva do teatro, resume Aston, acompanhou a hierarquizacao dos
papéis de género na sociedade, de modo que este “grande homem” tornou-se 0 responsavel pela
criacdo da imagem da mulher nos palcos. Sendo ele a sintese do teatro e o exemplo a ser
seguido, ocupou e manteve-se nas posi¢oes de poder decisorio.

A impossibilidade da mulher definir-se por si mesma, que acaba por refor¢ar sua pouca
representatividade nos palcos eruditos, tem relacdo direta com o tipo de imaginario criado sobre
o feminino. A concentracdo na mao dos homens do poder de criar discursos e imagens,
carregados de valor simbolico, por sua vez, sustenta as ideias de grandeza e universalidade
relacionadas ao masculino, num ciclo perpetuado de preconceitos e privilégios.

Linda Nochlin, critica e historiadora da arte estadunidense, escreveu em 1971 o ensaio
“Why Have There Been No Great Women Artists?”” - Por que ndo ha grandes artistas
mulheres? (2016) -, que traz reflexdes significativas para discutirmos como se constroi este
canone e as bases estéticas que permitem e mantém a exclusdo das mulheres do mundo das
artes. Ela parte desta pergunta (por que ndo houve grandes mulheres artistas?) para investigar

as estruturas que se entranham no contexto de vida de mulheres e homens artistas. Quando ecoa
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a voz do senso comum, respondendo que as mulheres seriam incapazes de algo grandioso, a
autora esta se referindo criticamente aos conceitos de exceléncia dominantes, construidos a
revelia das mulheres. Este canone estaria relacionado, portanto, ao lugar de privilégio do género
masculino e a um modelo de producéo e fruicdo de arte referendado por essa posicéo do sujeito
masculino.

A postura da autora é radical, porque busca raizes profundas, e merece ser considerada.
Ela pondera que uma das primeiras reacdes das feministas a esta questdo é buscar exemplos
historicos de mulheres artistas ndo suficientemente reconhecidas; mas, entende que estas
tentativas pouco auxiliam a responder a pergunta do porqué elas ndo figuram nos registros
historicos. Pelo contrério, a autora insiste que o resgate historico corre o risco de reforcar
implicacdes negativas. Outra reacdo, que igualmente ndo alcanca as implicacdes da questéo,
afirma Nochlin, é a de que na arte haveria uma diferenca entre o tipo de grandiosidade para
mulheres e homens (NOCHLIN, 2016, p. 4), como se houvesse um “estilo feminino” distinto
e, portanto, um mérito distinto.

Por fim, a autora entende que o impasse reside na concepcdo equivocada (embora
compartilhada) do que é arte, no sentido de uma expressdo genial e individualizada de uma

vida, quando na verdade a arte seria um reflexo da sociedade. Nochlin resume:

Se as mulheres de fato tivessem alcancado o0 mesmo status que os homens na arte,
entdo o status quo estaria bem. Porém, na realidade, como todos sabemas, as coisas
como estdo e como estiveram, nas artes, bem como em centenas de outras areas, sdo
entediantes, opressivas e desestimulantes para todos aqueles que, como as mulheres,
ndo tiveram a sorte de nascer brancos, preferencialmente classe média e acima de tudo
homens (NOCHLIN, 2016, p. 8).

Analisar, portanto, que a condicdo da arte € um reflexo da sociedade nos parece um
ponto de extrema relevancia para enfrentar a "questdo de género™ (ou, 0s papéis sociais de
género no teatro e as assimetrias construidas entre homens e mulheres, com o privilégio dos
primeiros) no teatro e, a0 que nos interessa nesta pesquisa, na dramaturgia produzida por
mulheres. Desvelar que a producdo dramatirgica de mulheres sofre toda sorte de opresséo,
assim como a condicao da mulher na sociedade a largo, nos leva a compreender e buscar escutar
as histdrias que ndo sdo contadas, ou 0s corpos e sujeitos histéricos que ndo sdo considerados.

Hélene Cixous, em “Rumo ao Mar” (1984), questiona como conseguimos ir ao teatro
sem sermos cumplices do sadismo direcionado a todas as mulheres, na reproducdo ad infinitum

da sua posi¢édo de vitimas. Em suas palavras:

Com ainda mais violéncia que a ficgdo, o teatro, que é construido de acordo com a
fantasia masculina, repete e intensifica o horror da cena de assassinato que reside na
origem de todas as producdes culturais. E sempre necessario que uma mulher morra
para que a peca comece (MARTINS, 2020, p. 145).
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Ou seja, uma vez que o status quo esté reiterado nas artes, persistindo na (ainda que
simbolica) morte das mulheres e sua consequente falta de representacdo, a manutencao desse
historico de violéncias precisa ser contraposta por uma série de a¢des engajadas, em prol delas.
Sabemos que ja se apresenta inUmeros avancos na producdo artistica e na produgdo cientifica,
por forga das mulheres, como exemplo das obras aqui tratadas, porém ha muito ainda a se
conquistar.

Linda Nochlin nos provoca novamente, ao insistir que buscar as mulheres que
produziram arte na histdria e que foram ocultadas ndo exp&e o que ha de falacioso na pergunta
do porqué ndo houve grandes mulheres artistas, se ndo olharmos para as questdes estruturais
gue tém mantido o lugar da genialidade masculina também nesse campo do conhecimento. Por
seu lado, Elaine Aston vé como parte dessa missdo trazer a historia escondida do teatro
feminino, um “[...] passo politico importante se a pesquisa de estudos do feminismo for mudar
a historia futura do palco” (ASTON, 2016, p. 17). Bem como, evidencia Héléne Cixous, que a
cena teatral € um reflexo da violéncia que sofre a mulher no seio da sociedade.

Em didlogo com diversas autoras e suas perspectivas divergentes, porém
complementares, é que por aqui navego, no movimento de trazer a histdria escondida da
producdo dramatdrgica de mulheres das profundezas do periodo da ditadura civil-militar
brasileira, admitindo minha proposta como um passo politico importante para os estudos

feministas.

1.2 As dramaturgas nos anos da ditadura civil-militar no Brasil

O apagamento das mulheres dramaturgas na histéria do teatro brasileiro € um dos
impasses tratados por Elza Cunha de Vincenzo, no livro Um teatro da mulher (1992). A este

respeito, observa Vincenzo:

A dramaturgia brasileira do passado s esporadicamente registra nomes de mulheres.
Uma leitura mais atenta de obras de historia do teatro brasileiro como Panorama, de
Sabato Magaldi, as coletaneas de critica de Décio de Almeida Prado ou Miroel
Silveira, e mesmo os levantamentos e estudos especiais sobre a atividade teatral de
entidade como TBC ou de grupos como o Arena e o Oficina, enquanto nos revela a
presenca constante e marcante de atrizes, nos leva a concluir pela quase auséncia de
autoras (VINCENZO, 1992, p. XVI).

Tanto Vincenzo como Maria Cristina de Souza, em A tradicdo obscura: o teatro
feminino no Brasil (2001), fazem um histérico das inumeras dramaturgas que produziram, mas
que foram apagadas da histdria oficial, desde 1840/1870, como Maria Angélica Ribeiro e Julia

Lopes de Almeida. Porém, ao que aqui nos interessa, devido ao periodo histérico de analise
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desta pesquisa, enfatizo a observacdo de Vincenzo sobre a producdo dos anos 1970 e 1980,
periodo em que houve um fendmeno inédito na histdria brasileira, até entdo ndo analisado de
forma critica na literatura, que seria a aparicao simultanea de varias escritoras de teatro. Este
periodo, que tem como pano de fundo historico os anos de chumbo, € caminho para que a autora
investigue um carater feminista nestas dramaturgias, ainda que nao necessariamente declarado
por suas autoras, mas passivel de ser tratado dessa maneira, em virtude do contetdo politico de
seus textos e das tematicas e pautas que trazem, comuns ao movimento feminista e ao
posicionamento iconoclasta das autoras.

Sobre 0 movimento feminista neste periodo historico, também observa Rago (2014)
que desde os anos 1970 inimeras mulheres se uniram e passaram a “[...] criar novos modos de
existir, ocupando os espacos publicos, desenvolvendo novas formas de sociabilidade,
reivindicando direitos e transformando a vida social, politica e cultural” (RAGO, 2014, p. 20).
Desta forma, evidencia-se que a apari¢do simultanea de mulheres na literatura dramatica estaria
relacionada ndo s6 a um movimento restrito ao universo teatral, mas uma decorréncia de algo
maior, que atravessou variados ambitos da sociedade. Como observa Vincenzo, este avango
seria reflexo de um movimento mundial de renascimento do feminismo nos anos 1960, porém
aqui potencializado (ou complexizado) pelo clima de luta contra a represséo e pelas restricoes
a vida politico-cultural, que impulsionavam a batalha por espagos também no contexto artistico.

Este fendbmeno da aparicdo simultdnea de dramaturgas no momento histérico
mencionado despertou o interesse de outras pesquisadoras, que surgiram apos o periodo
chamado de redemocratizacdo. De certo modo, a restituicdo do interesse nessa producéo
confirma a tese de Elza Cunha de Vincenzo, de que ainda que, num primeiro momento, o termo
feminista ndo fosse declarado pelas dramaturgas, o olhar diferenciado que estas autoras
"fundadoras" langam sobre o teatro é diferenciado, e comum as pesquisadoras feministas dos
anos 1970-80 e décadas posteriores.

Souza inicia sua dissertacdo de mestrado, A tradigdo obscura: o teatro feminino no
Brasil (1990), publicado em livro em 2001, com o trecho introdutorio “A viagem pelo lado
escuro”. Neste titulo, a pesquisadora faz um paralelo sobre o mistério que ronda a face oculta
da lua, o lado que ndo se mostra para a terra, € a historia da mulher, sempre focalizada a partir
do ponto de vista masculino. Conclui, dizendo que “[...] a partir deste critério, torna-se
pertinente distinguir uma literatura dramatica feminina, e evidencia-la significa percorrer o lado
escuro da lua, desvendar o lado obscuro da mulher a partir do ponto-de-vista feminino”
(SOUZA, 1990, p. 1).
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Entende a autora que pelo fato de a histéria da mulher ser contada sempre pelo ponto
de vista masculino, no que tange a dramaturgia, € necessario que esta historia seja recontada
sob o ponto de vista de uma mulher, o que em si revelaria (e combateria) essa obscuridade. Para
percorrer este lado obscuro, Souza coletou cerca de oitocentas dramaturgas, com mais de mil e
quinhentas pegas, sendo que destas escolheu aleatoriamente cento e oitenta pecas, de género e
épocas variadas. Com a leitura destes textos, a autora observa que, em geral, "[...] as pegas se
ocupam da propria mulher, ou a personagem principal € uma mulher ou a a¢éo é propiciada por
sua existéncia.” (SOUZA, 1990, p. 26).

J&, Ana Lucia Vieira de Andrade (2006), em Margem e centro: a dramaturgia de
Leilah Assuncéo, Maria Adelaide Amaral e Isis Bai&o, na esteira de evidenciar o apagamento
histérico das dramaturgas, utiliza a imagem do centro e das margens para elucidar em que
medida as dramaturgias analisadas se aproximam ou se afastam do canone do teatro brasileiro.
Este cénone seria 0 centro, e estaria nos discursos predominantes, que possuem um bom

controle no mercado teatral brasileiro. Em suas palavras:

Em termos genéricos, sdo aquelas que exploram, no que diz respeito a dramaturgia
brasileira, textualidades historicamente hegemonicas [...]. No que se refere aos
aspectos ideoldgicos, sdo praticas que ndo se preocupam em questionar os valores
divulgados e cristalizados referentes as questdes de género, raga e classe, ja que estdo
direcionadas a um publico de classe média mais conservador, que pertence a um tipo
de comunidade interpretativa para a qual tais colocacBes ndo sdo importantes.
(ANDRADE, 2006, p. XXIII)

Estar a margem, portanto, seria ndo se enquadrar em um canone em que as questdes
de género, raca e classe ndo estdo conscientemente problematizados, ou seja, onde tais questdes
sdo ignoradas, em nome de um universalismo do ser, do poder e do saber, fruto da dominacao
masculina (MARIANO, 2005). E, portanto, encontramos ja alguns indicadores das razdes
estruturais de um apagamento.

Andrade, da mesma forma que Vincenzo, observa que ao se estudar a presenca da
mulher nos palcos brasileiros do século XX, o destaque costuma ser para a atuagdo das atrizes.
Afirma a autora que poucos criticos se preocuparam em apontar a contribuicdo feminina a
dramaturgia, e justifica tal fato exatamente na questdo temporal: segundo ela, a trajetoria das
dramaturgas no Brasil se solidifica a partir de 1969, quando hé a estreia de “As Mocas”, de
Isabel Camara, “A Flor da pele”, de Consuelo de Castro, e “Fala Baixo Sendo Eu Grito”, de
Leilah Assuncdo. Pode-se ponderar, ainda se acompanharmos o pensamento de Nochlin, que
as condicdes estruturais limitadoras para as mulheres da sociedade brasileira e a hegemonia da
voz masculina no canone artistico estavam ainda mais presentes nos séculos anteriores,

impedindo que chegassem até nds as contribuicdes da dramaturgia feita por elas.
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Ainda assim, Valéria Andrade Souto-Maior (1996) lista cinquenta e quatro biografias
de outras dramaturgas no teatro brasileiro do séc. XIX, bem como Maria Cristina de Souza
(1991), traz mais de oitocentas dramaturgas brasileiras, de 1840 a 1910. Ou seja, nesta pesquisa
estou focando nas dramaturgas modernas, do periodo historico dos anos de chumbo, mas ha

outros estudos, de outros periodos que necessitam de outro tipo de analise.

Especificamente sobre a década de sessenta, observa Souza que a crescente onda de
estudos sobre a mulher tem relacdo entre a manifestacao cultural e o momento histérico, ou
seja, o contexto sociocultural do qual ela mesma faz parte. Ao analisar as trilhas da historia,
sobre as décadas de 1960-70, que aqui nos interessam, a autora observa que, com a agitacao
politica do pais, o golpe militar de 1964, a declaracdo do Al-5 e a censura que se instala s&o
responsaveis por uma despolitizacdo do publico. Decorre dai a impossibilidade de discusséo
dos temas de real importancia para a vida social, o que leva a ado¢do de formas de expressao
possiveis, entre elas, o teatro do absurdo, o teatro de protesto e o teatro da marginalidade,
possibilidades para a expressdo do teatro politizado naquele momento. Ao citar Décio de
Almeida Prado, historiador e critico teatral, no artigo “Teatro: 1930-1980”, em “Historia Geral
da Civilizacdo Brasileira: Economia e Cultura”, Maria Cristina de Souza fundamenta este teatro
como “[...] o teatro da sub-humanidade marginalizada” (SOUZA, 1991, p. 36). Para a autora,
trata-se de um teatro diante do qual se constata o protesto incontido de grupos oprimidos, dentro
0s quais estariam as mulheres, bem representadas nas obras de Isabel Camara, Consuelo de
Castro e Leilah Assuncéo.

Estas autoras, além de representarem por si uma reacdo politica a0 movimento
historico de repressdo, também vao se dedicar a temas especificos, que atravessam suas
experiéncias socioculturais e pessoais de mulher. Isso traduziria o carater duplamente politico
de suas dramaturgias, como observa Vincenzo (1992). Portanto, elas tornam-se o registro de
uma historia obscurecida, diante da predominancia dos estudos com enfoque masculino, ou
mesmo com énfase na resisténcia politica, significada no movimento contra repressivo, tendo
em vista a ditadura institucionalizada no Brasil.

Segundo Souza, a preocupagdo da mulher com a condicdo humana diferencia-se de
outras lutas, uma vez que sua experiéncia no mundo a faz enfrentar a necessidade de desfazer
a ruptura entre o publico (universo social masculino) e o privado (universo domestico
feminino). Para isso, apropria-se de si e do seu discurso; recupera a palavra e rompe o siléncio.
Assumindo sua sexualidade e sua criatividade, ela renega a genialidade masculina. Ent&o, a

autora conclui:
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A escrita dramatica feminina no Brasil é formada por uma producéo de textos continua
e relevante desde o ponto de vista historico na passagem prética literaria feminina de
uma a outra geragdo, de meados do século XIX até a época contemporénea, e desde o
ponto de vista critico, na continuidade em termos de temas e personagens. Existe,
sistematicamente, configura uma tradigdo. Entretanto, a préatica habitual de criacéo
feminina de textos dramaticos esta fora do conhecimento publico, é desconhecida. A
organizacao de uma bibliografia enquanto corpus documental se torna de maxima
importancia tanto para a afirmacédo desta tradicdo quanto para a sua divulgacdo. [...]
Sabe-se que esta bibliografia ndo se encontra definitiva ou exaurida, ¢ incipiente, mas
ja permite a tradicdo falar por ela mesma (SOUZA, 1990, p. 106).

A esta percepgdo de Souza, a respeito da diferenciacdo da experiéncia da mulher
relegada ao universo do privado, doméstico, é importante salientar o alerta que o feminismo
negro faz a respeito das mulheres negras que estiveram muito antes das mulheres brancas no
ambiente publico, devido a exploragdo de seu trabalho, que parte da escravizacao até a heranca
deste periodo, com as empregadas domesticas. Sobre as peculiaridades da violéncia historica
sofrida pelos negros, serdo desenvolvidas no Capitulo 2, tendo em vista o encontro da pesquisa
com Nivalda Costa, dramaturga negra do periodo de anélise.

Nesse contexto, a mutacdo epistemoldgica que os estudos feministas propem mostra-
se um caminho fundamental para olharmos também para a historia do teatro politico brasileiro
e investigar o que ainda nos resta de obscuridade. Se a analise do passado é propulsora da
modificacdo deste estado de opressdes e apagamentos, focalizando uma producdo artistica de
mulheres, a perspectiva dos estudos feministas "escovam a contrapelo” (BENJAMIN apud
HOLANDA; TEDESCO, 2018) a histéria oficial, para expor as motivacGes que levaram a
exclusdo de muitas da memoria oficial.

As obras citadas contribuem sobremaneira com este debate, auxiliando na construcao
de uma cena que aponta para novos caminhos: elas propdem olhar para a histéria do teatro a
partir da dramaturgia produzida por mulheres, configurando o registro dessa mutacdo no

pensamento cientifico, que provoca fissuras nos estudos sobre a dramaturgia nacional.

1.3 Registrar a memoria delas: uma nova epistemologia para o teatro politico brasileiro?

Margareth Rago inicia o artigo “Epistemologia Feminista, Género e Historia” (1998)
tratando da pergunta da historiadora e professora francesa Michelle Perrot a respeito da
possibilidade de circunscrever uma historia das mulheres. Segundo ela, uma historiografia delas
passa a ser escrita, em oposi¢do a historia oficial, predominantemente "deles”, quando se
considera "[...] que as mulheres tém uma histdria e ndo séo apenas destinadas a reproducéo, que
elas sdo agentes historicos e possuem uma historicidade relativa as agdes cotidianas, uma

historicidade das relac@es entre os sexos” (PERROT, 1995, p. 9). Para Rago, contudo, muito se
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perderia nessa premissa historiogréfica, insuficiente para pensar de forma dindmica as relagdes
sociais e sexuais. Sem deixar de levar adiante a concluséo de Perrot, em defesa da necessidade
de uma forma de producdo académica que problematize as relacbes entre 0s sexos, Rago

enfatiza:

E da maior importancia discutir questdes tdo candentes e atuais, especialmente num
encontro académico que procura perceber as possibilidades abertas para a producéo
do conhecimento pelas discussfes que giram em torno da incorporagdo da categoria
do género e que apontam para a sexualizacdo da experiéncia humana no discurso
(RAGO, 1998, p. 2).

Rago aprofunda, entdo, como o feminismo tem produzido uma critica contundente ao
modo dominante de producdo do conhecimento cientifico, a qual - como ja mencionado aqui -
decorre da experiéncia histdrica e cultural diferenciada das mulheres, o que implica em uma
nova linguagem, um contradiscurso, que modifica a producéo do conhecimento cientifico. Essa
linguagem, refletindo um novo modo-pensamento, opera como um instrumento util, com
ressonancias na historiografia.

A critica literaria Gayatri Chakravorty Spivak, em Pode o subalterno falar? (2014),
levanta um questionamento pungente, direcionado aos debates sobre imperialismo e
subalternidade, mas pertinente também ao estudo da dramaturgia das mulheres (e por uma
historiografia do teatro mais plural): o subalterno como tal pode, de fato, falar? Para Spivak,
cabe aos estudos pos-coloniais criarem espacos para que o sujeito subalterno possa falar e para
gue seja ouvido. Adiante no texto, dirige um alerta a mulher intelectual, a quem caberia criar
espacos e condicdes de autorrepresentacdo e de questionar seus proprios limites, bem como seu

lugar de enunciagdo no trabalho intelectual.

Podemos dizer que as obras analisadas no item anterior, A tradicéo obscura: o teatro
feminino no Brasil (1990), Um teatro da mulher (1992) e Margem e centro: a dramaturgia de
Leilah Assuncdo, Maria Adelaide Amaral e isis Baido (2006), apresentam um aparelho
melhorado, na medida em que apontam caminhos para olharmos esta historia ocultada, colocada
as margens. Ao registrarem na historia a memoria das dramaturgas que produziram em um
periodo historico e proporcionarem a elas que falem por si através de suas criagoes, as trés obras
constituem marcadores relevantes para esta pesquisa. Como quer Rago, sdo trabalhos
intelectuais afeitos as premissas feministas e com tendéncia politica, na medida em que operam
modificagdes na producdo do conhecimento sobre dramaturgia e sobre teatro politico

brasileiro.

Se, conforme constata Stela Fischer (2018), nota-se uma expansdo dos estudos

feministas na pesquisa em Artes Cénicas no Brasil, € relevante observar em que medida, de
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fato, estes estudos sdo capazes de criar espacos e condicOes de autorrepresentagéo,
resguardando a “subalterna” seu proprio lugar de enunciagdo, sem sucumbir ao etnocentrismo

europeu (como observa Spivack). Nas palavras de Fischer:

[é preciso] incentivar produces bibliograficas que desconstruam o perverso jogo de
saber e poder das relacGes institucionais que geram omissfes e desigualdades. Nao
para deslegitimar a producg&o intelectual dos homens, (que sempre estiveram no lugar
de privilégio e pouco — ou nada — fizeram para mudar esse cenario e incluir os
invisibilizados), mas para criar fissuras na hegemonia epistemolégica, por meio das
quais possam repercutir as vozes das mulheres pensadoras nas artes (FISCHER, 2018,
p. 308).

Valemo-nos da anélise de Ana Lucia Vieira de Andrade, que observa a auséncia de
uma autora significativa como a mineira Isis Maria Pereira de Azevedo Baido, comumente
chamada de Isis Baido, no estudo abrangente de Vincenzo (1992), devido ao recorte da analise
ser eminentemente paulista. Vemos que fatores como a territorialidade da investigacéo e a
localizacdo geografica da pesquisadora contribuem para novos obscurecimentos, numa

narrativa histérica ainda em pleno curso.

Como nos lembra Vincenzo, o trabalho de ndo repetir exclusdes é continuo. Foi na
iniciativa de olhar para o passado, buscando evidenciar apagamentos e ndo os perpetuar, ou
produzir outros, que acessei 0 nome de Nivalda Costa e, assim, pude conhecer suas palavras e

contribuir para repercutir sua voz.
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2 O REGISTRO DE SI E A NARRATIVA DAS MARGENS

Navegar € preciso. Algo de muito poderoso acontece quando uma mulher encontra o mar.
(LETRUX, 2021)

Letrux inicia assim a narracdo de seu audio book, Tudo que ja nadei: Ressaca, quebra-
mar e marolinhas (2021). A artista carioca comprova sua versdo do famoso verso de Fernando
Pessoa citando algumas autoras que, como ela, produziram obras literarias a partir desse
encontro poderoso com o mar: Virginia Woolf, em Passeio ao farol (1927) e As ondas (1931);
Sophia de Mello Breyner Andresen, nos poemas O dia do mar, Coral, Mar novo, Navegacdes,
Ilhas, Musa e Buzio de C6s (1947); e Clarice Lispector, em Agua Viva (1973).

Letrux, persona artistica de Leticia Pinheiro de Novaes, reflete sobre essas referéncias
como sendo um fluxo e refluxo do que “ja nadou”, ao passo que projeta sua escrita como parte
desse mesmo oceano, provocando em quem I€ o “[...] desejo de desbravar e explorar, mergulhar
e buscar toda a forma de expressdo potente vindoura de um encontro poderoso com o mar que
nos habita e que costuma ser tdo bem descrito por mulheres” (LETRUX, 2021).

Eu, que aqui registro essas palavras, sinto-me profundamente provocada por esse
olhar. De certa forma, encontro um prumo poético para obter a calmaria necessaria (ainda que
temporaria) a quem deseja cruzar aguas turbulentas e profundas, nesse momento em que preciso
organizar meu pensamento diante de reflexdes ja postas e materializar a escrita desta pesquisa.
O pertencimento, talvez, seja 0 melhor vento que sopra a vela desta minha embarcacio! E na
sensacdo de que ndo estou s6 que me municio de coragem para enfrentar a jornada de, diante
do histdrico que me acompanhou no Capitulo 1, navegar neste encontro com a existéncia e
producdo artistica de Nivalda Costa.

A feminista negra estadunidense Audre Lorde, em A Transformacéo do Siléncio em
Linguagem e Agéo (1977), reconhece que ndo apenas o reconhecimento de pertencer a uma
classe de mulheres, mas a aceitacdo das multiplas diferencas ali presentes pode auxilia-las a
ndo reproduzir a ordem patriarcal, silenciando outras mulheres, ao invés de ajuda-las a superar
0 medo de existir: estabelecer pontes entre mulheres e entre elas e 0 mundo é, entdo, uma tarefa
que permite escapar ao peso da naturalizacdo do silenciamento feminino.

Com a coragem redobrada pelo encontro com essas poténcias do comum, que a
experiéncia de outras mulheres evoca em mim, posso enfrentar algo que ndo esta apenas fora

de mim, mas opera também por mim. A interiorizacdo das normas sociais de género se
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assemelha ao que a escritora inglesa Virginia Woolf (2012) chama de o “Anjo do Lar". Em
ProfissGes para mulheres, Woolf descreve o “Anjo do Lar”, fantasma de uma mulher submissa,
pura e sem opinido, que se colocava entre ela e o papel, quando escrevia resenhas. Para que
pudesse escrever com tranquilidade, foi preciso “matar” essa mulher que a impedia. Ela
finaliza: “‘Se eu ndo a matasse, ela ¢ que me mataria. Arrancaria o coracdo da minha escrita”.
(WOOLF, 2019, p. 13). Ent&o, 0 primeiro assassinato que cometo contra o meu proprio “Anjo

do Lar” mira a sensacao persistente de que estou abandonada, numa luta solitaria.

Inspiro-me, para isso, novamente em Audre Lorde, que explicita como nés, mulheres,
fomos ensinadas a ignorar nossas diferencas, ou a vé-las como causas de separagdo, numa
atitude de suspeita, que nos impede de conjugar forcas para uma mudanca. Por isso, € levar a
confluéncia dessas forcas que se propde o feminismo, em sua definicdo de sororidade, uma
unido profunda entre as mulheres. O estabelecimento desse sentido de integracdo numa classe
multipla, fundamental para a luta politica, entretanto, conforme anuncia Tayna Campos Wolff
(2020), implica na superagdo da competividade entre as mulheres, estimulada pela I6gica
patriarcal. Assim, atiro contra o meu “Anjo do Lar” a certeza de que minha experiéncia ¢
compartilhada por inimeras mulheres, a maioria das quais sequer conheco pessoalmente. E
através do contato com a escrita e a arte delas que percebo que navegam como eu, assim como

descrevo minha experiéncia do agora.

J& na época da graduacdo em Direito, quando aprendi o peso e a importancia das
palavras e do discurso, descobri que o “homem” ¢ um ser social. Também, que autores
fundamentais para a cultura e as artes euro-ocidentais, como Aristdteles e Jean-Jacques
Rousseau, utilizaram esta maxima para organizar o pensamento e fundamentar teorias: o animal
politico embasa o carater comunitario do pensamento do fil6sofo grego (RAMOS, 2014). E a
mesma necessidade de viver em sociedade que norteia O Contrato Social, de Jean-Jacques
Rousseau. Esta obra, de 1762, também significativa para os estudos em Ciéncia Politica e
Teoria Geral do Estado, foi essencial para minha pesquisa de concluséo de curso, em que efetuo
uma anélise critica da democracia brasileira, a respeito da subutilizagdo dos mecanismos
constitucionais de participacdo popular na politica (RIBEIRO, 2011).

N&o desejo aqui aprofundar esta anélise, mas tdo somente referenciar que a inquietacao
que gerou meu TCC, em torno dos avangos necessarios para que se cumpra a promessa material
de igualdade da Constituicdo Federal de 1988, ainda me move a questionar: seria a mulher um
ser social? Evidente que esta divida esta carregada da critica ao uso corrente do termo

“homem”, o universal que designa a humanidade. Sabemos, porém, que esta ndo se trata de
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uma mera preocupacdo terminoldgica: 0 uso dos universais estd implicado no apagamento
programatico das mulheres na historia, tendo em vista ser uma forma de dominacdo do
pensamento cientifico moderno, 0 que encontra eco na quase auséncia delas em espacos
publicos e instituicdes representativas.

Em A contribuicdo da critica feminista & ciéncia, Lourdes Bandeira, traz um
levantamento de dados relativos ao Diretdrio dos Grupos de Pesquisa - DGP, do CNPQ, no
tocante as bolsas de produtividade em pesquisa, a propor¢do da participacdo de homens e
mulheres. Segundo Bandeira:

Os dados evidenciam a escassa presenca ainda hoje de pesquisadoras sobretudo nas
areas das Ciéncias Exatas, 0 que caracteriza como as atividades da pesquisa cientifica,
ainda, estdo configuradas primordialmente por relagdes sociais e por marcas culturais
sexistas (Bandeira, 2008, pg. 208).

Esta condicdo implica em especificidades da producdo cientifica na historia da ciéncia
moderna, como ocorre com “argumentos naturalistas, condi¢ao de neutralidade na ciéncia, com
perspectiva masculinista ¢ com linguagem androcéntrica” (Bandeira, 2008, pg. 208).

O mesmo se passa nas instituicbes teatrais. A esse respeito, Elaine Aston (1995)
pondera, em Finding a tradition: feminism and theatre history (1995), que a forma como 0s
homens impediram que as mulheres participassem dos espacos teatrais esta refletida na raridade
de marcas de uma ou mais tradi¢des femininas na dramaturgia, ao modo como ocorreu na ficgdo
e na poesia. Ato continuo, lidamos com a dificil tarefa de redescobrir estas “mulheres
ocultadas”, responsabilidade que os estudos feministas no teatro abragam, tendo entre muitas
das suas tarefas criticas a de descrever a historia delas, estruturando uma narrativa consistente

e embasada.

O termo “ocultada”, utilizado por Elaine Aston, da mesma forma como “tradigdo
obscura”, citado no Capitulo 1 (ao referenciarmos Maria Cristina Souza), € que me impulsiona
a reconhecer “as margens” como um territorio potente, assim como em destacar o que esta ali,
pulsante. Gayatri Spivak (apud ALT, 2019) ensina que é mister ndo disputar a centralidade,
mas destacar as margens, que surgem em qualquer gesto de explicacdo do mundo. Ela escreve:
"A Unica maneira pela qual posso sugerir como o centro em si € marginal é nao ficando de fora
na margem apontando o meu dedo acusador para o centro. Ao invés disso, eu posso fazé-lo
implicando-me no centro e sentindo que a politica o torna marginal. (SPIVAK, 1996, p. 35)."
(ALT, 2019, p. 41). Como argumenta Fernanda Alt (2019), para romper com 0 movimento
centralizador, é fundamental abrir combate contra os efeitos do poder que promovem a exclusédo

e a hierarquizacdo, potencializadas também na separacdo entre margem e centro.
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2.1 O mergulho nas aguas de Nivalda Costa

A0 navegar nos mares desta pesquisa, debrucei-me nos arquivos dos textos censurados
no periodo da ditadura civil-militar brasileira. Um territdrio de silenciamento institucional, onde
a memoria de muitas mulheres artistas de teatro continua clamando por voz. Os arquivos
acessados durante esta pesquisa, foram, de forma direta: o Arquivo Pablico do Estado de Séo
Paulo, onde se encontra o Arquivo Miroel Silveira, e Arquivo Hipertextual Nivalda Costa: Série
de estudos cénicos sobre poder e espaco. Porém, de forma indireta, através de pesquisas que se
debrugaram sobre os arquivos, acessei ainda o Fundo Divisdo de Censura de Diversoes
Publicas, através da Tese de Doutorado defendida pela pesquisadora e docente Miliandre Garcia
de Souza em 2008, Ou vocés mudam ou acabam: teatro e censura na ditadura militar (1964-
1985), onde ela elaborou uma lista de pecas proibidas pela censura federal (1965/1987).

Na pesquisa, a autora paranaense faz um levantamento das pecas proibidas pela Censura
Federal entre os anos de 1965 e 1987, onde verifiquei que, além das dramaturgas analisadas por
Vicenzo, havia inUmeras outras cujos textos foram parcialmente censurados ou totalmente
proibidos. Entre outras, conheci os nomes de Inez Barros de Almeida, Hélia Terezinha Di
Giacomo, Marli Rodrigues da Silva, Leda Silva Mendes Szochalewicz, Eunice Machado, Yara
da Silva, Maria L. Magliani, Sonia Maria Mello, Terezinha Fernandes, Ana Maria Taborda,
Maria de Lourdes Nunes, Maria Ivone Silva Miranda, Tania Pacheco, Maria Olga Stratmann,
Dulcinéia Novaes, Maria das Gracas Fonseca, Emille Chamie, Ruth Alves de Oliveira, Ligia
de Castro Santiago e Eliane Benicio. Ali figurava também Nivalda Costa, dramaturga baiana
que teve uma farta producéo neste periodo, e que seguiu produzindo até o ano de 2016, quando
do seu falecimento.

Ao aprofundar a pesquisa sobre estas autoras, localizei o trabalho primoroso de Débora
de Souza, Série de estudos cénicos sobre poder e espago, de Nivalda Costa: arquivo
hipertextual, edi¢éo e estudo critico-filologico (2019), decorrente de seu Doutorado em Letras
na UFBA, em que a pesquisadora cria um arquivo digital com todas as obras da dramaturga,
contextualizadas a histdria que ronda a producéo e a vida de Costa, o0 ja mencionado Arquivo
Hipertextual Nivalda Costa: Série de estudos cénicos sobre poder e espaco. A respeito da

apresentacdo de Costa, resume Souza:

A intelectual, sempre envolvida em debates sociais, politicos e culturais,
desempenhou importante funcdo como transmissora de ideias e de conhecimentos
relevantes, visando interferir no percurso dos acontecimentos, através de sua
producédo, em especial, do teatro, tomando-o como instrumento de combate, através
do qual buscou se comunicar com o publico, incitando-o contra o governo autoritario,
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propondo transformacdo, mudanca, movimento, luta, revolucdo. (SOUZA, 2012, p.
22)

Sendo assim, ainda no fluxo e refluxo de um oceano largo, fui tomada pelo interesse e
excitacdo por esta mulher, que se encontrava com as premissas desta pesquisa: dar a ver a
criacdo de mulheres que se dedicaram a escrita de uma dramaturgia de aspecto politico, ou de
oposicao critica aos regimes autoritarios e forcas de opressdo (COSTA, 2010), no periodo dos
anos 70 e 80, néo raro apagadas e silenciadas pela historiografia dominante. A empolgacéo pela
novidade foi acompanhada pela duvida, sobre investigar alguém que produziu em um territorio
tdo distante do meu mundo mais conhecido, em condi¢es sociais e culturais diversas da minha.
Sobretudo, Nivalda Costa mostrou possuir uma experiéncia de mulheridade singular — a
experiéncia de uma mulher negra - que se distanciava da minha, assim como das outras
dramaturgas que compde o elenco de mulheres investigadas por Elza Cunha de Vincenzo.
Nivalda Costa ndo foi apenas uma grande dramaturga da historia do teatro brasileiro excluida
das publicacBes mais acessiveis, mas também uma intelectual engajada, que atuou como

diretora e atriz, e em diferentes esferas da militancia do movimento negro.

A dramaturga, além de produzir dramaturgias inspiradas por uma critica social e politica
do periodo de analise desta pesquisa, também se inspirava esteticamente em autores do canone
teatral, também muito relevantes para minha trajetéria académica, como Antonin Artaud e
Bertolt Brecht. A presenca dessas referéncias, posso notar, aproxima as inquietacdes de Costa
das minhas proprias inquietacfes sobre a poténcia do teatro em transformar o campo social,
mudando as formas de percepc¢do do mundo que nos sao dadas, especialmente no que tange as
contribui¢des do teatro de Bertold Brecht para o teatro épico dialético (LEHMANN, 2003).

O impacto desse encontro foi paralisante por um tempo. Mas, quem adentra ao mar sabe
que ou se navega, ou se navega, como diz o popular: “ndo da pra morrer na praia...”. O gostoso
impulso do texto narrado por Letrux, sobre se divertir com o caldo, rir de si mesma, lembrar
das pororocas e de quando aprendeu a nadar... a leveza que sé uma lembranca de infancia, de
quem brinca com o mar, foi o que me auxiliou. Ou, quem sabe, a sensa¢éo de obrigacao, quase
como um impulso de sobrevivéncia de quem precisa bater os bragos para ndo afundar, me levou
a resistir em meio as tormentas. Tormentas estas que, de longe, ndo se comparam ao que foi o
periodo histérico de analise desta pesquisa, na qual foram produzidas as dramaturgias que em
seguida analiso. E, assim, 0 mergulho se tornou inevitavel.

Nivalda Costa ocupou diferentes posi¢des sociais na sociedade baiana durante o regime

militar, p6s-1964. Debora de Souza, conterrdnea de Costa, enfatiza a sua importancia como
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intelectual e, nesse sentido, destaca a importancia de sua trajetdria pessoal, nos efeitos de seu
percurso profissional e de suas obras. A pesquisadora comenta: [...] a trajetoria profissional e a
militancia politica, atividades inseparaveis, da intelectual baiana, negra, poetisa, dramaturga,
atriz, diretora e contista Nivalda Silva Costa, nascida em 19 de maio de 1952, na cidade do
Salvador, filha de Nair Silva Costa e Manoel Edvaldo Costa. (SOUZA, 2012, p. 24)

Incentivada desde pequena a escrita e leitura por familiares e amigos, narra a propria
dramaturga em entrevista para Souza, como as interlocu¢fes com a militancia de esquerda
foram marcantes. Sobre Rosalindo de Souza Baiano, integrante da Guerrilha do Araguaia e
falecido nos anos 1970, comenta que ele foi 0 amigo que fornecia e explicava a ela sobre os
livros, e quem a incentivou no teatro.

No ensino médio, Nivalda Costa também participou de grupos teatrais estudantis,
oportunidade em que escreveu seu primeiro texto teatral, de cunho didatico, sobre a Grécia
Antiga, a partir de pesquisas e leituras na escola. Mais madura, em 1978, Costa forma-se em

direcdo teatral pela UFBA, periodo de agitacao e rebeldia, nas palavras da dramaturga:

[...] eueraumarebelde [...], estudante da Escola de Teatro com uma série de rebeldias,
com uma série de resisténcias [...] ao aprendizado que se tinha por 14, [...] ao
comportamento, ao bom comportamento excessivo que se tinha por 14, que significava
a auséncia de atividade. [...] Esse bom [...] comportamento era absolutamente sem
criatividade, [...] era uma elegia [...] ao teatro tradicional que me interessava somente
como aprendizagem, como pesquisa, mas ndo [...] como acdo, como elemento de
criacdo [...] (informac&o verbal) (SOUZA, 2012, p. 25)

Nivalda Costa também se graduou em Ciéncias Sociais e especializou-se em Antropologia,
cursos concluidos em 1984 e em 1986, ambos pela UFBA. Fez especializacdo em Relacdes
Publicas, pela Universidade do Estado da Bahia (UNEB), ap0s isso, em 2001. Se o teatro passa
a ocupar outra posicdo, diante dessas outras areas, sdo elas que definirdo melhor o enfoque de
sua producdo mais tardia. Dentre as obras artisticas produzidas por Costa, Souza analisa dois
grandes projetos artisticos, que estariam estabelecidos em séries: na Série de Estudos Cénicos
sobre Poder e Espaco e na Série de Estudos sobre Etnoteatro Negro Brasileiro, Souza localiza
a maioria das producdes da dramaturga. Devido ao recorte temporal e ao interesse desta
pesquisa, irei me ater apenas a Serie de Estudos Cénicos sobre Poder e Espaco.

Seis textos fazem parte desta serie, desenvolvida no periodo da ditadura civil-militar, na
Babhia, com as cria¢des “Aprender a nada-r” (1975); “Ciropédia ou A Inicia¢ao do principe (O
Pequeno principe)” (1976); “Vegetal vigiado” (1977); “Anatomia das feras” (1978); “Glub!
Estoria de um espanto” (1979); e “Casa de caes amestrados™ (1980).

Sobre essa producdo teatral, resume Souza:
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A producdo teatral, sobretudo, revela-se surpreendente em relagdo as circunstancias
sociais, politicas e culturais vivenciadas no periodo da ditadura militar. Levando-se
em conta esse contexto, poder-se-ia imaginar que sua producdo tivesse sofrido de
cinco perversas escamoteacgdes, devido a: 1) ser producdo de mulher, considerada,
tradicionalmente, como uma participacao de segunda categoria; 2) se tratar para além
de mulher, de uma negra, naquele momento de grande discriminacdo racial; 3) ter
iniciado sua carreira artistica através do teatro, arte vista como “antro de perversoes,
violéncias e subversdes” (MICHALSKI, 1989, p. 38) pelo governo; 4) fazer teatro
amador, historicamente, de forma geral, marginalizado e excluido das grandes casas
de espetaculos; 5) criar textos escritos para o palco, roteiros, que desde os tempos
coloniais ocupam um lugar menor, inferior, no campo literario. Entretanto, em
oposicdo as possiveis adversidades, Nivalda Costa atuou de forma incisiva contra
autoritarismo, discriminag&o, repressdo, violéncia e injustica. (SOUZA, 2012, p. 27)

Souza destaca a posicdo combativa da artista baiana, assumindo uma postura que
reconhecemos hoje como anti-sexista e anti-racista, e tendo a dramaturgia como forma de
intervengdo, sempre no cruzamento e na constituicdo de pontes. Atuou, entdo, em espacos
disputados, porque podem veicular a expressédo de quem deseja agir contra as ideologias de
opressdo: concordamos com Alt (2019), para quem o teatro € "Um 'lugar' que ndo é um lugar
no sentido topoldgico, mas é atopos, a meu ver, modos existenciais de habitacao, por entre 0s
quais transitamos.” (ALT, 2019, p. 42).

Dentre as producdes de outras dramaturgas de sua geracdo, as obras de Costa se
destacam por algumas caracteristicas que associamos mais diretamente as formas do teatro
politico brasileiro. Dos seis textos citados acima, posso afirmar que em todos, de alguma forma,
Costa questionou o poder vigente, enfatizando a opresséo e a violéncia do Estado naqueles
tempos, trazendo peculiarmente sua experiéncia de mulher negra para o debate.

Em Ciropédia ou A Iniciacao do principe (O Pequeno principe) (1976), Costa narra a
historia de um menino que sai pelo mundo, sozinho, insatisfeito e desiludido, encontrando nesta
trajetdria outros personagens, com 0s quais aprendera sobre si e sobre a realidade. Assim, tece
discussbes quanto aos conflitos sociais, politicos e econdmicos daqueles tempos. (SOUZA,
2019, p. 275).

Em uma montagem para criangas da peca, de 1979, Costa traz a atriz mirim Karla
Kars, de nove anos, no papel do personagem central; trés criangas, uma morena (sic), uma negra
e uma loira; e o ator negro Kal Santos, que vivenciou o rei (SOUZA, 2019, p. 290). Com isso,
Costa se opfe a uma visdo colonizadora, que sempre apresenta as criangas uma versdo de
reinados e impérios que pouco contribui para a constituicdo de um mundo ficcional que espelhe
suas realidades, ou que amplie o imaginario. Nas palavras da autora, esta visdo sempre

"Apresentam reis loiros de olhos azuis que [...] para a regido latina é utdpico. Pretendo mostrar
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[...] outros impérios onde existiam mais negros [...], aproximando-se da realidade vivenciada
na Bahia" (SOUZA, 2019, p. 290).

Além destes aspectos, € importante destacar o que pondera Miliandre Garcia, a respeito
de caracteristicas especificas da producao teatral daquele periodo, onde os autores, para burlar
mecanismos censorios, valiam-se de “episodios/personagens historicos ¢ de obras/autores
classicos para discutir a situacao atual e a realidade brasileira ou utilizar-se de linguagem
figurativa, titulos dissuasivos ou palavrdes em excesso para desviar a analise da censura dos
principais objetivos da peca teatral” (GARCIA, 2008, p. 306).

Com esta peca, Costa aponta aspectos visiveis também em outras pecas suas (como
em Vegetal Vigiado), que € o enfrentamento da opressédo, o preconceito e o genocidio do povo
negro na historia do nosso pais. Sem passar imune pela estrutura social excludente e racista do
pais, Costa enfrentou com contundéncia e maestria os constrangimentos cotidianos, através de
seu trabalho. O ator Freddy Ribeiro (2018), em entrevista verbal dada a Souza, comenta sobre
esta adaptacdo e destaca a ousadia e o intelecto agucado da dramaturga-diretora, bem como o
preconceito e a perseguicao que ela sofreu, por ser uma mulher negra escrevendo e dirigindo

teatro na década de 1970. Segundo ele:

[...] A adaptacdo do Pequeno Principe era uma ousadia enorme na época porque néo
era uma adaptacdo, era uma adaptacdo da histéria do Saint-Exupéry, do Pequeno
Principe, s6 que do Saint-Exupéry s6 havia [...] o rei e a raposa, [...], esses dois
personagens eram dele, 0s outros personagens eram textos de Haroldo de Campos,
Décio Pignatari, Kilkerry, Maiacovski, James Joyce e Edgard Allan Poe. [...]. Erauma
adaptag@o muito ousada, [...], até alguns criticos falavam assim “mas para que tanto
intelectualoide?”, uma coisa jA de uma perseguicdo incutida de ser uma negra
intelectual dirigindo um trabalho [...] com tantos intelectuais, no teatro baiano [...]
(SOUZA, 2019, p. 336)

Também em Glub, estéria de um espanto (1979), Costa evidencia a critica as relacGes
entre poder e espaco, presente em todas as dramaturgias de sua Série, bem como nas
encenacdes. Este tipo de questionamento implicou na censura de todos 0s seus textos, bem
como na proibicéo e limitacdo da encenacdo de muitos deles, realidade que compartilhou com
outros artistas, homens e mulheres, que se dedicaram ao teatro politico naquele momento.

Ao narrar a criagdo de Glub, Souza cita uma analise de Yan Michalski sobre o contexto
da producéo artistica naquele periodo. Com a revogacao do Al-5 (1978), ela pontua, havia uma
expectativa da classe teatral quanto a possibilidade de estabelecimento de um teatro livre de
constrangimentos (SOUZA, 2019, p. 337). Este contexto inspirou a propria obra, que se [...]
propbe [a] contar uma fabula sobre a juventude dos anos 1950, a partir das dicotomias
resultantes de um estudo das relagcdes entre o poder e o espago (SOUZA, 2019, p. 337). Na

prépria estrutura da montagem, a autora e diretora questiona essa relacdo. Em suas palavras:
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[...] eu trabalhava, a época, desenvolvendo um contexto da relacdo entre poder e o
espago, isso, digamos, ja era considerado subversivo porque o que acontece 0 poder
reprime, secciona, e ao questionar o poder vocé esta fazendo um trabalho politico [...].
Em Glub [! Estoria de um espanto] esqueco as cadeiras e a plateia vai para o palco, eu
[estou], visivelmente, eliminando ou questionando o poder da relagdo palco-plateia,
onde eu deixo plateia em cena no mesmo nivel, no mesmo campo de agéo [...]
(COSTA, 2007, informacéo verbal). (SOUZA, 2019, p. 340)

Mesmo com a esperancga de tempos melhores no horizonte, a peca sofreu com a méo
pesada dos censores e foi proibida de ser apresentada fora da Bahia. Sobre estas dificuldades,
Nivalda Costa pondera: "Para aqueles que ndo acreditaram que esse trabalho se realizasse,
nosso louvor, pois para quem tem sangue nas veias o0 descrédito é um grande impulso.”
(SOUZA, 2019, p. 338)

Esta perspectiva, do teatro como uma agéo politica no mundo, uma forca de luta contra
a opressdo, também vemos no teatro de Brecht, autor ao qual Costa se inspirava. A este respeito,

afirma Souza que,

“[...] como em Brecht, a critica ideolégica ndo se faz diretamente, [...] passa por
mediaces estéticas [...] a contra ideologia se infiltra sob uma ficcdo do real (COSTA,
[1979d]), o que permite, naquele momento, discutir e melhor compreender o presente
e planejar mudancas, ainda que essa postura e essa escolha por um determinado tipo
de escrita signifique jogar com a propria vida, correr riscos, no¢do inscrita no didlogo
entre os personagens”. (SOUZA, 2019, p. 344)

E é esta caracteristica que Costa apresenta que destaca também a sua importancia como
uma mulher negra, deslocada do eixo-rio-sdo paulo, que estd questionando o periodo da
ditadura e agindo no mundo com sua peca. Esta acdo politica e militante, destaca sua

importancia para histéria do teatro politico.

GENE PULL e INTERFERENTE A (em outro ponto do espaco/palco, entre objetos
cilindricos) (Cena Erotica)

GENE PULL - Podemos criar uma estoria imperceptivel, um codigo que se difunda
com 0 proprio uso.

INTERFERENTE A - Glub! Se nos descobrirem, nos matam...

GENE PULL - Faz de conta que planejamos uma estéria nacionalista.
INTERFERENTE A - Para a queda da Babil6nia?

GENE PULL - Ou ndo. Para a reconstrugéo da vida.

CORTE BLACK LIMIARES - Posso e podemos expandir em todos 0s vazios.
LUCIFER - Agir, pensar, extrair licBes de tudo (SOUZA, 2019, p. 345 apud COSTA)

Conforme se vé do trecho da dramaturgia acima, o didlogo dos personagens € literal ao
traduzir o posicionamento contrario a repressao e censura daqueles tempos, porém, de outro
lado, também se apresenta como um documento histérico, que traduz um tempo de terrivel
censura e os conflitos que viviam os que se opunha a ditadura, colocando em risco a propria
vida.

Da Série de Estudos Cénicos Sobre Poder e Espago, retorno as pecas Aprender a Nada-

r; Vegetal Vigiado; e Glub, Estéria de Um Espanto, diante das quais irei fazer uma analise
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quanto aos aspectos politicos, de um teatro que reflete questBes sociais; o teatro como
contestacdo de padrdes dominantes; e a voz da autora como agente de transformacéo social.

2.2 O arquivo como espaco da memoria e 0 méetodo de anélise das pecas

No ambito desta pesquisa, o fato das dramaturgias sob anélise decorrerem de textos
censurados durante a ditadura civil militar brasileira, bem como serem textos que advem de
arquivos, acrescentam uma condigdo para a analise que se refere ao imediato carater politico
das dramaturgias, decorrente da censura do governo ditatorial considera-las subversivas ou,
entdo, contrarias aos interesses de Estado. No mesmo sentido, ap6s o periodo de
redemocratizacdo, o fato de a histéria oficial ndo contar sobre o legado de Costa e sua
importancia para a histdria do teatro brasileiro, também revelam relacdes de poder a que este

apagamento esta submetido.

Como visto nos capitulos anteriores, para recontar a histdria delas, excluidas dos
registros "oficiais", foi necessario recorrer aos arquivos que reuniram os textos censurados, e
que ndo foram considerados mesmo quando houve a transi¢do para a democracia®. Este
movimento, indispensavel, permitiu que esta pesquisa pudesse contribuir com o debate das
pesquisadoras que aqui foram citadas, de diferentes formas empenhadas em recontar a histéria
do teatro sob a perspectiva do género feminino.

Sobre a importancia dos arquivos, em “Arquivo e memoria: uma relagao indissociavel”
(2009), Darlene Santos Barros e Dulce Amélia apresentam uma abordagem em que, na
sociedade da informacdo, esta indissociabilidade se torna imprescindivel, devido ao fato do
arquivo estar impregnado pelas “[...] praticas e sentidos mnemonicos € rememorativos"
(BARROS; AMELIA, 2009, p. 55) essenciais & identidade de uma populacio. Este se torna,
portanto, o locus para a pesquisa histérica e a producdo do conhecimento, mas ndo apenas pelo

que esta posto ali. Afirmam as autoras:

O arquivo torna-se um locus com essa especificidade, quando o pesquisador permite
que os discursos participes desse meio se revelem pelo dialogo com outros didlogos
ocorridos em diferentes épocas, de forma a estabelecer uma relagdo com a escuta do
dito e, também, do no-dito (BARROS; AMELIA, 2009, p. 3).

A fim de escutar dialogos entre épocas e o dito e 0 ndo-dito, € que a visita aos arquivos

nos pareceu um caminho central para analisar a histdria do teatro, refletindo sobre a

! Valeria Souto Maior, em outras pesquisas, comparar numericamente os textos em virtude do género, em relagdo
a territorialidade, sexualidade, raga-etnia e classe dos e das autoras, verificando se podem ter sido fatores de peso
para a censura das obras.
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contribuicdo delas no teatro politico brasileiro. Desta forma, como ponderam Barros e Amélia,
0 arquivo se corporifica como um lugar que da vida aos documentos; sendo o arquivo, desta
forma, um lugar de referéncia para a memoria e para 0 nao-esquecimento. Assim, a pesquisa
historica adquire importancia singular, pois conduz a compreensao da realidade.

Esta abordagem dialoga com o que Margareth Rago (1998) pondera a respeito da
mutacao ocorrida no conhecimento cientifico, a partir do olhar feminista para fatos historicos
que decorrem da experiéncia peculiar das mulheres. Para o pensamento feminista, a memdria
torna-se instrumento politico, ou melhor, politico-analitico, porque contribui para desconstruir
estruturas de apagamento. O uso dos arquivos em prol da memoria delas, em especial dos que
registram as "arquivadas”, mostra-se um campo discursivo feminista, porque conjugam uma
outra rede comunicativa, que se costura por mulheres e suas obras, visdes de mundo e ideias
(SARDEMBERG, 2020).

Ainda, conforme Barros e Amélia (respaldadas em Foucault), esta forma de
conhecimento trama o "sujeito cognoscente” aos proprios processos de emergéncia do
conhecimento, fazendo interagir a pessoa que pensa, seu "objeto” e como se representa o saber.

Por fim, as autoras concluem:

Esse contexto, portanto, faz com que 0 arquivo ndo se reduza a mera instituicao de
guarda da memoria, mas extrapole tal fungdo. Ele representa um forte meio necessario
para a defini¢do social e cultural, assumindo, assim, uma postura de media¢do na
conquista de direitos, no que tange & aquisi¢do de informagdes e a criacdo de novos
conhecimentos (BARROS; AMELIA, 2009, p. 6).

Se considerarmos que os arquivos mediam a conquista de direitos e que registram
disputas entre forcas sociais, concordamos com Cecilia Sardenberg (2020), quando define a
memoria e a arquivistica feminista como "atos criativos”, que ndo reconstroem o passado, mas
colocam os significados da historia em risco na acdo. Analisar as dramaturgias de Costa, que
estdo, devido a censura e a posterior invisibilidade das mulheres negras da historia, é auxiliar
neste “ato criativo” e neste processo de aquisicdo de informagdes e a criacdo de novos
conhecimentos, como aqui forjamos esta perspectiva feminista para a epistemologia da

historiografia do teatro politico brasileiro.

[...] tive enorme dificuldade para [...] conseguir a temporada [...], eu acho que [...]
consegui fazer quatro [apresenta¢des], duas apresentacdes eu ndo consegui porque no
dia que a Censura, realmente, impediu, a gente teve que pedir ao publico desculpas e
ndo fazer. [...] (COSTA, 2007, informacéo verbal). (Souza, 2019, p. 271)
Aprender a Nada-r (1975) foi a primeira peca de Nivalda Costa e do grupo Testa,
liderado por ela. Como visto no relato acima, foi também sua primeira peca censurada, ndo

logrando concluir a temporada, devido a proibicéo da censura.
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Sobre o grupo, este ndo se definia como um grupo de teatro, mas de acdo, confirmando
sua disposicdo de enfrentamento politico. Segundo observa Souza, a "[...] atividade politica
alia-se, entdo, ao enfrentamento do senso comum e do que houver de restritivo e passadista na
vida cultural, o que o proprio nome do grupo promete: a testa é a dianteira da face, o que se
mostra 'de cara’, o que 'encabe¢a™ (SOUZA, 2019, p. 249).

O coletivo, fundado em janeiro de 1975 por Nivalda Costa, contestava a formacgéo
académica das escolas e refletia sobre uma nova forma de fazer arte. Eles pensavam a
montagem com a colagem de autores de vanguarda, praticando um experimentalismo cénico.

Sobre os membros do grupo, de ideologia revolucionéaria, Souza comenta:

[que] considera[valm-se na vanguarda do teatro baiano e tinham como principais
objetivos denunciar injusticas sociais, promover uma renovagao estética e reivindicar
a posicao do negro no teatro e na sociedade [...]. Definiam-se como guerrilheiros, ndo
simplesmente como integrantes de teatro de grupo, pois buscavam, declaradamente,
desenvolver um teatro politico e intervir na esfera pablica, em um teatro de guerrilha.
(SOUZA, 2019, p. 255)

Observo que esta postura que visava denunciar injusticas sociais, nos quais as
desigualdades sociais, politicas e econdmicas eram temas centrais, aproxima-se da atuacao de
grupos de teatro do mesmo periodo do Testa, como o Teatro de Arena, que até 1972 encenou
pecas de protesto: como Arena conta Zumbi e Arena conta Tiradentes. Bem como o Teatro
Oficina, que encenou O rei da vela, de Oswald de Andrade, em 1967. Ou seja, nao obstante ter
o Testa esta orientagdo de se autodefinir como um “grupo de agdo”, entendendo esta condigdo
como diversa dos que se definiam apenas como “teatro de grupo”, verdade ¢ que Se encontra
ele em total dialogo e, portanto, ndo isolado de outros grupos que, pelo Brasil, entendiam a
producdo teatral organizada de forma coletiva, bem como, enfrentando no palco questdes
politico-sociais inerentes a realidade do pais. Sobre o teatro de grupo e sua implicagdo politica,
ha diversas pesquisas € um estudo muito aprofundado a se fazer e que seria de extrema
relevancia coloca-lo em dialogo com a produgdo das dramaturgas, porém, devido a limitacéo
temporal desta pesquisa, deixo apenas as referéncias para um posterior momento desta
pesquisa.

Conforme analisado na vasta pesquisa que Souza fez sobre a obra de Costa, bem como
em informacgdo verbal que ela me forneceu, verifico que ndo ha registro audiovisual das pegas
de Nivalda Costa, constando para a analise desta pesquisa apenas as dramaturgias, entrevistas
de jornais, programas de peca e entrevistas dadas pela dramaturga diretamente para Souza.
Desta forma, as reflexdes a seguir se dardo com base nestes documentos, nos referenciais
tedricos sobre o teatro politico, em uma abordagem que buscara captar aspectos da propria cena

gestados na literatura dramatica, ou indicados em outros documentos, requerendo, também, de



35

minha andlise o exercicio de reconstruir, juntamente com quem &, esta historia que esta sendo

contada.

2.3 Aprender a Nada-r

A dramaturgia inicia definindo-se como uma “comédia — Enxerto lirico em 2 (dois)
espacgos” (SOUZA, 2019, p. 164). Os dois espagos comentados sao o ESPACO I — Personagens
a procura de uma situacdo e 0 ESPACO Il — Situacdo a procura de um tempo. Como comenta
Souza, no primeiro espaco as personagens estao vivendo o tempo da peca. J4, no segundo, estéo
vivendo o tempo do publico, ou seja, a ditadura civil militar brasileira.

Esta divisdo em espacos estd presente em todas as suas dramaturgias e remete a
influéncia do espaco na disciplina dos corpos, como analisado pelo fildsofo Michel Foucault,
em Vigiar e Punir (1987). Esta influéncia ndo est4 tdo evidente nesta primeira dramaturgia de
Costa, razdo pela qual irei destrinchar o tema mais a frente, quando tratar da peca Anatomia das
Feras, onde de fato a estrutura espacial sobre os corpos e a relagdo com a ditadura ficam mais
latentes. Porém, interessa aqui apenas destacar ja este olhar para a divisdo de espagos e para 0
fato de que a simples alteracdo de espacos, ou seja, do Espaco | para o Espaco Il, hd uma
mudanca de conduta e a¢cdes dos personagens.

Conforme analisa Souza, o aspecto do “poder” e “espaco”, em Costa, funcionam como
gatilho e como chave de interpretacdo historica na criacdo artistica e critica de suas pecas
(SOUZA, 2019, p. 372). Ou seja, Souza faz a mesma relagdo que trago, ao aproximar estes
dispositivos de Costa aos estudos de Foucault e, portanto, traz a autora o proprio conceito de
poder e implicacdo do poder no espaco:

Poder é compreendido, [...] primeiro, como a multiplicidade de correlagGes de forca
imanentes ao dominio onde se exercem e constitutivas de sua organizacao; 0 jogo que,
através de lutas e afrontamentos incessantes as transforma, reforca, inverte; os apoios
que tais correlacdes de forca encontram umas nas outras, formando cadeias ou
sistemas ou ao contrario, as defasagens e contradi¢Bes que as isolam entre si; enfim,
as estratégias em que se originam e cujo esboco geral ou cristalizacdo institucional
toma corpo nos aparelhos estatais, na formulacdo da lei, nas hegemonias sociais
(FOUCAULT, 1999 [1976], p. 87- 88) (SOUZA, 2019, p. 372).

Desta forma reitero que o foco para o poder e o espaco e como este jogo de “lutas e
afrontamentos” apontam um sistema que tomam corpo no aparelho estatal, mais
especificamente neste periodo historico, no aparelho estatal ditatorial, estdo presentes em
Aprender a Nada-r. Comegando pela proposta da autora de trazer no inicio de sua dramaturgia

a citacdo das fontes de pesquisa de sua escrita, elencando as obras que a serviram de base e



36

citando elas diretamente, revelando, em seguida, 0s personagens da peca que sdo retirados

diretamente das dramaturgias citadas. S&o elas:

Bibliografia:

A Falecida Nelson Rodrigues (fragmentos)

Fim de Partida Samuel Beckett (fragmentos)

A Morta Oswald de Andrade (fragmentos)

O Inferno de Wall Street Sousandrade (fragmentos)
Mateus e Mateusa

Qorpo Santo (fragmentos)

Os Flintstones

Hanna e Barbera

PERSONAGENS:

(arrumados segundo entrada em cena)

ZULMIRA Mulher de uma beleza vulgar, corpo bem delineado, rosto sem muitas
expressdes, sempre maquiada vulgarmente.

MADAME CRISALIDA Mulher desgrenhada, aspecto de miséria e desleixo.
Cartomante.

O POETA Homem bonito, gestos largos, corpo harmonioso lembrando esculturas
gregas; pluralidade de expressdes faciais, conservando ar de distancia e uma certa
eteriedade.

BAMBAM Rapaz segundo as caracteristicas do personagem homénimo da revista
“Os Flintstones™.

PEDRITA Moca, segundo as caracteristicas do personagem homénimo da revista
“Os Flintstones”.

BEATRIZ Mulher magra, palida, retilinea, etérea, confusa, indecisa, expresséo
continua de distancia e sofrimento. Possui gestos lentos e rapidos, contudo ritmicos.
Aparéncia fragil.

A OUTRA Morena, etérea, confusa, etc... (semelhante a Beatriz). Aparéncia forte.
HAMM Etéreo, amargo, palido, cobre a cabega com um gorro de feltro; um apito
dependurado no pescogo, grossas meias nos pés. Usa 6culos escuros. Vez por outra
limpa o rosto com um lenco sujo.

CLOV Etéreo, tenso, nervoso, olhar fixo, voz sem cor, indeciso, guia de Hamm.
PERSONAGENS II:

Dois gravadores elétricos potentes e de boa qualidade sonora fazem “A VOZ”.
ANAO Homem pequeno, podendo ser de qualquer distribuicdo étnica ou raca.
MATEUS Homem de olhar simples, ingénuo e irdnico, preferencialmente moreno.
MATEUSA Mulher de Mateus. Atarracada, voz estridente e irbnica,
preferencialmente morena.

CORO DOS CONTENTES Grupo de 5 individuos (3 homens e 2 mulheres). Todos
s8o comunicativos, irbnicos e solitarios. Saltitantes, rapidos e ritmicos. (SOUZA,
2019, p. 164/165)

Trago esta relacdo da analise do poder na dramaturgia de Costa e a citacdo das fontes
de pesquisa e referéncias dos personagens, pois me parece ser esta a primeira critica da
dramaturga em Aprender a Nada-r. A critica as formas de saber-poder - em relacdo ao mundo
das artes cénicas e da literatura - expande o questionamento que a autora direciona as estruturas
sociais, politicas e econdmicas de uma sociedade que entende o valor das obras numa logica
candnica, profundamente comprometida com o capital. Esta perspectiva esta alinhada ao
posicionamento do Testa, que buscava fazer um teatro que se contrapusesse ao que a autora e

encenadora chamava de “igrejinhas” do teatro. Em suas palavras:
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[n]osso trabalho, [sic] € um processo e também uma exatiddo. Nos definimos como
guerrilheiros e Aprender a Nada-r nosso primeiro ato guerrilheiro: contra o sistema
das “igrejinhas”, das escolas, contra o “ator”, no principio académico que tal palavra
anuncia: somos o corte/suporte o indice [,] o tapa no texto (COSTA, [1975e] (COSTA
apud SOUZA, 2019, p. 256)

Ao elencar as personagens da peca, convocando-as a pular para fora das suas obras
"originais™, Costa constréi uma nova rede de interagdes, que da forma a sua dramaturgia. Ao
descrever as caracteristicas de cada personagem, destaca elementos que ja direcionam o
caminho dessa narrativa em devir: pode-se dizer que estd em jogo, assim, 0 quanto essa nova
versdo serd livre e autbnoma.

A professora e pesquisadora do teatro politico In4& Camargo Costa, ao falar da obra do
diretor e dramaturgo paulista Reinaldo Maia, no prefacio do seu Teatro Reunido (2010), associa
a dessacralizacdo da obra de arte as dramaturgias nomeadas de teatro politico. Maia reconhece,
ele proprio, a citacdo a outras obras como um recurso Util a essa critica ao estatuto dos classicos,
cuja finalidade seria romper com a monetarizacdo da cultura, subjacente as nocles de

autoralidade e originalidade. Ele pondera:

Acho gue meu teatro é um teatro imediatista e ndo foi escrito para ser lido, a ndo ser
como objeto da sociologia do futuro para flagrar um momento da histéria cultural do
pais, de uma intervencdo. N&o é um Goethe, que foi feito para ser lido. Aquilo é um
poema que vai ficar pelo resto da vida. Mas por que as referéncias explicitas a outros
textos? Porque eu acho que a referéncia também é uma forma da gente desmontar
essa _coisa_que existe no Brasil e na cultura liberal, gue é a originalidade. Quer
dizer, como transformar a cultura em mercadoria, ela tem que ser um produto original.
Ela sé cabera na géndola do supermercado se for um produto original. Esta exigéncia
da originalidade, no fundo, esconde que a roda ja foi inventada. Tem até aquele livro
famoso do francés, que se chama ‘Duzentas mil formas estruturais de fazer o texto’.
Se a gente pensar estruturalmente, dramaturgicamente, contar uma histéria é fazer as
combinages que o livro dele indica. Vocé conta a historia que quiser. A referéncia
passa a ser, assim, o desmascarar dessa pseudo-originalidade”. (COSTA, 2010, p.
17) (grifei)

Reinaldo Maia faz referéncia ao livro de Etienne Souriau, As duzentas mil
situacBes draméticas (1993), que descreve, no rol de pecas europeias ja escritas (que o autor
associa a "dispositivos ganhadores"), as possibilidades de situacbes draméticas encarnadas
pelas personagens. No problema das situagdes, que o autor francés escolhe como central, as
personagens sdo fundamentais para a conducgéo do fio de acdo. Essa modeliza¢do de Souriau
corre o risco de extrair da obra sua imediaticidade, ou seja, seu vinculo com o contexto e com
o tempo histdérico. Sendo assim, resta desmascarada a originalidade, quando temos essa
modelizacdo, bem como evidente o seu descomprometimento com um teatro critico e historico,
0 que ndo acontece com Costa e Maia, que se opde diretamente a cultura liberal e a um teatro

visto como mercadoria.
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A primeira personagem a entrar em cena € Zulmira. Ela sai do gavetdo de uma

estante ao fundo do palco, de onde sairdo todas as outras personagens. Podemos conjecturar a

respeito do lugar de onde saem as personagens: o gavetdo de uma estante, nas palavras de Costa,

é 0 espaco da propria literatura, remetendo a estante de uma biblioteca, ou de um grande
arquivo, onde se armazenam as narrativas de onde a propria autora retirou sua inspiracao.

Desta forma, como dito, vemos a proposta da autora de dialogar sobre a correlacéo de

forcas existentes no &mbito da propria literatura geral e na dramaturgia. Em suas palavras:

[...] eu pensei um texto pelo nome Aprender a nada-r, em que criando um espaco
ficticio, era um espaco da propria literatura, [...] era uma biblioteca, era um grande
arquivo com varias gavetas, gavetas onde se armazenavam literaturas. E os
personagens [...] eram [...] tomados emprestados exatamente dessas literaturas e nessa
estante tinhamos Nelson Rodrigues e, consequentemente, personagens de Nelson
Rodrigues, no6s tinhamos em outra gaveta Samuel Becktt e, consequentemente,
personagens beckttianos, tinhamos os quadrinhos, [...] e entdo ficamos com Hanna e
Barbera, [...] as personagens [...] Bam-Bam e Pedrita, nds tinhamos o préprio Guesa
Errante, [...] coro dos contentes, tinhamos também dois personagens Mateus e
Mateusa [...], que era de Qorpo Santo que também fazia parte [...]. Aprender a nada-r
[...] era despolonizador e ousado desde a propria construcdo, [...], Aprender a nada-r
era o personagem de outras pecas de teatro, ou seja, personagem de outros textos, de
outros contextos, que inseriria nesse meu contexto. Os personagens saiam de uma
explosdo, digamos assim, é uma referéncia a antropofagia [...] (COSTA, 2007,
informacéo verbal) (SOUZA, 2019, p. 259)

A referéncia a antropofagia de Nivalda Costa, além de questionar o valor da autoria e
da originalidade da obra e comentar o transito de influéncias inerentes a literatura, também traz
um teor carnavalesco e iconoclasta, que acrescenta ironia e humor ao trabalho. Ainda neste
aspecto da derriséo, temos a escolha de Costa em colocar, lado a lado das obras reconhecidas
da literatura e do teatro erudito, referéncias da cultura de massas, como é o caso de Os
Flintstones, de Hanna-Barbera, um desenho animado muito popular na época.

O humor é um procedimento usado pelo teatro épico, com a finalidade de gerar
estranhamento, na busca de provocar o olhar critico para o0 que estd posto em cena. Como
pondera Anatol Rosenfeld, “um dos recursos mais importantes de Brecht, no ambito literario,
¢, pois o cOmico, muitas vezes levado ao paradoxal”. (ROSENFELD, 2008, p. 157). Esta
estratégia, presente nesta obra de Costa, repete-se em outras criaces da autora.

A filiagdo ao pensamento iconoclasta do modernista brasileiro € reiterada na citagao

na dramaturgia de trechos do proprio Manifesto Pau Brasil. Eis o trecho escolhido pela autora:

A poesia existe nos fatos. Os casebres de acafrdo e de ocre, nos verdes da favela sobre
o azul cabralino, sdo fatos estéticos. A poesia para 0s poetas. Alegria dos que ndo
sabem e descobrem. Contra o gabinetismo, a pratica culta da vida. Engenheiros em
vez de jurisconsultos, perdidos como chineses na genealogia das ideias. A lingua sem
arcaismos, sem erudicdo. Natural e neoldgica. A contribuicdo milionaria de todos os
erros. Como falamos. Como somos. Nao ha luta na terra de vocacGes académicas. Ha
s6 fardas. Os futuristas e os outros. Como a época é miraculosa, as leis nasceram do
préprio rotamento dindmico dos fatores destrutivos. A Sintese O Equilibrio O
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Acabamento de Carroserie A Invencdo A Surpresa Uma Nova perspectiva Uma nova
escala O reclame produzindo letras maiores que torres. Temos a base dupla e presente
A floresta e a escola. A raga doce, crédula e dualista e a geometria, a algebra e a
quimica, logo depois da mamadeira e do cha de erva-doce. Um misto de dorme nené
que o bicho vem pegar e de equacdes. O estado de inocéncia substituindo o estado de
graca que pode ser uma atitude de espirito. Ver com olhos livres. (COSTA apud
SOUZA, 2019, p. 254).

A opcéo por trazer para a cena trechos de Oswald de Andrade também definiu o perfil
do grupo Testa, numa postura de vanguarda diante do contexto da producdo soteropolitana de
meados dos anos 1970. As escolhas estéticas atrelam-se a um perfil ideoldgico revolucionario,
num projeto experimental e associado ao épico-dialético. Souza costura esses planos, como se
segue:

Tais principios modernistas atravessam os textos pertencentes a SECPE, criados por
meio de pesquisas e de experimentacfes, em uma tendéncia dialética que de fato
entrecruza conhecimentos cientificos e populares, em um contexto sociopolitico
propicio ao desenvolvimento desse projeto, que cumpre, de modo singular, sua fungdo
enquanto producéo teatral brasileira multicultural e diversificada, de um tempo, de
uma época. Na dramaturgia de Nivalda Costa, e, por conseguinte, nas producdes do
Testa, estdo imbricados, desde Aprender a nada-r, o plano estético, de ruptura da
linguagem teatral tradicional, de dessacralizacdo da obra de arte e do teatro
clédssico, e o plano ideoldgico, de luta contra abusos de poder, ambos
revolucionarios”. (SOUZA, 2019, p. 253) (grifo nosso)

No mesmo contexto, a personagem Zulmira segue as placas de PARE (seta vermelha),
ATENCAO (seta amarela) e SIGA (seta verde), até chegar a um circulo, onde esta escrito
EMPRESA. L4, uma enorme rede de cacgar borboletas a aprisiona. Uma voz em off diz: “Muito
bem, a senhora passou no teste” (SOUZA, 2019, p. 165). Ela se deixa arrastar; acena para a
plateia e, entdo, segue novamente 0 comando da voz, que anuncia a cena dela com Madame
Crisalida. O texto continua: “Barulho de chuva (aguaceiro). Zulmira batendo na porta. Surge
Madame Crisdlida. Zulmira tosse muito.)” (SOUZA, 2019 p. 165). Madame Crisalida lhe
oferece uma consulta, que Zulmira aceita; e quando elas entram na sala, Madame Crisalida
enuncia um conselho, que se relaciona diretamente a0 momento politico que estdo vivendo: “E
preciso estar de olho. A policia ndo ¢ sopa. Outro dia fui em cana” (SOUZA, 2019, p. 165).
Zulmira faz uma referéncia a Deus e inicia-se uma gravacgdo, com repeticdo de palavras
cotidianas que as duas falaram antes, “obrigada” e “ora”, até que Zulmira saia de cena.

Ouvimos, a seguir, a gravacdo de trechos do Manifesto Pau Brasil, num trecho que
critica o gabinetismo, explicitando a aversdo declarada do Testa ao academicismo vigente no
campo da formagdo em artes: “Ndo ha luta na terra de vocag¢des académicas. Ha s6 fardas. Os
futuristas e os outros” (SOUZA, 2019, p. 166).

Entéo, sai do gavetdo a terceira personagem a entrar em cena, O Poeta, uma referéncia

explicita a forma poética, mencionada no trecho anterior do Manifesto. Talvez seja uma mencgéo
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a personagem de Oswald de Andrade em A Morta, dramaturgia modernista lancada em 1937.
Diferentemente de Zulmira, que seguiu as setas e ndo resistiu a rede, O Poeta oscila entre
obedecer ou ndao aos comandos, segundo o texto, “[...] anda, observa, desconfia, demonstrados
corporalmente” (SOUZA, 2019, p. 166). Porém, ao chegar ao circulo, ele também ¢é

aprisionado, contra o que reluta fisicamente e debatendo com a voz em off.

POETA - Socorro!

VVOZ — Ninguém te ouvira no pais do individuo.

POETA — Desmanchastes meu sonho.

VOZ — Compreendemos a responsabilidade econdmica de matar sonhos.
POETA — A jaula de mim mesmo.

VOZ — (irritada) Vegetariano!

POETA — Sou apenas o som da lanca e do martelo, sou a revolugéo
vinda da praia: Arembepe, Bahia, 4gua de cdco, acarajé. Abaixo a frente
Unica sexual! Viva Pelé!

VOZ — Poeta! Fecha a porta dos teus mares. (COSTA, 2019, p. 167)

A referéncia aos mares remete ao titulo da peca e a um imaginario que Costa explora
ja em sua primeira peca, quando a autora ensina como reagir, enfrentando o0 momento
tenebroso, de &guas turbulentas, que se abatia sobre o pais: é preciso Aprender a Nada-r. Esse
conselho, entretanto, também vem carregado de ironia, perceptivel na grafia do titulo da peca,
onde o digito acrescido na palavra Nada remete ao verbo mas, ao mesmo tempo, induz ao
significado de “aprender a nada”. Porém, diante de sua postura militante e combativa, bem
como do proéprio contetdo da peca, afirmamos que Costa, de fato, desejava apontar caminhos
de oposicdo ao regime vigente. Ela comenta, a esse respeito:

[...] na época que eu construi Aprender a nada-r, eu estava lendo um poeta maranhense
Joaquim de Souza Andrade, uma figura realmente [...] de vanguarda, [...], uma
vanguarda brasileira. Ele tem um texto, o Guesa errante, fragmento do Guesa errante
que foi recuperado [...], € no Guesa errante eu encontro [...] essa expressdo aprender
a nadar mae patria me ensinando a nada’, e aquela situagdo, aquela rebeldia literaria
me causou uma identificacdo imediata [...] entdo essa identidade do texto de
Sousandrade, junto com as minhas vivéncias, me deu uma ideia de aprendizagem, de
superagdo [...] e eu comecei com esse titulo [...] (COSTA, 2010, informacéo verbal).
[...] Aprender a nada-r me deu todo um exercicio [...] mental interessante, Aprender a
nada-r como sobrevivéncia, Aprender [...] novas rimas, Aprender novas liricas, entdo
Aprender a nadar era algo muito rico, Aprender a nadar [...] era nova férmula de
reacdo, Aprender uma arma, todas essas possibilidades [...] (COSTA, 2011,
informac&o verbal). (SOUZA, 2019, p. 264) (grifo nosso)

Quanto as palavras da propria autora e ao que se sugere nos textos que escreveu, nao
ha davida da oposicdo ao governo vigente.

A nocdo do aprendizado de estratégias para uma revolugdo futura, que a autora
explora, é compartilhada pelo teatro épico brechtiano. Da mesma maneira, séo inspiradas na
forma épica a construcdo em quadros e o rompimento da temporalidade linear. Em O Teatro

épico (2008), Anatol Rosenfeld comenta a obra de Georg Biichner, atentando para a



41

radicalidade com que o autor utilizou esta estrutura em fragmentos, o que o insere no territorio
da epicizacdo. A estratégia, que associamos ao texto de Costa, é assim descrita, nas palavras do

autor:

Como tal, cumpre sua lei especifica de composicdo pela sucessdo descontinua de
cenas sem rigoroso encadeamento causal. Cada cena, ao invés de funcionar como elo
de uma acdo, linear, representa um momento em si substancial, que encerra toda a
situacdo dramatica ou, melhor, variados aspectos do mesmo tema central — o
desamparo do homem num mundo absurdo (ROSENFELD, 2008, p. 80).

Em Aprender a nada-r inexiste linearidade entre os espacos | e 11, que sao justapostos
pela dramaturga. Além disso, como dito, a autora opta por inverter papéis e falas, ou seja, 0s
atores e atrizes que fazem alguns personagens no espaco I, invertem com outros no espaco dois.
Isso gera desfamiliarizacéo, que amplifica as inversdes de Idgica instauradas dentro do préprio
fragmento, bem como revela um distanciamento do personagem com o/a performer. Como
também observa Rosenfeld, no épico cada cena € por si, em contraposicdo ao encadeamento de
uma cena pela outra, comum ao teatro dramatico. E este carater de montagem, presente na obra
de Costa, que a afasta da ideia de desenvolvimento, com o privilégio do desenlace e, assim, do
terreno calculado do drama.

A critica a cegueira de raca das personagens na dramaturgia brasileira estara mais
latente em outras dramaturgias de Nivalda Costa, em especial, em Anatomia das Feras (1978),
COMo veremos a seguir. Porém, ja vemos em seu texto inaugural apontamentos relevantes sobre
a categoria étnica e racial. Eis, portanto, a identificacdo das personagens de Aprender a Nada-
r (1975):

A OUTRA — Morena, etérea, confusa, etc... (semelhante a Beatriz). Aparéncia forte
ANAO — Homem pequeno, podendo ser de qualquer distribuigéo étnica ou raga.

[]

MATEUS — Homem de olhar simples, ingénuo e irbnico, preferencialmente moreno.
MATEUSA - Mulher de Mateus. Atarracada, voz estridente e irbnica,
preferencialmente morena. (SOUZA, 2019, p. 164)

Como visto neste trecho acima, a artista nos apresenta o olhar de uma dramaturga e
diretora negra que ndo toma o branco como o sujeito universal, quando identifica seus
personagens. Algo que poderia ser criticado em relacdo ao teatro dominante em sua época.
Consideramos este aspecto de extrema relevancia para apontarmos a maneira como a autora
constituiu uma producéo textual critica e politica singular, posicionando-se ao seu tempo no
reconhecimento de pertencimento e alianga politica a um grupo social especifico.

Além da postura militante na vida cotidiana, Costa usa o fazer teatral para expressar o
desacordo com o regime e enfrentd-lo, num momento de extrema repressdo, com persegui¢do

e tortura contra dissidentes, desmonte da estrutura produtiva do teatro e censura institucional.
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Como vimos nas palavras da propria dramaturga e diretora, apenas duas apresentacfes da peca
foram possiveis, antes da proibicdo ser decretada pelos érgdos de coercdo do governo militar.
Como revela Souza, ao citar Franco, “[...] ha suspeitas de que a censura sofrida pela montagem
também se relacionasse ao local em que a pega foi encenada, o Teatro Vila Velha” (SOUZA,
2019, p. 271):

[na década de 1970, o] Teatro Vila Velha, centro de resisténcia a ditadura instalada
no pais, enfrentou perseguicdes oficiais e extra-oficiais. Algumas montagens
visitantes cancelaram temporadas na casa, temendo problemas, e cartas misteriosas
foram publicadas nos jornais, denunciando o Teatro como um ponto de distribuicdo e
consumo de drogas. [...]. O Vila, entretanto, ndo fez concessBes ao autoritarismo.
(SOUZA, 2019, p. 271)

Esse posicionamento politico e estético transparece em um documento escrito a médo
por Nivalda Costa, em forma de anotacdes sobre a pe¢a, no programa de espetaculo. Ali, vemos
inscritos de modo muito evidente as orientacGes seguidas pela diretora-dramaturga, bem como
por seu grupo, o Testa. Retirado do arquivo pessoal de Nivalda Costa, transcrevo trecho do

“Manuscrito sobre o Testa e a encenacao de Aprender a Nada-r”:

Trabalho de acéo
Aprender a nada-r
Comédia/exerto/lirica

Produgdo mar‘“sinal”/TESTA GRUPO TESTA
“Como tratamos. (TRECHO IRRECONHECIVEL)
Cromossomos guerrilheiros

Solucdo: lidar com o caos-estética do lixo/esgoto [1 icone de maravilhas

Um tapa no meio da multiddo
T

ESTA

O—=Xm
O-—-1xm+H

Nota: tudo é proposital ou ndo
“S6 interessa o que ndo ¢ meu” Oswald de Andrade
Projeto Caraiba, cada dia mais redivivo

“Texto: negacdo do texto em funcdo do roteiro dindmico”

Aprender a nada-r = uma atuacao ao nivel do simbolico:
Do arquétipo = sistema de signos

Ou

Uma luta corporal de textos

Numa nocéo deglutiva = dialética caraiba

1° ato/espaco = tese

2° espaco/ato = antitese

Fim = sintese = rever/transformar (SOUZA, 2019, p. 250)
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No trecho, ha uma proposta de negacdo da dramaturgia finalizada em favor do roteiro
dindmico. O texto é visto como mais um elemento da linguagem teatral (SOUZA, 2019 p. 256),
que deve ser até mesmo substituido por acGes de outra natureza - suponho que nao as

dramaticas, que um texto costuma prever. Nas palavras de Costa:

Aprender a nadar desmistifica 0 que se chama de processo de elaboracdo para um
trabalho a ser apresentado. Exatamente por ser um enxerto (personagens e conceitos
tomados emprestados de outros a[u]tores). O primeiro ato tem afirmacdes teatrais. Ja
0 segundo desmente, nega, joga 0 texto no caos e sugere outros tipos de acbes
(BORGES, 17 jun. 1975, p. 9) (SOUZA, 2019, p. 259)

Nesta relacdo entre o espaco | e o espaco |1, observo que textos do primeiro ato seréo
reproduzidos no segundo, porém de forma alterada. As personagens Mateus, Mateusa, retiradas
do texto de Qorpo Santo, e Coro dos Contentes, irdo no inicio do segundo ato, retirar objetos
de umas personagens e colocar em outras, de modo que os atores e atrizes falem as falas das
antigas personagens, porém representando as novas. A leitura do texto explicita uma confusao
entre o que se fala e 0 que se €, 0 que nos remete a situacdo social do periodo. A dramaturga
acentua essa sensagdo: “Ser cego, ser mudo, ser surdo eis a perfei¢do... A cada um perdido...
Sentido. S’enche poeta o teu coragdo.” (Costa apud Souza, 2019, p. 271). A correlagdo de forgas
aparece em meio a esta confusao de aces e falas, uma sobreposicao de situacfes que nos revela
algumas estruturas sociais.

O segundo ato termina eloguentemente, reforcando com poucas palavras a imagem da
confuséo geral, da seguinte forma:

(Todos os personagens vao tirando as roupas naturalmente até ficarem de tangas ou
se possivel nus; deitam-se no tapete os gravadores repetem decisivamente:)
Gravador 1: ndo pode lavar, ndo pode andar New pode cagar Blood Flood Acender
fachos...

Gravador 2: ndo pode FALA R N&o pode DIZER ndo pode... (Os personagens
debatem-se, véo tateando no tapete e procurando gaguejar a palavra “aprender a nada”
—“r”. Enquanto uma voz sangrenta anuncia): APRENDER A NADA-R

Fim do segundo espaco.

Fim da peca. (Souza, 2019, 166)

O trecho que se refere a ndo se pode falar, lemos a referéncia direta ao triste periodo
de censura; e quando os atores e atrizes, nus, tateiam o tapete com a bandeira do Brasil, falando
erraticamente e mal se comunicando, temos o reflexo de um periodo em que a comunicagéo é
oprimida, diante da acdo do Estado. E a concluséo da autora é clara: é preciso aprender a nada-
r! Ou seja, é preciso sobreviver em meio as aguas turbulentas daquele momento historico.

E analisando esta referéncia final de Costa, junto ao fato de ser seu primeiro texto
censurado com o grupo Testa, bem como de buscar ela com esta sua dramaturgia questionar a
prépria estrutura do teatro que era produzida naquele tempo, questionando a ideia de “obra

original” e firmando a postura do grupo como um “grupo de agdo”, pergunto se “aprender a
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nada-r” para Costa, ndo seria também nadar nesse mar da produgédo teatral. Pois foi o que de
fato ela fez, de forma incansavel a autora produziu cinco textos durante a ditadura, enfrentou a
censura, enfrentou o preconceito da propria classe, mas seguiu firme com suas ideias e
pesquisas a respeito do enfrentamento a ditadura. Parece-me que, de fato, estava Costa dando
0S primeiros passos, ou mergulhos, rumo ao que seria 0 seu teatro durante a ditadura militar.

Desta forma, vemos que desde o seu primeiro texto, Costa busca experimentar formas
alternativas ao teatro dramadtico, investigando estruturas em quadros e personagens
arquetipicos, dialogando com muito do trabalho que vinha sendo feito pelo que se convencionou
chamar de teatro politico, no eixo Rio-Sao Paulo.

2.4 Vegetal Vigiado

Conforme a dramaturgia anterior e as que se seguirdo, é no contexto da ditadura civil
militar brasileira que Nivalda Costa produziu Vegetal Vigiado (1977), escrita que, infelizmente,
por forca da censura, ndo chegou a ser encenada. O texto faz referéncia a perda de liberdade,
que faz com que a vida humana seja limitada, como a de um vegetal. Costa, mais uma vez,
expressa o sentimento de falta de perspectiva, numa sociedade vigiada, controlada e reprimida,
onde o individuo vé-se impotente frente aos acontecimentos (SOUZA, 2009, pg. 292). No jornal
A Tarde, de 11 de setembro de 1977, lemos:

Nivalda Costa é uma jovem diretora que tem lutado sem apoio de panelinhas e
figurbes para apresentar o que ela sabe e acredita em matéria de teatro. Sobre sua
altima montagem, o Pequeno Principe, apresentada o ano passado, as opinifes se
conflitam e divergem ao infinito. Depois de conseguir a facanha de adaptar para teatro
Grande Sertdo Veredas, projeto que preferiu engavetar por enquanto, Nivalda parte
para a montagem de seu ultimo texto ‘Vegetal Vigiado’. A estreia esta marcada para
o dia 12 de outubro no Solar do Unhdo. Muita gente faz fé em Nivalda, mas o
importante é a fé que ela tem nela mesma. (JORNAL DA TARDE, apud SOUZA,
2019, p. 293)

O elogio do jornal, a respeito da fé que Costa tinha em si mesma e em seu trabalho,
confirma-se em seu proprio trabalho materializado e noticiado; em seu auto arquivamento, que
possibilitou a vasta pesquisa que Souza fez sobre sua obra; bem como na manutencéo de uma
historia que se reforca e se firma no tempo, através também desta pesquisa, ndo obstante a

censura e ao apagamento da historia oficial.

Em Vegetal vigiado, dividido em dois atos, ‘Jogo em espirais’ e ‘Vegetal vigiado’ (que
podem ser lidos de forma independente), séo tecidas discussdes acerca da repressdo imposta
por um sistema controlador, das condi¢Oes de existéncia humana nesse contexto e da

possibilidade de mudanca por meio de planejamento e acdo. No primeiro ato, também chamado
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Jogo de Passados, Costa apresenta reflex6es quanto aos acontecimentos de um passado recente,
a fim de compreender o que se viveu e, assim, analisar o presente e o futuro préximo. As
medidas possiveis sdo postas no ato 2, Jogo dos Futuros = Vegetal Vigiado, em uma perspectiva
dialética também do tempo, ndo segmentado e ndo linear. (SOUZA, 2019, p. 294). E o que
vemos na dramaturgia:
PROMETEU NUM CANTO ANUNCIA FALICAMENTE: — Se vocé ndo sabe. O
E A SUA SOLUGAO OCULTA: O PROBLEMA E CEGO, DIGO SERIO; O
SUBTERFUGIO JA FOI UM FORTE ARMAMENTO TEORICO. HOJE OS
TANQUES, DIGO TEMPOS MUDARAM: E BLOQUEIAM TODOS OS
SENTIDOS, MAS O CARO AMIGO TEM UMA SAIDA, COMPRE HOJE MESMO

O SEU ASPIRA/DOR ARDE... MIRAU E RECOLHA-SE PELO QUE RASGAR...
(COSTA, 19774, f. 7). (SOUZA, 2019, p. 295)

Neste trecho observamos o uso da ironia; do humor, com as trocas de palavras, e com
a solugdo “madgica” para a resolugdo dos problemas do momento, que seria: comprar um
“aspira/dor arde... mirau”. Como j& mencionado, o humor ¢ um recurso do teatro épico para
gerar o distanciamento necessario a reflexdo. Neste trecho a reflexdo nos parece se aproximar
da tentativa de falar o que se quer ser dito, sem falar diretamente. Dizer que ha uma limitacao

dos sentidos (censura), em “o problema ¢ cego” e “bloqueiam todos os sentidos”.

Ja, na epigrafe, localizada a primeira folha do texto, onde se 1€ “nos testemunhos de

19777, e a oitava folha, no inicio do segundo ato, onde se 1€ “no testemunho de 1978”, Nivalda

Costa cita na prépria dramaturgia Ronald David Laing, psiquiatra escocés que se ocupou com

as pessoas diagnosticadas como psicaticas, opondo-se a perspectiva da psiquiatria tradicional.

Ao tomar este psicanalista, que defendia uma vertente experimental no estudo da psique

humana, Nivalda Costa incita uma reflexdo critica quanto a existéncia e a alienacdo, radical

para 0 momento de caos politico e de sofrimento pessoal e social vivido no pais. Nas palavras
de Laing:

[gJuando os nossos mundos pessoais forem redescobertos e puderem reconstituir-se,

a primeira coisa que descobriremos serd 0 caos: corpos semimortos, partes genitais

dissociadas do coracdo, cabeca separada do coragdo, cabeca dissociada das partes

genitais, tudo sem unidade interior, com o senso de continuidade quase insuficiente

para agarrar-se a uma identidade — a idolatria corrente; corpo, mente e espirito

despedagados por contradicOes internas, arrastados em diferentes direcdes; 0 Homem

separado de sua propria mente e também de seu corpo — criatura semi-enlouquecida
num mundo insano (LAING, 1974 [1967], p. 42. (SOUZA, 2019, p. 296)

Laing trata sobre o estudo do comportamento e da experiéncia humana no campo da
psicanalise, considerando-a como uma tentativa obstinada de duas pessoas para recuperar a

integridade do/a paciente através do relacionamento que se estabelece na clinica (LAING, 1974
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[1967], p. 40) (SOUZA, 2019, p. 296). Costa relaciona esta “condi¢do psicotica” a condi¢ao
social que vive o cidadao sujeito ao Estado opressor e violador dos direitos humanos. Vejamos

como isso se reflete na dramaturgia:

Vozes gravadas:

ATOR D — Estamos juntos e poderiamos planejar evolucdes.
ATOR | — Precisamos de uma organizacao pratica.

ATOR A& — Somos poucos contra um infinito...

ATOR X —... E impotentes como uma paisagem de vacas...

ATOR D - Amedrontados com qualquer forma de ruido, s6 nos restou essa soliddo
que podemos transformar em ecos (SOUZA apud COSTA, 2019, p. 300)

Da fala das personagens, despersonalizadas pela gravacdo em off e pela auséncia de
nomes proprios, é possivel abstrair o estado de submissdo e impoténcia que viviam as pessoas
sob a ditadura militar. Porém, no mesmo sentido, podemos observar uma atitude esperancosa
da dramaturga, quando o ATOR D diz que a soliddo poder se “transforma em ecos”. Esta atitude
otimista de Costa, também ocorrem em Aprender a Nada-r, quando esta chama para a luta, para

a acdo, numa atitude de buscar um enfrentamento coletivo.

Outro ponto relevante dessa dramaturgia € o enfoque na televisdo, que naquele
contexto funcionou como importante veiculo da ditadura, para buscar doutrinar a populacéo
nos valores ideol6gicos do regime. Conforme afirma a coordenadora e docente do curso de
Comunicacao Social do Unileste/MG, Ana Claudia de Freitas Resende:

Na década de 70, o Estado torna-se mais autoritario e, portanto, mais dependente da
sua porta-voz eletrbnica: a televisdo. E quanto maior era a necessidade de

comunicacdo do regime, mais a televisdo brasileira se beneficiava e se desenvolvia
(RESENDE, 2008, p. 4).

A personagem Prometeu Prosddcimo, um representante das midias de comunicacgao
de massa, atravessa as cenas realizando propagandas e ofertando mercadorias, como na seguinte

cena.

[...] PROMETEU PROSDOCIMO [...] INVADE A CENA PARA FAZER UM
COMERCIAL DE TV: —Lembre-se meu amigo, consulte hoje mesmo as lojas
Theater e tenha a resposta do seu problema. LEVANTA AS MAOS QUE ATE
ENTAO ESTAVAM ESCONDIDAS ATRAS DA BUNDA E MOSTRA DOIS
BONECOS (SOUZA, 2019, p. 302)
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Costa critica 0 uso da comunicacdo como forma de manipulagdo. No tom farsesco que
imprime a dendncia, busca despertar o publico para o poder da televisdo na submissdo das
vontades, a servico do governo. Quando a personagem age como um propagador do sistema e
do consumismo, assemelha-se ele mesmo a uma mercadoria, pois vende a propria forca de
trabalho. Interessante que Prosdécimo, nome da personagem e de uma loja famosa de
eletrodomeésticos nos anos 1960-70, indica as "lojas Theater" em seu comercial de TV, como

se também o teatro tivesse se tornado um instrumento de alienacéo.

A dimensdo politica que Costa constitui na peca abusa de recursos alegoricos,
provavelmente, necessarios para que a mensagem chegasse ao publico, sem que fosse possivel
articular um discurso engajado mais direto. Este € o caso, também, da personagem Gralha. O
animal é conhecido por ser muito barulhento, sendo capaz de um ndmero grande de
vocalizagbes: como seu nome indica, Gralha é aquela que fala sem contencdo, mesmo em um
contexto de silenciamento. Representante da camada intelectual, € uma mulher magra, descrita
pela autora como negra ou parda. E imperturbavel e tem o olhar seguro; sempre que fala, abana
o0 braco direito, para o lado direito, numa direcdo certeira. O gesto, que aparece com outras
variacdes, é interpretado por Souza (2019) como uma referéncia da autora aos gestos de
protesto. Ela escreve:

Esse é simbolo de enfrentamento, de protesto e de resisténcia sociopolitica, gesto
muito usado em manifestagbes nas ruas. Gralha, na maioria das vezes, junto ao
personagem Billie, articula ideias e profere falas, fazendo uso das palavras em sentido

figurado e sarcéstico, mostrando-se, contudo, consciente de que os pontos de vista, as
instituicBes e os valores sdo construcdes sociais. (SOUZA, 2019, p. 305)

Segundo Nivalda Costa (2009), durante o exame da censura sobre o ensaio geral, 0s
técnicos da censura realizaram inimeros cortes, 0 que inviabilizou a encenacédo em Salvador,

assim como a temporada a ser realizada em Sao Paulo. Costa comenta:

[...] n6s iamos levar a peca [Vegetal vigiado] para & [S&o Paulo] [...] o que interessava
[...] era a novidade, era justamente esse estudo [...] sobre o caos da existéncia [...], é
[a] politica no pais, era o que o que interessava, entdo, quando houve esses cortes [...]
da censura, por parte da censura, [...] ficou complexo [...] pra [sic] [...] recompor, [...]
passou 0 prazo e nés perdemos a producdo (COSTA, 2009, informacdo verbal).
(COSTA apud SOUZA, 2019, p. 311)

Como nos lembra Garcia, “a proibicdo de pegas com contetido politico visava

preservar o status quo do regime vigente e, portanto, conter ideias libertarias de subverséo da
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ordem, conscientizacdo popular e derrubada do poder” (GARCIA, 2008, p. 267). Infelizmente
essa promessa se cumpriu em relacdo a Vegetal Vigiado, de Nivalda Costa, impedindo que sua

reflexdo e proposta de acao politica pudesse ser compartilhada com o publico baiano.

2.5 Anatomia das Feras
A dramaturgia de Anatomia das Feras remete a influéncia das estruturas arquitetonicas
na disciplina dos sujeitos, conforme tratado por Foucault, em Vigiar e Punir. O filésofo francés
resume:
Esse espaco fechado, recortado, vigiado em todos os seus pontos, onde os individuos
estdo inseridos num lugar fixo, onde os menores movimentos sdo controlados, onde
todos os acontecimentos sdo registrados, onde um trabalho ininterrupto de escrita liga
0 centro e a periferia, onde o poder € exercido sem divisdo, segundo uma figura
hierdrquica continua, onde cada individuo é constantemente localizado, examinado e
distribuido entre os vivos, 0s doentes e 0s mortos — isso tudo constitui um modelo
compacto do dispositivo disciplinar [...]. O Panoptico funciona como uma espécie de
laboratério de poder. Gragas a seus mecanismos de observacdo, ganha em eficécia e
em capacidade de penetracdo no comportamento dos homens; um aumento de saber
vem se implantar em todas as frentes do poder, descobrindo objetos que devem ser

conhecidos em todas as superficies onde este se exerca. (FOUCAULT, 1987, p. 221
e 228).

Na dramaturgia de Costa, 0 espaco vigiado aparece no manicémio, uma referéncia a
sociedade brasileira transformada em panoptico, sob a vigilia constante do regime militar. Ao
avancarmos na leitura, notamos outra referéncia do texto, a revolta dos Malés, considerada a

maior revolta de escravizados da historia colonial.

A dramaturgia tem inicio com a anotacdo da autora sobre o texto, caracterizada como
“Roteiro teatral — 6 atos/espagos”. Conforme ja analisado em relagdo a outros escritos, este
também é descrito como um roteiro teatral e ndo um texto. Mais uma vez, também em
semelhanga as obras anteriores, a autora explicita sua pesquisa de uma dramaturgia em paralelo
a espacialidade. Em seguida, Costa cita o lugar, com a descri¢cdo de um espago ficcional, ja
determinando como a peca deve ser encenada, em nota com indicacOes para solucdes de
encenacdo. Nos termos da autora:

CENARIO — Um sanatdrio cujos doentes encenam um auto sobre a morte da
Liberdade — Pensam que vivem numa republica cujo nome é ‘Republic of Free’.

Nota: Cada ato deve desenvolver-se num espaco ou dependéncia ou num Unico local
com seis (6) mudangas de cenario. (COSTA apud SOUZA, 2019, p. 172, grifo nosso)
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A reiteracdo dessas estruturas nas diversas dramaturgias indica uma busca, que se vai
desdobrando em experimentos diversos. No trecho acima, em especial, notamos ainda uma
possivel influéncia de Ronald David Laing, quando a dramaturga se vale da loucura para falar
da ilusdo de quem acredita viver em liberdade, quando na verdade, inexiste tal jeito de viver.
Mais a frente, veremos que a descrenca de Costa ndo se destina apenas ao periodo histérico em
que escreve, da ditadura, mas também a outros momentos em que 0 povo nNegro precisou resistir.
Porém, a ambos os periodos cabe a alusdo a um projeto coletivo de liberdade, imediatamente

abafado pela contraofensiva do Estado, que extermina as insurgéncias.

Para Souza, a espacialidade acompanha outras escolhas materiais da encenagéo,
indicadas pelo texto, amparando o eixo tematico, em sintese, “[...] as relagdes de poder, a fim
de problematizar a violéncia vivida na formagdo do homem afro-brasileiro” (SOUZA, 2019, p.
327).

Em seguida, a dramaturga apresenta quatorze personagens, ERNEST BRAVO
FORTES; CHEFE; ENFERMEIRO; B. ROSSO; SIDNEY CA (U) STRO; ENIGMA I, O
POETA; 1° ASSISTENTE; ENIGMA 2; ENIGMA 3, O MENSAGEIRO; DOENTE 1;
DOENTE 2; DOENTE 3; WALTER PEREIRA ROCHAS; O REPORTER. Seguindo a mesma
I6gica das outras dramaturgias citadas, Costa trabalha com personagens-tipo, identificadas pela
funcdo social e sua acdo objetiva no mundo. Porém, inexiste a preocupacédo de construi-las com
tracos de individualizacdo, os quais portariam uma subjetividade, como costuma acontecer em
textos eminentemente dramaticos. Sem nomes proprios, as personagens percorrerao trajetorias
gue também ndo sdo situacGes dramaticas desenvolvidas a partir de um dilema inicial, mas
evocam territorios ou eventos nucleares (e no, obrigatoriamente, localidades): sio eles I-PRE
IDADE OU O CAOS DA LIBERDADE; II-GENESIS; III-COLONIZACAO; IV-O ESMO;
V-A RUPTURA; e VI-A HISTORIA DE NAO LIBERDADE.

O percurso, numerado de | a VI, também chama atencdo para um desenrolar historico,
que alude a grandes momentos da histéria da humanidade, porém com um teor critico
perceptivel, por exemplo, ao se nomear a “pré-idade” como "caos da liberdade". Assim também
ocorre com o Ultimo ato, resumido como “a historia de ndo liberdade”. Podemos supor que a
autora entende a liberdade como uma “pré idade”, s6 praticavel como um "antes" do Génesis,
ou seja, anterior a qualquer presenca da humanidade como tal e a toda experiéncia social. Com
igual ironia, Costa associa a histdria da ndo liberdade ao ultimo dos periodos, ou seja, ao tempo

presente, que se constitui em uma fase de extrema opressdo. Desta feita, Costa defende uma
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liberdade que ndo faz referéncia ao liberalismo como corrente politica, ou a tal liberdade de
mercado, mas sim a uma liberdade material, que exige de antemé&o uma igualdade material entre
0s sujeitos historicos. Como afirma Souza:
[...] a teatrologa tragou, em perspectiva antropologica e linguagem simbolica, —...]
a evolugdo histérica do homem, desde o homem animal da pré-historia, até [a] fera-
urbanizada, de nossos dias [1978] [...] (ANATOMIA..., 12 jun. 1978, p. 11), para
discutir e refletir sobre a sociedade moderna, —[...] tecnizada e repressiva, dentro de

uma visdo afro-latino-americana [...] (ANATOMIA..., 12 jun. 1978, p. 11). (SOUZA,
2019, p. 320)

No ato I-PRE IDADE OU O CAOS DA LIBERDADE, Nivalda Costa escreve:

ESPACO VAZIO, INTERPRETA(;AO CORPORAL PAS FASES DO
DESENVOLVIMENTO DO HOMEM QUE PRECEDERAM A CULTURA: (grupo
de 7 atores).

Fase A = Descoberta do meio ambiente.
Fase B = Descoberta do préprio corpo.

Fase C = Descoberta do outro.Na fase C o grupo cria uma linguagem ruidosa e
simbdlica que lhes permite a comunicagao entre si”. (COSTA apud SOUZA, 2019, p.
172)

Pautando-se na ideia de roteiro, no ato | Nivalda Costa indica apenas a¢des e direcdes
para a atuacdo e para a direcdo (que, no caso, sera ela prdpria). As indicagdes visam direcionar
o olhar do publico para a expressdo da corporeidade dos atores e atrizes, que construirdo, por
meio dos movimentos e gestualidade, o percurso de si até o outro. Para a autora, esta seria uma
sintese do que ha de primordial no desenvolvimento do humano, quando ao nascer, passa a se
relacionar com o mundo. Ou seja, reconhece o externo, depois a si e, em seguida, passa a se
relacionar com o outro e cria a linguagem. A fala, essa elaboragdo simbdlica refinada, é
posterior a este processo que Costa indica como anterior a cultura. Souza (2019) comenta que
a solucéo para o trecho foi coreografica, “[...] feita por Fernando Passos, que trabalhou o corpo
do grupo em conformidade a tematica das relagdes entre poder e espaco” (SOUZA, 2019, p.

329).

Entéo, inicia-se o segundo ato, GENESIS, disparado pelo antincio de que um grupo
formado pelas personagens Dr. Ernst, 1° assistente, enfermeiro, repdrter e mais trés doentes
observa e ataca o0 grupo da pré-idade. Eles declaram: “Em nome da paz, esse territorio agora €
nosso” (COSTA apud SOUZA, 2019, p. 173). Apos uma certa resisténcia dos atacados, Dr.



51

Ernst e seus companheiros conseguem prendé-los. Eles colocam uma faixa onde se Ié:
“Sanatdrio B/ republic not free” e iniciam um tribunal:
Bem. Precisamos saber tudo sobre suas vidas. Enfermeiro, pegue um deles para

‘conversar’ procure saber quem lhes chefia, com quem negociavam e sobretudo
descubra as habilidades desse povo. Ministre-lhes todos os remédios”.

CA(U)STRO - Vocé acredita que tudo se processa a revelia da justica, ficard
docemente sem tribunais e san¢Ges?

CHEFE - Exceto que sejamos um novo tribunal, sim. Ndo devemos esquecer que 0
mundo hoje é policiado e uno. (COSTA apud SOUZA, 2019, p. 174)

Esta referéncia a “saber tudo sobre suas vidas” e sobre “ministrar-lhes todos o0s
remédios” ¢ uma referéncia explicita a realidade da tortura nas delegacias, onde os opositores
da ditatura, os militantes do movimento de esquerda e da luta armada, eram obrigados a falar
sobre 0s seus movimentos e pessoas envolvidas. Para obrigé-los, todos os tipos de “remédios”,

ou seja, torturas, eram ministrados.

No ato Il - COLONIZACAO, os dialogos s&o construidos em torno das agbes de
tortura propriamente dita, por parte das personagens vencedoras contra seus “prisioneiros”,

destaco um trecho:

ENFERMEIRO — Esses vermes, parecem que ndo tem lingua ou falam um idioma
diferente do nosso, vamos ensinar-lhe o nosso alfabeto (ri).

AUXILIAR - Que ordens, senhor?

ENFERMEIRO - Ponha-os no quarto forte com dieta de pao e 4gua, diminutos a cada
dia. (COSTA apud SOUZA, 2019, p. 172)

Ja, no ato IV-O ESMO, vemos uma mobilizacio de rebeldia de alguns personagens,
em mencao aos grupos que, mesmo sob o terror de Estado, se contrapunham a ditadura. E o que

registra a cena:

B. ROSSO — A cidade aparece agora uma jaula de feras aninhadas; o pessoal ndo ousa
sequer abrir a boca nem pra fazer uma queixa (ai).

CHEFES - Feras apunhaladas temem tudo o que as envolvem.
B. ROSSO - TEMOS QUE RESTITUIR-LHES a confianca de si mesmo.

CA(U)STRO — E mostrar-lhes que estamos vivos e com eles que ndo aceitamos o
mando desses traidores. (COSTA apud SOUZA, 2019, p. 177)
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Neste ato, ainda h& a prisdo dos rebeldes, Enigma I, Doente | e Doente 2.

No Ato V - A RUPTURA, temos a unido dos grupos chefiados pelo Chefe, B. Rosso,
Ca(u)stro e Walter P. Rochas. Quando o poeta é morto, eles prometem vinganca, enquanto
concluem: “Adiante. A liberdade implode!” (COSTA apud SOUZA, 2019, p. 180). Quando entra
Ernest, que pede a pele do Chefe, temos um quadro que ilustra bem a “banalidade do mal”, que
Hannah Arendt traz em Eichmann em Jerusalém (2018). No texto de Costa:

1° ASSISTENTE - (PARA O ENFERMEIRO) — Vocé se excedeu, ndo era preciso
matar o idiota do Poeta, veja 0 que causou.

ERNEST - Ele quiz morrer. Qualquer trama, qualquer revolta é na pratica um
suicidio.

ENFERMEIRO — Néo fago perguntas, acato ordens. (COSTA apud SOUZA, 2019, p.
172).

A afirmativa de "somente" acatar ordens, como investiga a fil6sofa politica alema, €
comum em regimes totalitérios, justificando os atos dos agentes de Estado das ditaduras latino
americanas, atuando em defesa do pais, assim como dos burocratas, soldados e comandantes
do nazifascismo alemdo, que acatavam as ordens de Hitler. Arendt tenta compreender as
escolhas de Eichmann, considerando que seus atos seriam crimes apenas retrospectivamente,
visto que sempre fora um cidaddo respeitador das leis (e as ordens de Hitler tinham forca de
lei). Ela conclui:

Quanto aos motivos baixos, ele tinha certeza absoluta de que, no fundo de seu coragéo,
ndo era aquilo que chamava de innerer Schweinehund, um bastardo imundo; e quanto
a sua consciéncia, ele se lembrava perfeitamente de que s6 ficava com a consciéncia
pesada quando ndo fazia aquilo que lhe ordenaram - embarcar milhdes de homens,

mulheres e criangas para a morte, com grande aplicacéo e o mais meticuloso cuidado
(ARENDT, 1999, p. 37).

O terror, retratado em sua banalidade por Arendt, foi o comportamento dos agentes de
Estado no Brasil, como traz Costa em sua dramaturgia. Na cena seguinte, o enfermeiro é
capturado pelo CHEFE. Contudo, num movimento posterior, na Cena J, 0 contexto parece
mudar. O CHEFE estéa agora diante de um grupo de negros, no pais da Morte, como descreve a
dramaturga: “IJUKU-AGBE-GBA — INABITADO PAIS DA MORTE VIEMOS E SEREMOS
RECEBIDOS”. GRUPO DE NEGROS: GBA, GBA”. Souza destaca que a entrada em cena
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desse grupo distinto era caracterizada pela lingua "estrangeira”, assim como pela physis dos
atores e atrizes, somando aos conflitos da peca o aspecto de racializacao:
Eles cumprimentam-se em um dialeto africano, possivelmente, ioruba. Em matéria de
jornal, registra-se que o elenco era formado por atores e atrizes, negros, brancos e
mesticos que —...] caracterizavam a propria miscigenagdo latina, ora se expressando
em portugués, ora em espanhol e mesmo algumas vezes em yorubd (ANATOMIA...,

27 jul. 1978a, p. 6). Reis (1986) afirma que, naquele periodo, a maioria dos escravos
da Bahia, oriundos da Africa, falavam a lingua ioruba. (SOUZA, 2019, p. 322)

Como analisa Souza, nessa nova configuracao cénica, Costa faz uma alusdo a Revolta
dos Malés, procurando despertar o publico baiano - empatico a esse marco da histdria baiana e

nacional - para a necessidade de luta contra o regime ditatorial daquele momento presente.

Ainda, conforme analisado pela pesquisadora soteropolitana, se na rebelido dos Malés
0 ataque dos revoltosos ndo foi bem-sucedido, e esses foram mortos, presos e fuzilados, em
Anatomia das Feras, o ditador é vencido. Dessa forma, Costa ndo faz apenas um paralelo com
o periodo ditatorial, mas reescreve os fatos histéricos por meio da ficcdo. De forma cénica,
revisita e transforma alguns dos acontecimentos mais importantes da rebelido de 1835, dentre
eles, a prisdo, a cilada, o armamento usado pelos negros e o final do levante. Com isso, busca
despertar a sociedade para a necessidade e possibilidade de transformacdo. Eis o teor
pedagogico da peca, segundo Souza (2019): "Essa faceta teatral vai ao encontro da ideia de
Guinsburg, Faria e Lima, de que a —[...] identidade de propdsitos e o anseio de liberdade no
passado, (re)atualizados no presente, adquirem teor didatico-pedagdgico [...]" (SOUZA, 2019,
p. 324).

Anatomia das feras foi encenada dois dias apés a realizacdo do exame do ensaio geral
pela censura, ficando em temporada, no Solar do Unh&o, de 27 a 30 de julho, as 21 horas,
patrocinada pela Fundagdo Cultural do Estado da Bahia. Analisa Souza que provavelmente
guem negociou com a censura a liberagdo do texto e a encenacgdo foi a Fundagédo Cultural
(SOUZA, 2019, p. 335). Vejamos a matéria sobre o espetaculo, descrita como " uma satira ao
real” pelo Jornal da Bahia:

[0] espetaculo, liberado pela Censura apenas para Salvador, e assim mesmo apos
sucessivos cortes e ensaios para 0s homens da tesoura, que ndo permitiram
personagens de nome Ernest ou Ca(u)stro, se compde de seis atos que se desenrolam
num Estado afro-latino-americano ficticio, porém repleto de sistematizacdo social
absurda, e por vezes esdrixula, com situagdes de humor negro, [no qual Nivalda

Costa] [...] pretend[e] criar uma [...] supra realidade ou [...] satira ao real [...]
(ANATOMIA..., 27 jul. 19784, p. 6). (SOUZA, 2019, pg. 336)
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2.6 A dramaturgia de Nivalda Costa

Conforme trazido nos itens anteriores, em relacdo as dramaturgias Aprender a nada-r
(1977), Anatomia das Feras (1978) e Vegetal Vigiado (1977), os textos de Nivalda Costa que
compde a Serie de Estudos Sobre Poder e Espago dialogam com o teatro politico brasileiro dos
anos 1960-70. E notavel o emprego de elementos epicizantes e criticos, que remetem ao teatro
épico-dialético de Brecht, desde as personagens que sdo nomeadas segundo suas pertencas
sociais e fungdes sociais; até as cenas fragmentarias e esbogadas (como se fossem roteiros de
acao). Cada unidade do texto é dividida e nomeada segundo as espacialidades a que
correspondem e ao que 0s espagos imprimem nos jogos de poder, numa apropriacdo singular
dos debates sobre geopolitica e a microfisica do poder, aproximando-se dos estudos histéricos
de Michel Foucault. Todos os textos buscam dialogar criticamente com a historia nacional, na
urgéncia das disputas do tempo presente, com referéncias implicitas e explicitas ao regime
ditatorial e em oposicéo a ele.

Por fim, os elementos da cultura afrodescendente e a reiteragdo da resisténcia deste
grupo introduzem no teatro politico do periodo, mais explicitamente relacionado a luta de
classes, os elementos da diferenca entre brancos e negros e da exploracdo dos corpos negros
por meio da racializagdo. Como observa Souza:

A trajetdria de Nivalda Costa, de vivéncia da negritude, de militancia da causa negra
e de estudos e pesquisas, esteve atrelada a necessidade de (re) escrita da histéria e da
memodria afrodescendente, a luta contra o racismo e a discriminagdo racial, assim

como ligada a movimentos de resisténcia, sobretudo vinculados a comunidade negra
(SOUZA, 2018, p. 143).

Sua contribuicdo como artista, uma dramaturga-diretora, ao teatro brasileiro politico ndo
pode ser ignorada. Dada sua relevancia, sua obra deve ser difundida e estudada, sob pena de
mantermos apagamentos que ja repercutem em nosso presente e futuro. A resisténcia de Nivalda
Costa, artista negra e militante, em pleno contexto de censura e repressao ditatorial, presentifica
a bela imagem que Helene Cixous (apud MARTINS, 2020) evoca, a respeito do surgimento de

uma voz coletiva das mulheres. Em suas palavras:

[...] a cancdo das mulheres sendo trazida para o mundo, da infinita paciéncia de uma
mulher gestando outra. Tudo o que requer é uma mulher que ultrapasse os limites do
proibido, experimentando a si mesma como muitas, a totalidade daquelas que ela tem
sido, poderia ter sido ou desejaria ser, movendo-se cada vez menos lentamente, mais
rapido que ela mesma, antecipando-se. Isto vai acontecer, esta chegada das Mulheres
ao mundo; eu escuto desde muito longe, em nenhum outro cenario além deste espago
com centenas de cenarios simultaneos onde elas se movem, numerosas mulheres,
inéditas neste lugar expandido por sua presenca, sua escuta. E se este cenario é
movimento, se ele se estende para onde tudo acontece e a Mulher é Inteira, onde em
vez de ser interpretada, a vida é vivida, as mulheres serdo capazes de estar ali e
sentirem-se amando e sendo amadas, ouvindo e sendo ouvidas, felizes como quando
iam ao mar, o Utero materno (MARTINS, 2020, p. 147).
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Estando em coletivo, parece dizer Cixous, a mulher torna-se um sujeito expandido, cuja
presenca inédita no mundo a torna "integra”, plural e préxima de uma forca vital, geradora de
realidades. Costa, ultrapassando os limites do convencional e do proibido, mostrou-se uma
mulher com essa envergadura. Ainda mais, num gesto inédito, trouxe a questdo da negritude

para a cena teatral nacional engajada. Por fim, afirma Souza:

[...] A referida artista, que tinha o poder da escrita e o exerceu desenvolvendo estudos
cénicos, produziu um teatro politico, posicionando-se de forma revolucionaria no que
tange a linguagem teatral e a sociedade, mesmo no momento de rigoroso controle
sobre a escrita, poder ostentado pelas autoridades que, de acordo com a legislacdo em
vigor, examinavam e julgavam todas as diversdes publicas. Poder é compreendido,
[...] primeiro, como a multiplicidade de correlagbes de forga imanentes ao dominio
onde se exercem e constitutivas de sua organizacdo; o jogo que, através de lutas e
afrontamentos incessantes as transforma, reforga, inverte; os apoios que tais
correlagfes de forca encontram umas nas outras, formando cadeias ou sistemas ou ao
contrério, as defasagens e contradi¢Bes que as isolam entre si; enfim, as estratégias
em que se originam e cujo esbogo geral ou cristaliza¢do institucional toma corpo nos
aparelhos estatais, na formulacgdo da lei, nas hegemonias sociais (SOUZA, 2019, pg.
373)

Inspirada pelos gestos de coragem das autoras até aqui tratadas, e em especial pelo
exemplo de Nivalda Costa, senti-me instigada a dar forma e materializar os debates trazidos por
elas a cena, levando aos palcos uma dramaturgia que iniciei a escrita no ano de 2009. O encontro
daqueles esbocgos antes iniciados com esta pesquisa, por meio da qual reconheci o talento de
tantas autoras silenciadas, em total contraposicdo a fartura das suas producdes, deu a minha
escrita nova forma e fundamento. Esta dramaturgia, que se chama Um azul nos bueiros de Sao
Paulo e que pude encenar em 2023, servird de base para analisarmos questdes que estavam
muito mais adstritas as dramaturgias das autoras citadas, especialmente de Costa, mas que pude
observar outras repercussdes no corpo e na cena, permitindo levar este dialogo para o encontro

com o publico deste tempo.
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3 UM AZUL NOS BUEIROS DE SAO PAULO

No ano de 2016, quando era estudante de teatro, um fato aparentemente “banal”
tornou-se um dispositivo-poético-dramaturgico para que eu me sentisse provocada a
experimentar na cena a complexidade de questdes afeitas a questdo da violéncia género e da
mulher na arte. Atrasada para uma aula de dramaturgia, perdi um brinco em um bueiro que
estava no meu caminho. Aquele gesto de abaixar pra tentar pegar o brinco imediatamente me
fez ser invadida por uma lembranca de infancia, de quando eu perdi um brinco no mar e minha
méae me acalmou dizendo que quem havia pedido o meu brinco tinha sido Yemanja?. De certa
forma, por alguns segundos, aquela lembranca me acalmou e segui caminhando para minha
aula, um pouco mais devagar e reflexiva. Chegando na sala, fomos provocades a escrever um
texto dramaturgico e eu, profundamente atravessada por aquela recente memoria que me

invadia, ndo pude deixar de narrar aquela situacao, que aqui transcrevo:

Uma calcada, entre a rua Teodoro Baima e a Rego Freitas. Eu ndo pensava nisso. Eu
ndo sabia que isso ia acontecer. Mas entre o fato e o ante fato, s6 havia o pensamento
constante e incisivo de nfo me atrasar. E que uma semana antes, eu encontrei com o
mar, alimentada por aquele feroz ir e vir das ondas. Com o registro recente de um
olhar, eu estava preparada pra aquele encontro. Um dos meus brincos cai em um
bueiro que se localiza entre a rua Teodoro Baima e a Rego Freitas. (RIBEIRO, 2023,
p. 1, Anexo)

Aquela altura eu ndo imaginava que escreveria toda uma dramaturgia partindo deste
paragrafo, nem mesmo que ela seria o disparador para a criagdo de muitos signos estéticos que
ainda se construiriam, diante de minha pesquisa e analise em torno da luta das mulheres durante
aditadura e das dramaturgas que escreveram teatro naquele periodo. Porém, apesar de nao saber
que aquele paréagrafo se tornaria uma dramaturgia, naquele mesmo dia, do ano de 2016, eu ja
sabia que escreveria uma historia em que contaria sobre uma mulher que vivia nos bueiros da
cidade de Sao Paulo e que a figura desta mulher seria atravessada pelo dialogo entre sujeira,

memoria e verdade. Esta consciéncia decorreu em uma primeira sinopse:

2 lemanja é Orixd na Umbanda e uma das mais cultuadas em todo o Brasil. Sua principal atuagdo energética e
espiritual se da no campo da Geragdo, ligado a propria manutengio e continuidade da Vida como um todo. E por
este motivo que Iemanja é também chamada de Mae da Vida ou ainda a Rainha do Mar. Disponivel em:
https://onceuponabookhome.files.wordpress.com/2019/01/ebookiemanja-1.pdf
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Fotografia 1 - Caderno de dramaturgia - SP Escola de Teatro - 2° Sem/2016
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Fonte: Arquivo pessoal da pesquisadora.

Junto com esta sinopse, escrevi a narracdo citada anteriormente, que apds inimeros
tratamentos, nos Ultimos sete anos, chegou ao formato final que foi apresentada na peca Um
azul nos bueiros de Sao Paulo, ficando em cartaz no Teatro Studio Heleny Guariba, na Praca
Roosevelt, 184, de 16 de setembro a de 29 outubro de 2023.

3.1 O encontro do meu mar com os bueiros de Sdo Paulo

Esta dramaturgia, que comeca a se formar no ano de 2016, a partir do paragrafo citado
acima, desenvolve-se durante todos estes anos, até estrear definitivamente em 16 de setembro
de 2016. Este processo desenvolve-se num processo de escrita que passa por um periodo de
criagdo de inumeros monologos, em que as mulheres que os enunciam relatam atos de violéncia,
atos de resisténcia, todos eles relacionados ao ambiente urbano e a dicotomia da dureza e secura
urbana, em contraposicdo a fluidez e exuberancia do mar. Naquele momento, aquela
dramaturgia se formava me indicando que a mulher do bueiro poderia repercutir as vozes de

muitas mulheres, e ser ela mesma o encontro de muitas personagens. A presenca da agua e do
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mar, como um elemento de respiro e reconexao com uma natureza de autocuidado, diante de
tanta violéncia, era um ponto relevante nestes textos, pois era algo que auxiliava, de forma
poética, a articular a reflexdo sobre a opresséo historica da mulher. Outra caracteristica que se
reiterava naqueles monologos e, de certa forma, também foram um ponto relevante a articular
poeticamente a reflexdo critica que aquele complexo tema impunha, se relaciona ao movimento
de ir e vir das memorias e o ir e vir das ondas, como se a personagem fosse invadida por
memorias em alguns momentos e, em outros, fosse repentinamente privada delas. Em um total
descontrole sobre quando estas memdrias viriam ou ndo. A este respeito, analisa Beatriz Sarlo,

escritora e critica literaria argentina:

Propor-se ndo lembrar é como se propor ndo perceber um cheiro, porque a lembranga,
assim como o cheiro, acomete, até mesmo quando ndo é convocada. Vinda nao se
sabe de onde, a lembranca ndo permite ser deslocada; pelo contrario, obriga uma
perseguicdo, pois nunca estd completa. A lembranga insiste porque de certo modo é
soberana e incontrolavel (em todos os sentidos dessa palavra). Poderiamos dizer que
o0 passado se faz presente. E a lembranga precisa do presente porque, como assinalou
Deleuze a respeito de Bergson, o tempo prdprio da lembranga é o presente: isto &, o
Unico tempo apropriado para lembrar e, também, o tempo do qual a lembranca se
apodera, tornando-o proprio. (SARLO, 2007, p. 10, grifo nosso)

E, de fato, em Um azul nos bueiros de S&o Paulo a memoria foi soberana! Néo sé no
momento disparador da escrita, que me despertou para esta caracteristica incontrolavel da
memoria, mas em todos 0s momentos posteriores a este, no desenrolar da dramaturgia, a
invasdo das memorias cresceram de forma exponencial, gerando em meu “Eu” dramaturga um
atravessamento pelas minhas memarias de violéncia de género vividas na infancia, adolescéncia
e fase adulta; sendo atravessada pelas memorias de colegas que dialogavam comigo sobre a
tematica, e o noticiario diario sobre violéncias e feminicidios; as memarias que se formavam
cotidianamente, de violéncias de género vividas como artista, mulher e dramaturga; e, por fim,
0 encontro com a violéncia aos corpos na ditadura, sob uma perspectiva de género. Esta tltima
memoria, dada sua localizagdo temporal proxima aos dias de hoje, e tendo em vista sua
relevancia para tracarmos uma trajetoria historica das violéncias que reproduzimos ainda hoje
como sociedade, tornou-se um marco para a dramaturgia. Desta forma, escolho resgatar a
memoria das mulheres que escreveram teatro neste periodo, sua censura e seu posterior
esquecimento da histéria oficial. Todo este processo atravessou a escrita, a invadiu, uma
memoria que ndo foi convocada, ndo foi desejada, mas que precisava do presente para existir e
se presentifica na dramaturgia e, a cada dia em cena, quando levada ao palco.

Cito aqui um trecho do texto, do inicio da peca, que apds a Dramaturga- Narradora
repetir reiteradamente aquele trecho narrado acima, sobre 0 momento em que perco o brinco.

H& um momento de descontracdo, onde converso diretamente com o publico perguntando se
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eles ja decoraram o texto, tendo em vista as inimeras repeticGes e, entdo, revelo que estou
escrevendo a histéria ha nove anos, mas que ela s6 tem um paragrafo. Agradeco a presenga de
todes, me despeco e saio. As luzes se apagam. Passados alguns minutos, eu volto, dizendo o

seguinte texto:

Nio acabou ndo, né? Vocés sabiam... sabiam? Isso aqui, na verdade, foi apenas uma
“brincadeirinha” de teatro. E que eu achei que a historia tivesse acabado ou comegado
ali. Mas a histéria ndo acabou e nem comegou ali. A historia continua... E, as vezes,
se repete. Infelizmente... Por isso é preciso lembrar! A autora deste livro nos diz que
contar a histdria das dramaturgas ocultadas da histéria oficial é como olhar pra face
oculta da lua, a face que ninguém vé. (a dramaturga pega uma maca e faz, com uma
lanterna, o movimento do sol iluminando a “lua” em apenas um dos lados). E uma
metafora que a Maria Cristina de Souza usou pra dizer que a historia das mulheres é
sempre contada sob a perspectiva dos homens. Ela diz que nés mulheres temos que
contar a nossa histéria, sob a nossa perspectiva. (a dramaturga-narradora morde a
maca olhando para o publico). (RIBEIRO, 2023, p. 92)

Fotografia 2 — Na face oculta da lua

Fonte: Fotos de Jennifer Glass

Ou seja, este processo de ser atravessada pelas memorias no processo criativo, também
esta presente na pec¢a, na medida em que os documentos e arquivos que me deparo no desenrolar
desta pesquisa académica, que corre em paralelo ao processo criativo da peca, compartilho com
a Dramaturga-Narradora. Esta, no processo de escrita da sua peca, passa a tomar consciéncia e
formar sua visédo critica sobre a historia das mulheres no teatro, a partir de outras mulheres,
como Maria Cristina de Souza; outras dramaturgas que sdo mencionadas na peca; e outras
mulheres que lutaram no periodo da ditadura e que aparecem em video, como Amelinha Teles

e Theresa Santos. Bem como, sdo compartilhadas em cena o meu encontro com outras mulheres
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que compartilharam o processo criativo de montagem da peca, como colaboradoras, a convite
meu, e que, de alguma forma, também se dedicam a pesquisar a mulher, o teatro, e a ditadura,
foram elas: Dulce Muniz, Fernanda Azevedo e Luaa Gabanini. Numa troca constante, a
pesquisa académica foi invadindo a dramaturgia e a dramaturgia, invadindo a pesquisa.

Ou seja, a maturacdo da minha escrita para o teatro, a vivéncia no teatro de grupo e a
escrita do projeto de pesquisa deste mestrado estdo entrelagcados, num continuo temporal que
associo ao longo dos ultimos sete anos. Isso é emblematico na minha trajetéria como
dramaturga e pesquisadora e esta refletido no fortalecimento das imagens poéticas que pude
trazer para a cena: a descida as aguas turvas do bueiro, nas profundezas da grande cidade, passa
a significar o movimento de trazer a superficie estas dramaturgas e, consequentemente, suas

pautas, lutas e olhares sobre 0 momento politico da ditadura civil-militar brasileira.

Esta memdria se faz através dos textos das dramaturgas citadas aqui nesta pesquisa,
que sdo lidas ou interpretadas em cena. Bem como, em textos de entrevistas ou relatos que elas
deixaram em documentos escritos, em audios ou videos, que também sdo reproduzidos em cena
através destas midias. Estes elementos passam a integrar a dramaturgia, na medida em que o
processo de ensaio € atravessado pelas pesquisas e se torna relevante que a dramaturgia central,
que é a histéria de uma mulher que vive em um bueiro, seja invadida pelas memorias
documentais destas mulheres. Isto, pois as profundezas que se quer enfrentar com a peca, sao a

escuta destas vozes sufocadas com o tempo.

Da mesma forma, é que as reportagens com Amelinha Telles, Regina Santos e Dulce
Muniz passam a integrar a cena, pois torna-se relevante que suas vozes digam diretamente o
que elas querem dizer. Isto, pois se estou tratando de um processo de questionar o apagamento
e silenciamento da historia oficial, parecia muito mais coerente que, sempre que possivel, estas
vozes fossem reproduzidas de forma direta, ainda que mediada pelos videos e audios. Nos
momentos em que ndo havia este documento, o material documental escrito foi interpretado

pela Dramaturga-Narradora.

Vale mencionar que a dramaturgia, ao inicio do processo, apenas apontava momentos
do texto onde este material poderia integrar, mas ainda ndo havia exatamente o material que
seria usado. Ou seja, a dramaturgia foi criada como texto, mas em partes como roteiro, deixando
aberto espacos para que 0 processo de pesquisa e ensaios fosse modificando a dramaturgia

durante o processo.
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O encontro com esta mulher do bueiro € o encontro com a propria memoria que estava
submersa, escondida e sufocada. Enfrentar essa memoria “suja” deu-se entre mulheres, e
significou encarar o periodo duro da ditadura, buscando vozes e olhares de mulheres que, como
eu, se interessam pelo teatro, para refletir a sociedade e o agir feminista no mundo. Esse agir
busca a emancipagéo de corpos oprimidos exatamente porque vislumbram uma sociedade mais
justa e solidaria. Especialmente, é um agir que ndo admite que um corpo e uma existéncia

possam ser considerados inferiores e, assim, legitimem a barbérie.

A dramaturgia Um azul nos bueiros de S&o Paulo®, gracas a politica publica do Prémio

Zé Renato, foi transformada em peca teatral junto a uma grande equipe®.

Fotografia 3 — Na face oculta da lua

Fonte: Fotos Jennifer Glass

3 A pega felizmente esteve em cartaz no Teatro Studio Heleny Guariba, na Praga Roosevelt, 184, de 16 de setembro
a 29 de outubro de 2023. Sextas e sdbados, as 20:00. Domingos, as 19:00. Os ingressos tinham pregos populares,
ingresso amigo para a classe teatral e gratuidade para estudantes de escolas publicas.

4 Jodo Pedro Ribeiro, Mafé, Daniela Oliveira, Morim, Dulce Muniz, Fabio Rezende, Fernanda Azevedo, Luaa
Gabanini, Thiago Mendonga, Caroline Henriques, Caroline Melgago, Ben Ortolan, Paula Yuki, Leticia Progénio e
Jéssica Rodrigues.
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Bia Braga em Pesquisando os processos de criacdo e expressao cénicas (2006),
questiona: “Como descrever uma experiéncia teatral e por qué?” (CARREIRA, 2006, pg. 79).
Braga analisa que estudar a arte cénica, entendida como a juncédo do processo com o objeto, é
algo processual, em movimento e, portanto, diferente de uma pesquisa tradicional, onde isso
aconteceria a posteriori. A autora entende que se estuda o processo de criagdo quando se quer
fazer arte, o que faz com que o processo ja se dé. Entdo, completa:

Héa entdo um sentido de conhecer o processo de criagdo que é o ato de vivenciar a arte
como fendmeno pleno de entrelagamento de emocgdes e linguagens, ‘um fluir de
coordenagdes consensuais de agdes e emogdes que € o ato de conversar’, diz Matuana.
Portanto, estudo porque me disponho a CONVERSAR. Encontrar. (CARREIRA,
2006, p. 81)

A andlise de Braga é muito pertinente a0 modo como considero a pesquisa teatral,
especialmente quando salienta a processualidade e 0 movimento constante. Consigo observar
nesta minha trajetoria o entrelagamento de emocdes e linguagens, na ligacéo entre a construcao
da dramaturgia com memorias pessoais e no dialogo deste material artistico com documentos,
arquivos e outras fontes da pesquisa académica. Enfim, é exatamente a disposi¢do para o
encontro, para o didlogo, seja na escrita académica ou no palco, uma evidéncia desta escrita que

se faz no partilhar.

Sendo assim, para auxiliar aqui a tracar o didlogo do processo artistico com a pesquisa
e com o/a leitor/a desta, tendo em vista o aspecto processual destacado acima, irei me valer do
método da pesquisa-acdo para conduzir a narrativa desta descricdo, tendo em vista exatamente
a possibilidade que este método fornece em relacdo ao meu envolvimento como artista e

pesquisadora em todo este processo.

Conforme explica, Maria Amélia Santoro Franco, a respeito deste método:

A pesquisa-agdo critica considera a voz do sujeito, sua perspectiva, seu sentido, mas
ndo apenas para registro e posterior interpretacdo do pesquisador: a voz do sujeito fard
parte da tessitura da metodologia da investigacdo. Nesse caso, a metodologia nao se
faz por meio das etapas de um método, mas se organiza pelas situacOes relevantes que
emergem do processo. Dai a énfase no cardter formativo dessa modalidade de
pesquisa, pois o sujeito deve tomar consciéncia das transformagdes que vdo ocorrendo
em si proprio e no processo. E também por isso que tal metodologia assume o carater
emancipatério, pois mediante a participacdo consciente, 0s sujeitos da pesquisa
passam a ter oportunidade de se libertar de mitos e preconceitos que organizam suas
defesas a mudanca e reorganizam a sua autoconcepcdo de sujeitos histéricos
(FRANCO, 2015, p.4).
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Enfatiza Franco que, apesar de iniUmeros estudantes pedirem um esquema de como
executar a pesquisa acéo, ela defende que é importante enfatizar a flexibilidade deste método,
ligada mais a um rigor de coeréncia epistemoldgica, do que a o cumprimento de um ritual. Para
todos os efeitos, enfatiza ela alguns momentos que podem ser priorizados, desde que garantam
a articulacdo de seus pressupostos e produzam “envolvimento, participacdo, comprometimento
e producdo de saberes e produzir também conhecimentos novos a serem incorporados no campo

cientifico” (FRANCO, 2015, p. 497). Séo estes 0s movimentos que prioriza:

« construgdo da dindmica do coletivo;

« ressignificagdo das espirais ciclicas;

* producdo de conhecimento e socializacdo
dos saberes;

* analise/redirecdo e avaliagdo das praticas;

* conscientizagdo das novas dindmicas compreensivas (FRANCO, 2015, p. 497).

Sendo assim, através destes movimentos citados, irei iniciar a descricao deste processo,
porém buscando um rigor epistemoldgico com a prépria pratica do processo artistico e do que

a realidade do projeto impunha como caminhos de andlise.

3.2 Construcado da dinamica do coletivo

Como nos traz Franco, é necessario pensar que o trabalho com pesquisa-ac¢ao necessita
de um clima de “cooperac¢dao profissional”. Por isso, acredito que o processo criativo da

montagem da peca se inicia de fato no primeiro encontro de toda a equipe.

O momento imediatamente posterior a confirmacdo de que o projeto teria condigdes
materiais de se realizar, ou seja, que havia sido contemplado pela 162 Edi¢do do Prémio Zé
Renato para a Cidade de Sdo Paulo, passei a um “diagnéstico” da dramaturgia: revisitei a versao
do texto até entdo finalizado, buscando verificar a necessidade de alteracGes. Naquele momento,
devido a pesquisa que desenvolvia na escrita deste mestrado, senti necessidade de que trechos
dos textos dramaturgicos, audios e videos das dramaturgas em estudo passassem a integrar a
dramaturgia de maneira menos timida. Compreendi também que seria necessario incorporar as

impressdes das novas pessoas que chegavam no processo.

No encontro com toda a equipe e apresentacdo do primeiro tratamento da dramaturgia,
muitos retornos vieram, auxiliando na programacéo dos passos para o levantamento do material.

Os signos apontados na dramaturgia abriram para as colaboradoras e o colaborador um leque
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de referenciais, que deveriam dialogar com a peca. Este encontro contou com a presenca de
Jodo Pedro Ribeiro, Mafé, Daniela Oliveira, Morim, Dulce Muniz, F&bio Rezende, Fernanda
Azevedo, Luaa Gabanini, Thiago Mendonca, Caroline Henrigues e Caroline Melgaco. Para que
toda a equipe do projeto estivesse completa, faltavam Ben Ortolan, Paula Yuki, Leticia

Progénio e Jéssica Rodrigues, que passaram a integrar 0s proximos encontros.

Especificamente em relacdo a escrita dramatdrgica, meu foco aqui, enfatizo as
provocagdes de Dulce Muniz, Fabio Resende, Fernanda Azevedo e Luaa Gabanini. N&o
obstante toda a equipe tenha compartilhado referéncias e didlogos que afetaram e auxiliaram na
escrita dramatdrgica, estas colaboradoras e colaborador haviam sido convidades por mim a

integrar o trabalho com este objetivo.

Deste encontro, em dialogo com o diretor Jodo Pedro Ribeiro, nasceu a avaliacdo de
que a presenca de Fabio Resende e Fernanda Azevedo pudessem ocorrer de forma simultanea
nos ensaios, devido a proximidade de suas propostas, trabalhos e disponibilidade, a fim de
contribuirem com o olhar para a cena e o levantamento de materiais. Acertamos também que o
encontro de Luaa Gabanini ocorreria no final do processo criativo, mais proximo a estreia,
devido as suas provocagOes corporais poderem funcionar melhor se o material ja estivesse
levantado. Ja a contribuicdo de Dulce Muniz, poderia acontecer de maneira direta, com sua
presenca em entrevistas, que integraria a dramaturgia audiovisual, baseada em suas vivéncias,

memarias e conhecimentos como atriz e diretora.

3.3 Ressignificacdo das espirais ciclicas

Como pondera Franco, ao avancar do estudo em “pesquisa-acdo implica o efeito
recursivo em fun¢do de uma reflexdao permanente sobre a acdo” (FRANCO, 2015, p. 16), um

processo coletivo que abre espaco para a formacao de sujeitos pesquisadores.

Dado o fato de que esse nucleo criativo, que compartilhou o processo de criagdo e
afetou diretamente na dramaturgia, era composto, em sua maioria, por pessoas do teatro de
grupo, a reflexdo permanente sobre a criagéo se estabeleceu de forma muito natural. Esse
dialogo constante culminou com um altimo encontro, similar ao primeiro, onde toda a equipe
esteve presente e pudemos partilhar sobre o percurso da pesquisa, observando o que tinhamos

para expor e colocar em dialogo com o publico.
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Dos encontros com Fabio Resende, muito se falou sobre a atuacdo, na busca por
estados da atriz que afetassem o que de fato se buscava comunicar. Exercicios de prontidao e
jogos trouxeram dindmicas que transformaram a fala da dramaturga-narradora, atingindo
também a escrita dramaturgica, tendo em vista que ambas as fungdes eram realizadas por mim.
Alguns textos ndo auxiliavam a acdo, ao passo que outros cabiam melhor nos estados criados.
Também, do encontro com este colaborador, nos colocamos a refletir sobre a minha
apresentacdo em cena, se seria diretamente como Patricia, ou como uma persona ficcional, que
se identificaria como "a dramaturga”. Outras reflexGes versaram sobre a significacdo
dramatlrgica de alguns expedientes da encenacdo, como estariam em dialogo com a
dramaturgia, bem como sobre o0 espaco, 0s objetos de cena e as tematicas que ainda poderiam
ser incluidas.

Dulce Muniz trouxe provocacdes em torno da sua vivéncia no periodo, em especial,
sua experiéncia com Heleny Guariba® e Etienne Romeu®. Destes encontros, observou-se que a
presenca de Dulce Muniz, ainda que atraves da mediacgdo do audiovisual, seria a melhor forma
de apresentd-la em cena, como uma espécie de “documento vivo”. Dessa forma, planejamos
uma entrevista, da qual foram editados 0s momentos que passariam a integrar a encenacéao,

compondo a dramaturgia.

> Heleny Ferreira Telles Guariba era natural de Bebedouro. Formou-se em Filosofia pela Universidade de Sdo
Paulo (USP). Em 1967 foi contratada pela prefeitura de Santo André, trabalhou como diretora de um grupo de
teatro e promoveu atividades culturais em escolas municipais. Lecionou, montou e dirigiu pegas de teatro até a
publicag@o do Ato Institucional n® 5 (AI-5), que interrompeu seu trabalho. Heleny militou na Vanguarda Popular
Revolucionaria (VPR) durante o ano de 1969. Foi presa pela primeira vez em marc¢o de 1970, em Pogos de Caldas
(MGQG). Esteve presa no presidio Tiradentes, em Sdo Paulo (SP), até abril de 1971, quando foi posta em liberdade
por decisdo da Justica Militar. Heleny teria sido presa por agentes do DOI-CODI/RJ em 12 de julho de 1971, na
cidade do Rio de Janeiro (RJ). Em setembro de 1979, Inés Etienne Romeu testemunhou que, durante o periodo em
que esteve na Casa da Morte em Petropolis, no més de julho de 1971, identificou a presenga no mesmo local de
Walter Ribeiro Novaes, de Paulo de Tarso Celestino e de uma moga, que acreditava ser Heleny. Ali, segundo seu
depoimento, Heleny teria sido torturada por trés dias. Pesquisas realizadas pela Comissdao Nacional da Verdade
(CNV) identificaram documento produzido pelo SNI no qual consta uma lista de nomes de militantes e suas
possiveis datas de morte. Nela, o nome de Heleny Guariba € associado a data de 24 de julho de 1971.

® Inés Etienne Romeu nasceu em 22 de agosto de 1942, na cidade de Pouso Alegre (MG). Em 1961, ingressou no
curso de Sociologia e Politica da Faculdade de Ciéncias Econémicas da UFMG (Universidade Federal de Minas
Gerais), passando a fazer parte do movimento estudantil e do Partido Socialista Brasileiro (PSB). No final do
segundo ano de Sociologia, transferiu-se para o curso de Historia, da mesma universidade. Depois do golpe de
1964 passou a militancia contra a ditadura, primeiramente na Organizagdo Revolucionaria Marxista Politica
Operaria (Polop). Em 05 de maio de 1971, entdo afastada da VPR, Inés foi presa ilegalmente por agentes do
Delegado Fleury do Deops em Sao Paulo (SP) sob acusagdo de ter participado do sequestro do embaixador suigo
Giovanni Bucher, ocorrido meses antes no Rio de janeiro. In€s conseguiu escapar da morte fingindo aceitar um
acordo com os agentes da repressdo, e foi levada em 11 de agosto de 1971 para a casa de uma irma em Belo
Horizonte (MG). Em mar¢o de 2014, durante os trabalhos da Comissdo Nacional da Verdade (CNV), Inés pode
finalmente identificar, através de fotografias, 06 dos agentes do Estado que atuaram na Casa da Morte. Inés Etienne
Romeu viveu até os 72 anos, falecendo no dia 27 de abril de 2015 em sua casa em Nitero6i (RJ), em decorréncia de
um infarto, dormindo.
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Dos encontros com Fernanda Azevedo, que pesquisa teatro documentério na cena
politica, observou-se a necessidade de somarmos outros documentos, como os relatos de
Amelinha Telles e Regina Santos. Foram destes debates com Fernanda Azevedo, em paralelo
aos ensaios com Mafé, que comecaram também experimentacdes com musicas que dialogam
com o periodo. As can¢des gravadas também tém valor documental, testemunhando uma época,
assim como as vozes de suas intérpretes. Passaram a integrar a dramaturgia as muasicas Mamae
Coragem, com Gal Costa; Pequena memdria pra um tempo sem memoria, com Elza Soares;
Azul, com Tofia La Negra; Alfonsina Y El Mar, com Mercedes Sosa; e Conchinha, com Méena.
O projeto foi despertado para o carater documental do espetaculo e de diversos dos materiais
utilizados: videos de entrevistas com as convidadas; dramaturgias das autoras citadas nesta
pesquisa; audios das dramaturgas; musicas que tratam do periodo historico, interpretadas por
pessoas relacionadas ao movimento politico; e cenarios de outros coletivos que encenaram
pecas sobre o periodo histérico. Numa dimensdo que ndo deixa de ser intertextual, Fernanda
Azevedo forneceu um tecido usado na peca Carne Cenas Comentadas, da antiga Cia Kiwi, agora

Coletivo Comum, que passou a integrar a peca, na cena Espaco - No Tribunal de Justica.
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Fotografia 4 — Espaco: na antesala do Tribunal de Justica de S&o Paulo

Fonte: Fotos Jeniffer Glass

Apds nosso primeiro contato com Regina Santos, gedgrafa, especialista em educacao
para as relacdes étnico raciais, educadora popular e coordenadora estadual do Movimento
Negro Unificado-MNU de Sao Paulo SP, esta fez referéncia a uma outra dramaturga negra —
que ndo Nivalda Costa — que escreveu no periodo de analise, da qual eu ndo havia tomado
conhecimento ate entdo, nem mesmo nos documentos e arquivos citados nesta pesquisa. Trata-
se de Thereza Santos, dramaturga, atriz, professora e ativista brasileira pelos direitos de
mulheres e homens e pelo Movimento Negro no Brasil. Santos escreveu a pe¢a Agora falamos
nos, encenada em S&o Paulo durante a ditadura. A autora precisou ir para o exilio, apds sua
prisdo nos anos 1970, devido ao seu envolvimento com o Partido Comunista Brasileiro. No

exilio, ela participou ativamente do movimento de libertacdo da Guiné-Bissau e de Angola.
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A citacdo de Regina Santos sobre Thereza Santos reforcou o alerta sobre o0 apagamento
historico das mulheres negras, bem como a fortaleza da sua historia de luta e resisténcia. Seu

nome e sua contribuicdo para o teatro passaram a integrar a dramaturgia do espetaculo.

Fotografia 5 — Espaco: no museu de vozes silenciadas

Fonte: Fotos Jeniffer Glass

Esses encontros e contribuicdes, que acabaram integrando a dramaturgia, nos levou a
verificar que estavam ausentes informacgdes mais concretas das dramaturgas, informagdes sobre
as mulheres do periodo. Conhecer as proprias dramaturgias, além de levarmos 0s nomes destas
mulheres ocultadas, foi o caminho para trazer suas palavras e observacGes sobre o periodo

historico.

3.4 Analise/redirecéo e avaliacdo das praticas

Inspirado pelas préaticas adotadas acima, o pequeno Nucleo que se formou em processo
- eu (atriz e dramaturga), Jodo Pedro Ribeiro (diretor) e Leticia Progénio (assisténcia de direcao)

-, se debrugou sobre a necessidade de trazer as vozes, imagens e dramaturgias das mulheres
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ocultadas. Muito deste material foi auxiliado pelas fontes que nutriam esta pesquisa em

andamento, nos restando apenas buscar referenciais audiovisuais para integrar a pega.

Fizemos um trabalho de catalogar audios, videos e trechos de textos das dramaturgas
ocultadas para que eu pudesse, entdo, acrescenta-los a dramaturgia e, por fim, experimenta-la
em sala de ensaio. Em alguns momentos, isso aconteceu de forma inversa, quando

experimentamos esse tipo de material em cena, para depois integra-lo a dramaturgia.

Nesse movimento de ir e vir, que atravessa a pega e esta pesquisa, eu pude fazer um
tratamento final de dramaturgia (que integra esta pesquisa, no Anexo 1), e pudemos finalizar a
encenagdo. Num processo criativo legitimado pelo impulso investigativo, sabemos que a
avaliacdo das praticas é processual e continuada, e o proprio espetaculo nada mais é do que a
convergéncia dos caminhos experimentados, frequentemente avaliados e nunca fixados numa
forma definitiva. Passei, como resultante, também a compreender minha escrita como uma

homenagem, conforme sugere o texto de Tatiana Merlino:

Ao homenagear mulheres brasileiras que resistiram a tirania do poder e o enfrentaram,
resgata-se a memoria de acontecimentos singulares e iluminam-se lacunas ainda
existentes em nossa histéria. (MERLINO, 2010, pg. 28)

3.5 Conscientizagdo das novas dindmicas compreensivas

Por fim, revisito o que prop&e Franco a respeito do processo de pesquisa-agao ser “[...]
um processo que deve produzir transformacdes de sentido, ressignificacdes ao que fazemos ou
pensamos” (FRANCO, 2015, p. 18). Deste processo, muito se transformou em minha
perspectiva sobre a dramaturgia, sobre esta pesquisa e sobre o teatro e a luta das mulheres e,

ainda, sobre a luta do teatro em nossos tempos.

Estar com este coletivo, formado por artistas engajados e engajadas, também aplacou
a sensacao de soliddo que a escrita académica tras, e que relatei no primeiro capitulo, também
apaziguada quando encontro com outras escritoras que trago nesta pesquisa. Além desse
sentimento, o encontro foi essencial para o trabalho artistico, devido as inimeras camadas que
é capaz de constituir no material criativo. 1sso o torna mais permeavel para o encontro com o
publico. Entdo, o efetivo encontro com o publico torna-se a culminancia desse processo
polifbnico; ocasido em que se abre o didlogo para quem ndo esteve diretamente envolvido com

a pesquisa.

Perceber como o material reverbera e o que gera em termos de atravessamentos, € algo

muito potente e relevante para as pesquisas, no campo da criagdo cénica, assim como no
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ambiente académico, pois acrescenta uma dimensdo maior ao trabalho. Quando isso se torna
um objetivo dos processos de criagdo ou de escrita, altera-se toda a estrutura do processo,
fazendo do puablico um sujeito ativo, e ndo apenas um “ouvinte” de um didlogo que ocorre

alheio a sua presenca.

Para aumentar a porosidade do espetdculo ao publico presente nas apresentaces,
deixamos um caderno na saida da peca, para manifestacdes variadas. Destaco dois comentarios

do publico, deixado por duas espectadoras:

“Queridas, obrigada por trazerem a memoria as historias destas maravilhosas
mulheres. Que elas vivam e ecoem no tempo! Abragos, Rute”.

“Boa noite, eu também sempre penso no mar. Obrigada e um beijo. Helena”.

Fotografia 6 — Espaco: dentro do bueiro

Fonte: Fotos Jeniffer Glass

Ponderando sobre o tempo de uma criagdo cénica e de uma pesquisa académica, vejo
gue as camadas que se acrescentaram a dramaturgia (como as entrevistas, 0s encontros em
processo e o proprio material direto das dramaturgas) atualizam a pesquisa, cujo compasso é
mais lento e menos dindmico que a cena. Trazer a memoria historica das mulheres ao presente

da cena e receber do publico suas emocdes, afetos e atravessamentos, além disso, justificam
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esta pesquisa, pois confirmam o quanto essas violéncias sdo atuais e 0 quanto € relevante

discutirmos sobre elas em coletivo.

No trecho final da dramaturgia de Um azul nos bueiros de Sao Paulo, que nasce de

todo este processo de atravessamentos, concluimos assim:

Quando eu sai do mar eu sabia que ndo ia voltar. Ela me beijou e parecia que sabia
que ndo ia voltar. Quando me encontrei com a agua suja do bueiro, eu entendi que ali
ia ser minha casa. E foi mais limpo do que eu imaginava! Eu tinha esperanca de
encontrar o mar. Mas a sujeita da cidade é selvagem. Em poucos minutos vocé esquece
quem foi. Veja, aqui ndo tem peixes, ndo tem agua, isso aqui ndo é agua. Mas eu estou
me acostumando... Eu sempre lembro do mar. Eu lembro todo dia do mar. Eu acho
que toda noite um carro bate naquela esquina. Porque eu ougo 0 pneu, 0 pneu
cantando, ele acelera, canta e depois um barulho de batida. O mar... 0 mar que eu
sonhei... ndo foi 0 mesmo mar que jogaram nossos corpos... Quando jogaram eles e
elas no mar, todas vamos juntas! O bueiro explodiu de memdria na ladeira de aguas
sujas... as memorias que explodiram nos bueiros desta cidade... as memorias, que
eram sujas, ¢ explodiram no mar... o mar que eu vi na Teodoro Baima e na Rego
Freitas, ¢ a memoria de mulheres apagadas, esquecidas... s80 ondas ferozes querendo
explodir, e elas estdo! a beleza do mar que eu vi, estd na esperanca de quem vive
memdria e verdade como caminho de transformagéo, revolucéo. (RIBEIRO, 2023)

Fotografia 7 — Espaco: nos Fundos de uma casa urbana

Fonte: Fotos Jeniffer Glass
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42 A MEMORIA SOB PERSPECTIVA

O mergulho na obra dramaturgica de Nivalda Costa, produzida no periodo entre 1970
e 1980, no que a propria autora denominou como Série de Estudos Cénicos sobre Poder e
Espaco, emergiu para mim como um reencontro com o sentido historico do periodo da ditadura
civil-militar brasileira. De um modo singular, esse reencontro se da sob a perspectiva de uma
mulher, integrante e defensora do teatro de grupo, negra, territorialmente deslocada do eixo-
Rio-Séo Paulo e comprometida com a luta politica anticolonial e anticapitalista.

A perspectiva multipla (e coerente) de Costa, complementada pelo estudo de Souza
sobre sua obra, ndo sé acrescentou novas camadas ao dialogo que vinha estabelecendo com as
publicacdes de pesquisadoras dedicadas ao estudo de dramaturgas atuantes no mesmo periodo,
como também reposicionou meu olhar a respeito da histdria do teatro da mulher, nesse caso, da
historia das dramaturgas brasileiras.

Decido, entdo, escrever uma peca que conte a historia delas, questionando em meu
tempo histdrico o que me oprime, em especial, atenta a uma certa sensacdo de isolamento diante
de um contexto que ainda oculta as autoras de outras parceiras, aventureiras como eu e elas.
Opto, desafiando essa mesma sensacao, por fazer um solo em que uma dramaturga-narradora
se joga na historia, para levantar o passado de outras mulheres que procuraram olhar para seu
tempo com uma visao critica. Somente o lastro histérico poderia me posicionar em meu tempo,
permitindo nomear eventos, fluxos e pessoas e, assim, compreender, de fato, a razdo desta
pesquisa: dar carne a lembranca, para que ela aja sobre o presente.

A diversidade de marcadores sociais que pude levantar neste processo — género, raca,
classe e territorio — expandem o dialogo sobre o teatro politico, bem como desperta a discussdo
para investigarmos que o feminismo também lida com uma diversidade de feminismos. E,
portanto, traz a perspectiva de feminismo que esta pesquisa dialoga.

Emerge, portanto, uma perspectiva interseccional, que coloca a questdo do teatro
politico nacional em dialogo direto com o que se entende como um “feminismo para 0s 99%”,
termo cunhado pelo livro que leva 0 mesmo nome e que define uma ampla plataforma de lutas
aos feminismos e, dessa maneira, acrescenta uma multiplicidade de realidades a definigdo de
uma “classe de mulheres”. Nas palavras das autoras Cinzia Arruzza, Tithi Bhattacharya e Nancy

Fraser:

[...] o feminismo que vislumbramos tem como objetivo atacar as raizes capitalistas da
barbarie metastatica. Recusando-se a sacrificar o bem-estar da maioria a fim de
proteger a liberdade da minoria, ele luta pelas necessidades e pelos direitos da maioria
— das mulheres pobres e da classe trabalhadora, das mulheres racializadas e das
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migrantes, das mulheres queer, das trans e das mulheres com deficiéncia, das mulheres
encorajadas a enxergar a si mesmas como integrantes da “classe média” enquanto o
capital as explora. E isso ndo ¢ tudo. Esse feminismo nao se limita as “questdes das
mulheres” como tem sido tradicionalmente definido. Defendendo todas as pessoas
que sdo exploradas, dominadas e oprimidas, ele tem como objetivo se tornar uma fonte

de esperanga para a humanidade. E por isso que o chamamos feminismo para os 99%”.
(ARRUZA, BHATTACHARYA E FRASER, 2019, p. 43)

Desta forma, a dramaturgia de Costa explicita um contexto de construcao do sujeito
mulher diverso do observado na leitura inicialmente trazida por Elza Cunha de Vincenzo
(1992). De certo, é também meu ponto de vista que, informado pelas novas perspectivas dos
feminismos contemporaneos, reposiciona o dialogo entre o teatro politico e a experiéncia das
mulheres na dramaturgia. Como ignorar a experiéncia da mulher negra, ou mesmo as
peculiaridades territoriais trazidas por Nivalda Costa em seus textos e encenacGes? No que diz
respeito a perspectiva feminista, Nivalda Costa distancia-se do feminismo liberal,

marcadamente branco, como bem observa Arruza:

Dedicado a permitir que um pequeno nimero de mulheres privilegiadas escale a
hierarquia corporativa e os escaldes das Forcas Armadas, esse feminismo propde uma
visdo de igualdade baseada no mercado, que se harmoniza perfeitamente com o
entusiasmo corporativo vigente pela “diversidade”. Embora condene a
“discriminacdo” e defenda a “liberdade de escolha”, o feminismo liberal se recusa
firmemente a tratar das restricfes socioeconémicas que tornam a liberdade e o
empoderamento impossiveis para uma ampla maioria de mulheres (ARRUZA, 2019,
p. 39).

Também quando Costa opta por abordar questdes pertinentes ao territorio da Babhia,
onde esta inserida como artista e realiza as encenacdes de seus textos, atualiza no tempo-espaco
questdes sociais, econdmicas e politicas que devem estar apreciadas na histéria do teatro
politico nacional. Como observa Rosangela Patriota, no artigo A escrita da historia do teatro
no Brasil: questfes tematicas e aspectos metodoldgicos, as pesquisas relativas ao teatro
brasileiro, em relacdo a década de 70, foram impregnadas pelas ideias da cena paulista e carioca,
ndo obstante reconhecer a autora que a atividade teatral no Brasil possui inUmeras matrizes
estéticas e teodricas geograficamente dispersas pelo pais, como Porto Alegre (RS), Jodo Pessoa

(PB), Salvador (BA) e Recife (PE). E, entdo, conclui a autora ao citar Michel de Certeau:

toda pesquisa historiogréafica se articula com um lugar de producéo socioecondémico,
politico e cultural. (...) E em funco deste lugar que se instauram os métodos, que se
delineia uma topografia de interesses, que 0s documentos e as questdes que lhes serdo
propostas, se organizam"(PATRIOTA, 2005, p. 82, apud Certau)
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Ou seja, quando aceito aqui o convite de investigar esta dramaturga ocultada do canone
da histéria do teatro, desloco o olhar da pesquisa para fora do eixo-Rio-S&o Paulo, acdo que
gera um efeito metodoldgico no estudo, devido as fontes de pesquisa, ao dialogo travado entre
0s materiais, bem como os caminhos que a dissertacdo vai tomando. Bem como ha um
verdadeiro impacto na dita “topografia de interesses”, pois imediatamente sdo postas questdes
relativas a luta do movimento negro, da mulher negra e da cultura afro, trazidos por Costa em
sua dramaturgia. No mesmo sentido, a pesquisa caminha para o invariavel método analitico da

interseccionalidade, ao abordarmos o teatro politico brasileiro.

4.1 O “mito da nao violéncia”, o teatro e a ditadura

Posto isto, observei que o recorte temporal da pesquisa, periodo em que ha um
recrudescimento da violéncia institucionalizada a grupos sociais mais vulneraveis e
historicamente oprimidos, auxilia a tornar mais nitido os mecanismos desta violéncia a estes
grupos, bem como a identificar a quais setores e discursos sociais este pensamento opressor
estd vinculado. Em outras palavras, analisar um periodo de notorio estado de exce¢édo, como foi
a ditadura civil militar brasileira, retira o véu do “mito da ndo violéncia”, citado pela escritora
e filésofa Marilena Chaui, no artigo Cultura politica e politica cultural (1998). Explica Chaui
que revelar este mito é observar que, na verdade, a violéncia esta no seio da sociedade brasileira,
e ndo necessariamente vinculada ao Estado ditatorial.

Para explicar esta mitologia da ndo violéncia e seu impacto na cultura politica
brasileira, Chaui, ao relatar sua entrada no Partido dos Trabalhadores em 1989 e 1992, na cidade
de S&o Paulo, observa os desafios da gestdo para fomentar a modificacdo de uma cultura
politica, com vistas a pratica de uma cidadania participativa. Ela escreve: “O desafio
apresentou-se como enfrentamento de trés poderosos mecanismos que determinam as
operacOes, funcionamentos e reproducdes do imaginério social e politico no Brasil: o
mecanismo mitolégico, o ideolégico e o politico”. (CHAUI, 1995, p. 73)

Chaui disseca os seguintes mecanismos: “exclusdo; distingdo; juridico; sociologico; e
o da inversdo do real” (CHAUT, 1995, p. 73). Sobre este tltimo, nos interessa refletir aqui. Diz

a autora:

[...] gragas a producédo de mascaras que permitem dissimular comportamentos, ideias
e valores violentos como se fossem néo-violentos. Assim, por exemplo, 0 machismo
é colocado como protecdo natural a natural fragilidade feminina; o paternalismo
branco € visto como protecdo para auxiliar a natural inferioridade dos negros; a
repressao contra os homossexuais € considerada prote¢do natural aos valores sagrados
da familia; a destruicdo do meio ambiente é orgulhosamente vista como sinal de
progresso e civilizagdo etc”. (...) O mito da ndo-violéncia permanece porque admite-
se a existéncia empirica da violéncia, mas fabricam-se explicagdes para denega-la no
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instante mesmo em que é admitida. Mais do que isso, a sociedade ndo percebe que as
proprias explicagbes oferecidas sdo violentas. Dessa maneira, a violéncia gue
estrutura e organiza as relacfes sociais brasileiras, por ndo ser percebida, é
naturalizada e essa naturalizacio conserva a mitologia da nfo-violéncia (CHAUI,
1995, p. 74, grifo nosso).

Infelizmente esta violéncia persiste, mesmo com o processo de redemocratizacao e o
advento da Constituicdo da Republica Federativa do Brasil, que em 1988, institui esta como um
“Estado Democratico, destinado a assegurar o exercicio dos direitos sociais e individuais, a
liberdade, a seguranca, 0 bem-estar, o desenvolvimento, a igualdade e a justica como valores
supremos de uma sociedade fraterna, pluralista e sem preconceitos, fundada na harmonia social
e comprometida, na ordem interna e internacional, com a solugdo pacifica das controvérsias”.
A violéncia persiste, naturalizada no seio da sociedade e escamoteada por um mito, cuja razéo
de manutencdo é também de ordem econémica. E conforme pondera Chaui no trecho citado,
esse mito da ndo violéncia nasce exatamente para escamotear a opressdo a grupos vulneraveis,
como mulheres, negros, a populacdo Igbtgia+, repercutindo, inclusive, na destruicdo do meio
ambiente.

Lembrar nosso passado recente parece necessario também porgue permite evidenciar
estruturas ao qual o presente continua vinculado. Como observa Chaui, ainda, compreendemos
que esta violéncia ndo esti adstrita a uma estrutura de Estado, como foram os governos
ditatoriais, de 1964 a 1985. Basta retornarmos ao Ultimo governo, marcado pelo fortalecimento
da extrema direita nacional, que defendia discursos de opressdo e o exterminio de grupos sociais
vulneraveis, para compreender que estas estruturas que perduram ndo nascem do Estado,

embora sejam estimuladas institucionalmente por seus agentes. Nas palavras de Chaui:

A mitologia da ndo-violéncia é o solo sobre o qual se ergue a ideologia, sob a forma
das relacBes sociais. Afirma-se que no Brasil, infelizmente, atravessamos
periodicamente fases de autoritarismo, visto como um acontecimento referido ao
regime politico e a0 modo de funcionamento do Estado ditatorial. Dessa maneira,
dissimula-se 0 fundamental, isto €, que o autoritarismo ndo é simplesmente a
forma do _governo, mas a estrutura da prdpria sociedade brasileira. Esta é
visceralmente autoritaria (CHAUI, 1995, p. 74).

4.2 Um novo teatro politico?

Diante do dito no item anterior, observo que o estudo aqui proposto n&o so “relembra”,
aspectos escondidos da nossa historia recente, trazidos a tona por meio do acesso aos arquivos,
mas também experimenta na forma do proprio teatro de hoje o que a producéo daquele tempo
gera de reflexdo artistica do presente e dos processos de violéncias de género que ainda s&o

estruturantes em nossa sociedade. Estes processos evidenciam o0s silenciamentos e
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ocultamentos na historiografia do teatro e que, com este estudo, pretendo reforgar o coro no
sentido de trazer a luz estas mulheres.

Posto isto, observo que se torna de extrema relevancia que o teatro politico possa
dialogar com a diversidade de realidades da sociedade brasileira. Entdo, a nocao de politico
tomard, de fato, a propor¢éo que pode ocupar em um Estado Democratico de Direito. Cabe aqui
observar que a pauta da diversidade dos marcadores sociais, a pluralidade de sujeitos e
opressdes que sofrem os sujeitos politicos, € um tema recorrente e atual no teatro brasileiro,
conhecendo esta pesquisa que, sobre este ponto, reitero que estou aqui a reforcar um coro que
ja me antecede.

Historicamente é um movimento que cronologicamente se encontra em periodo
posterior ao recorte temporal desta pesquisa, razdo pela qual ndo tenho condicdes de aprofundar
aqui, porém permito-me referenciar, para que possa travar um breve didlogo e alocar esta
pesquisa historicamente. Bem como registro o interesse em aprofundar este dialogo, em
oportunidade posterior ao encerramento deste mestrado.

No texto O teatro politico no Brasil, Ina Camargo Costa introduz com uma provocacao
que nos faz refletir sobre a expresséo teatro politico. Afirma a autora que o teatro politico desde
sempre é muito mais politico quando se declara apolitico ou contra o teatro politico (COSTA,
2001, pg. 113).

Na digressdo histérica que Costa faz sobre os inimigos do teatro politico no
mundo inteiro, ficam evidentes suas ponderacGes a respeito da existéncia de um poder
dominante que, visando escamotear seus proprios interesses, relega ao teatro a esquerda a
alcunha de teatro politico, defendendo, portanto, um teatro de convic¢fes meramente
esteticistas.

Esta critica se estenderia também a técnica dramatdrgica, quando os manuais de
dramaturgia norte americanos foram introduzidos no Brasil, defendendo uma técnica ligada a
teoria dos géneros literarios, com uma pragmatica que tende a padronizar um meio de producéo
ligada ao mercado. Porém, nos idos dos anos 50, a dramaturgia nacional teria fugido destes
planos estritamente esteticistas, quando o Teatro de Arena encena, em 1958, Eles ndo usam
black tie.

Ja nos anos 60, com o advento do golpe militar de 1964, como ja mencionado no
capitulo 1 desta pesquisa, Vincenzo nos da noticia de um recuo neste processo socializante, que

teria se iniciado nos referidos anos 50. Afirma a autora:

‘Filhos da burguesia’ que se tenta calar sdo também nossos autores de 1969. Os
acontecimentos deixardo fundas marcas em sua obra. E é notavel que a programacéao
que se quer impor a todos no ambito nacional, depois do periodo de relativa liberdade
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e de estimulos intelectuais em que aquela geracdo se havia formado, ndo tenha
produzido precisamente os frutos esperados pela orientagdo politica do pais, mas
outros diferentes dos anteriores; embora diferentes das realizacbes do Arena e do
Oficina, esses resultados se revelam igualmente significativos da consciéncia critica
com que eram vividos e acompanhados esses acontecimentos (VICENZO, 1992, pg.
12).

Pondera, ainda, outro fato politico de relevancia para a dramaturgia nacional, que seria
a consistente apari¢do quase simultanea de varias escritoras de teatro. N&o obstante admitir que
haja participagdo feminina na dramaturgia brasileira anterior a década de 60, Vincenzo enfatiza
o fato de se ter revelado uma produgdo mais consistente — muito mais resistente — sem aquele
carater esporadico, de eventualidade, que assinala a producao anterior. O que seria, segundo
ela, um fendmeno inédito. Como mencionado no capitulo 1, esta dramaturgia teria um duplo
carter politico, estando impregnada das questBes politicas inerentes a toda nova dramaturgia,
mas também apresentando outro aspecto politico em paralelo, o do feminismo contemporaneo.
N&o obstante observar a autora que, em muitos casos, ndo ha um proposito explicito das
dramaturgas no sentido de um posicionamento politico feminista, seria dificil negar o “carater
feminista” de que se reveste o fendmeno como um todo, seja quanto as possibilidades de seu
surgimento, seja quanto ao essencial no sentido de sua existéncia (Ibidem, pg. 278).

Posterior a este periodo historico, de forte repressdo e censura a arte no Brasil, inicia-
se um processo de redemocratizacdo que, de alguma forma, impacta a producdo artistica.
Conforme observa Lucia Regina Vieira Romano, no artigo N&o adianta refrear a onda: a
necessidade de Brecht e Stanislavski no hibridismo das formas teatrais épicas da cena
brasileira, € com a retomada do Estado de Direito, que ha um novo impulso na atualidade de
Brecht no teatro brasileiro, formando-se um espaco sedento de um teatro engajado. Nas palavras

de Romano:

Colaboraram para esse quadro a luta de resisténcia dos artistas e das esquerdas ao
longo dos anos 1970, o surgimento do novo sindicalismo, nos anos 1980, e a
aproximacdo das forcas progressistas da arena politica. Ja na década de 1990, com a
Censura recuada, a organizagéo dos coletivos teatrais e sua acdo junto ao Legislativo
levou a criagdo do Programa Municipal de Fomento ao Teatro para a Cidade de Sao
Paulo (Lei 13.279/02), voltado para o trabalho de pesquisa continuada dos coletivos
teatrais da cidade; desenho de fomento publico que foi replicado em outras regies do
pais. Seguiram-se a essa Lei o Programa de Valorizacdo de Iniciativas Culturais
(VAI), o Programa de Acéo Cultural (Proac) e os Fomentos para a Periferia. Esse
conjunto de mecanismos, em menos de dez anos, multiplicou a producéo dos coletivos
e desdobrou suas ac¢des pelas cinco regibes da cidade (MATE, 2012). (ROMANO,
2020)

Desta forma, os grupos originados em 1980-1990, ndo se restringem a producgéo
de espetaculos, mas reativam “um interesse militante que, passo a passo, volta-se para 0

manancial de Brecht”. (ROMANO, 2020) Entdo, estes grupos buscam uma “relagao militante
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com o espectador” e um desejo de transformacgdo que se torna tipico ao que se chamou de
Movimento de Teatro de Grupo, tendo em seus processos de criagdo uma forte expressao do
formato colaborativo e da producéo cooperativada. (ROMANO, 2020)

Esta realidade revelou um resgate ao teatro de Brecht, mas no mesmo sentido resgatou
também a importadncia de Stanislavski, devido & ampliacdo da atuacdo para o terreno do
performativo. Em didlogo com este processo, a visibilidade conquistada na sociedade, também

impactou a cena, tendo em vista 0s processos identitarios. Conforme relembra Romano:

O teatro negro brasileiro ganha novo félego, em coletivos como As Capulanas,
Coletivo Negro, Bando de Teatro Olodum e Os Crespos, para citar alguns exemplos.
Os teatros feminista e das mulheres reinem artistas em coletivas como a Rubro
Obsceno, (Em) Companhia de Mulheres, Mal-Amadas, entre outros grupos que
dialogam com o artivismo feminista. Fala-se de um teatro LGBT, que tem expoentes
no Teatro do Pequeno Ato, no Teatro Kunyn, no Rainha Kong e no Teatro do
Individuo. (ROMANO, 2020)

Desta forma, como observa Romano, a nogao de politica “expande a luta contra as
hierarquias sociais de classes, dominante na perspectiva marxista, para uma compreensdo dos
sujeitos como entidades encorpadas, socialmente localizadas a partir de outros demarcadores”
(ROMANO, 2020) Desta forma, o conceito de teatro politico, inicialmente citado por Ina
Camargo Costa como o teatro “mais esquerda”, chega a atualidade, diante da forte producao de
grupos com as referidas pautas identitarias, ndo podendo mais ignorar estes processos, sendo
necessario ampliar seu campo de reflexdo e anélise.

A contribuicdo que esta pesquisa, entdo, fornece a tal processo, reconhecendo-se
concomitantemente como também uma consequéncia dele, ¢ de fato trazer o nome de
dramaturgas ocultadas da historia oficial, que conta sobre a producdo do teatro nos anos 70 e
80 no Brasil; resgatar suas contribuicGes para um efetivo didlogo, como faco aqui com a
producdo de Costa; bem como experienciar em meu corpo de atriz e dramaturga a cena afetada

por estes estudos e escavamentos que fazem justica a um passado recente.

4.3 O teatro politico brasileiro e o legado da ditadura de 1964

A ditadura civil militar brasileira (1964-1985), deixou um legado de violéncia, da
supressdo de direitos civis basicos dos individuos e sociais, como um todo, que ja havia ha
muitos anos sido conquistados pela sociedade brasileira. Este retrocesso foi retratado e
discutido no teatro, tendo a reflexdo das mulheres, das mulheres negras, tratado nos capitulos
anteriores.

Maria Amelia Teles, em A construgdo da memoria e da verdade numa perspectiva de

género (2015), alerta sobre a necessidade de observarmos a diferenciacdo presente na forma
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como as ditas minorias eram vistas pela repressdo nos anos de chumbo. Para a autora, a
especificidade da situacdo das mulheres naquele periodo ainda ndo recebeu a devida atencéo.

Em suas palavras:

As condicdes especificas das mulheres, como a gravidez, a maternidade, o parto, o
aleitamento materno, o abortamento, a menstruacdo e até mesmo o fato de serem
simplesmente mulheres, foram usados, pela represséo politica, como mais um recurso
para torturar e violentar as mulheres [...] Conspurcaram a dignidade das mulheres que
participaram da luta contra a ditadura e isso trouxe um legado a historia politica de
nosso pais que ndo pode ser ignorado, como tem sido até os dias de hoje, sob pena de
ndo supera-lo (TELES, 2015, p. 507).

As violacBes do Estado contra os cidaddos foram, segundo Teles (2015), também
crimes de género, ou seja, as mulheres atingidas pela violéncia da repressao da Ditadura Civil-
Militar sofreram abusos de torturadores e agentes da repressao, em sua maioria homens, sendo
atacadas em sua integridade corporal e em sua situacdo social como mulheres. Em
contraposicdo, as mulheres participaram ativamente na resisténcia democratica, agindo
clandestinas ou no exilio, e muitas vezes organizadas em movimentos pré-mulheres, que
fundiam pautas anti-ditadura, em defesa dos direitos civis e as pautas das mulheres
(WOITOWICZ; PEDRO, 2009).

Esta realidade de ofensiva, bem como de reacdo e luta, também ocorreu no teatro, com
a grande contribuicdo de dramaturgas como Renata Pallottini, Consuelo de Castro, Thereza
Santos, Nivalda Costa, Isabel Camara, Leilah Assuncéo, Hilda Hilst, Inez Barros de Almeida,
Hélia Terezinha Di Giacomo, Marli Rodrigues da Silva, Leda Silva Mendes Szochalewicz,
Eunice Machado, Yara da Silva, Maria L. Magliani, Sonia Maria Mello, Terezinha Fernandes,
Ana Maria Taborda, Maria de Lourdes Nunes, Maria Adelaide Amaral, Maria lvone Silva
Miranda, Tania Pacheco, Maria Olga Stratmann, Dulcinéia Novaes, Nivalda Costa, Maria das
Gracas Fonseca, Emille Chamie, Ruth Alves de Oliveira, Ligia de Castro Santiago e Eliane
Benicio, que muitas delas ndo s reagiram ao periodo com suas narrativas combativas, como

todas foram vitimas da censura e do silenciamento do Estado ditatorial.

Especificamente no periodo da ditadura civil militar brasileira, a censura ndo apenas
intensificou o apagamento das producdes das mulheres, como também atuou
programaticamente para a construcdo negativa do imaginario sobre aquelas que estavam
presentes na resisténcia e, mesmo no lento distensionamento que se sucedeu, a partir de 1974,
também sobre as mulheres feministas. Angela Camana, em seu estudo A representacdo da
mulher durante a ditadura militar brasileira: anincios da revista Veja 1969-85 (2012), sobre

a representacao das mulheres em revistas de grande circulacdo do periodo, comenta como 0s
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arquétipos instaurados pela propaganda foram eficientes para sedimentar valores que

ridicularizavam e criminalizavam as mulheres politizadas e as suas lutas. Nos termos da autora:

Os governos militares viam na midia uma aliada para difundir seus valores e ideais,
criando uma imagem do Brasil e dos brasileiros que legitimasse a tal “alma brasileira”.
Essa incessante busca, por parte da Agéncia de Relagbes Publicas (Aerp/ARP), por
um conjunto de valores inatos que caracterizariam o brasileiro no exterior, de certa
forma excluem a brasileira, que é concebida a partir das classicas imagens
arquetipicas, as quais por vezes universalizam o feminino [...] Em um pais governado
por homens, eram apenas estes que ascendiam. As mulheres, cabiam papéis sociais
especificos: a dona de casa, a mae, a donzela inébil e desamparada (CAMANA, 2012,
p. 64).

O pensamento hegemdonico divulgava o anti-feminismo, mais uma forma de violéncia
de género, como um brago articulado da repressdo. Ainda, a respeito das possibilidades de

reacao dos feminismos, a autora pontua, com muita propriedade:

Neste cenario de ratificagdo da incapacidade feminina, entretanto, nem todas as
mulheres se resignaram a condicéo a elas imposta: 0 movimento feminista reagiu, mas
ndo com tanta forca como o fundador movimento estrangeiro — aqui, o inimigo
principal era outro, a ditadura militar. A posicéo se justifica, pois em um pais que 0s
cidaddos séo privados de sua liberdade e de seus direitos, antes de tudo é necessario
lutar por estes. (CAMANA, 2012, p. 65)

A fragilizacdo da identidade de género feminina, segundo a autora, foi uma acéo
integrante do modelo politico, econémico e social perpetrado pelos militares ao longo dos anos
de chumbo. O descrédito da mulher, enfatiza Angela Camana, mirava a estagnacéo social. Ja
Lorena de Oliveira (2021) argumenta ter sido inegavel o protagonismo das mulheres para o
encerramento do periodo, no que denomina de protagonismo marginal: se a tortura e outras
violéncias buscavam aviltar o corpo da mulher e ameacéa-la no papel de esposa e méde (com a
prisdo e ameaca aos seus filhos e a pratica de estupros e sevicias nos pordes da ditadura), elas
se ancoraram nos papéis de trabalhadoras e ativistas defensoras da reinser¢do das mulheres na
arena publica, como forma de resistirem como mulheres e feministas.

A reconstrucdo do imaginario positivo sobre a mulher politizada e ativista, mesmo
dentro dos ambientes em que vigorava o pensamento de esquerda, significou o abandono de
aspectos da sexualidade feminina e do seu direito a experimentacdo de relagdes interpessoais
mais “libertas” do padrdo heterossexual e do casamento. Pode-se afirmar que a conquista desse
espaco de um “terreno [mais] fluido da subjetividade” (SARTI apud OLIVEIRA, 2021, p. 153)
precisou aguardar mudancas no cendrio politico, com a reconstitui¢cdo do estado de direito no
pais. A revisao do imaginario social sobre a mulher, do mesmo modo, pdde enfim ser deslocada
da luta pelo fim da ditadura para a luta pelos direitos humanos e da mulher até, por fim, alcancar

a pauta de costumes, ou mais atenta a dita subjetividade feminina.
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A luta feminista se fortaleceu com a mobilizacdo das mulheres que compunham 0s
Clubes de Mées, das Comunidades Eclesiais de Base da Igreja Catolica. Estas mulheres se
organizavam com 0 objetivo de articular demandas das mées periféricas, historicamente
marginalizadas: clamavam pelo aumento de creches, saneamento basico e diminui¢do dos
precos dos produtos basicos, como comida e fralda. O movimento tomou forca tamanha, que
0s clubes se entrecruzaram, compondo o Movimento Custo de Vida, um dos principais grupos
em S&o Paulo de oposicdo a ditadura. Em 1978, o grupo se converteu no Movimento Contra a
Carestia, levando as ruas mais de vinte mil pessoas, num protesto contra a politica econémica

que lotou a Praca da Sé.

Como visto, ndo obstante a relevancia da luta das mulheres, ha muitas lacunas na
historia oficial sobre elas. As obras dramatdrgicas tém papel importante na reparacdo da
narrativa histérica, ao passo que a acdo politica destas mulheres traz elementos que desafiam o
canone ja constituido do teatro politico brasileiro, propondo repensar suas bases teoricas e
modelos de criacdo e acdo. As pecas das dramaturgas citadas nesta pesquisa foram relevantes
para imprimir reflexdo daquele periodo histdrico, mas também para lastrear um caminho a ser
percorrido e que pode desembocar em pecas como Um azul nos bueiros de Sdo Paulo, onde é
possivel refletir sobre a atualidade da violéncia contra a mulher; o caminho histérico que ela
percorre; e como ainda é preciso lutar contra a opressdo presente no seio da sociedade

brasileira.

Antes de mim, pds redemocratizacao, muitos grupos se dedicaram a refletir sobre estas
opressoes. Especificamente fazendo uma ligagao direta entre a ditadura e a luta das “minorias”
cito aqui dois trabalhos: Morro como um pais (2014), da Cia Kiwi, atual Coletivo Comum; e
As 3 Uiaras de SP City, de Ave Terrena.

Na peca Morro como um pais (2014), da Cia Kiwi, atual Coletivo Comum, a atriz
Fernanda Azevedo, durante a peca, narra violagdes “aos direitos humanos, o papel da arte nas
sociedades atuais e as consequéncias da ditadura civil-militar brasileira (1964-1985) na vida do
pais”. Conforme define o grupo: “Morro como um pais é um trabalho cénico sobre diferentes
formas de violéncia institucional. Inspirado no teatro documentario, em Brecht e em técnicas
do diretor russo Meierhold, utiliza depoimentos, analises historicas, cangdes e imagens.”

Na peca, textos de mulheres vitimizadas pela ditadura evidenciam as peculiaridades
da questdo de género durante o periodo, em relagcdo ao estupro e a exposi¢do de seus corpos,

tendo em vista o contexto sexista da cultura brasileira:
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Todo o esperma de todos os homens da terra ndo poderia reanimar este oco do meu
corpo de onde comeca a vida humana... vocé esvaziou toda a sua vida em mim, mas
vocé me deixou sem vida. Me insemina, mas a tua semente ndo fecundara nunca. A
sua se mente ja ndo pode fecundar.... Nunca mais a vida saira de nos... Pais de merda!
Eu s6 queria uma coisa, té-lo aqui a minha frente e estrangula-lo com as minhas
préprias maos. Se eu o pudesse matar! [...] Ja ndo posso suportar nada mais dele, nada
mais, nada mais, detesto-o, detesto-o, detesto-o, ah! Detesto, detesto, detesto, vou
morrer, monstro, eu te odiarei sempre, sim, o 6dio borbulha em mim, eu quero
escrever hinos contrarios aos que foram escritos até agora sobre ele, fuzila-lo a cada
palavra, enterra-lo como um cdo com as minhas préprias méos... j& ndo sou mais
mulher... E vocg, vocé ja ndo é homem... Ele nos levou tudo...Mas o que sobrara dele
sem nés? A sua terra tomou a minha forma... O meu corpo tem agora as suas
dimensoes... Eu tenho em mim o seu destino... Morro como um pais (KINAS, 2013, p.
29).

O trecho replica o relato dado por Amelinha Telles, presente na dramaturgia citada da
entdo Cia Kiwi, que testemunha a violéncia contra todas as mulheres aprisionadas por
motivacao politica naquele periodo. A dramaturgia, diante de tamanha violéncia, conclui:

“Morro como um pais”.

J4, na peca As 3 Uiaras de SP City, observando a perspectiva da populacdo LGBTQI+,
traz o contexto da ditadura na opressdo as mulheres trans e travestis. A dramaturga Ave Terrena

Alves poetiza no texto, sobre o periodo:

[...] si somos artistas, e a sensibilidade si transforma no habito e no fluxo de oficio,
pra ser guerreires precisamos nos endurecer? Criar couraga pra nao virar carcaca
esquecida q precise ser resgata pelos fios da memoria do futuro? Nossa perspectiva
¢ anticolonial, ainda. ndo passamos pela revolucdo que nos permitira ndo si opor a
dominagdo q nos prosta na dependéncia. JA& comegamos a perder as nossas e 0s
nossos, o barbante ndo tem fim mas si perdermos os fios sem uma resposta a altura,
é capaz ¢ tudo si arrebente de uma vez (ALVES, 2018, p. 9).

Neon Cunha, ativista independente, mulher negra, amerindia, feminista interseccional
e transgénera, colaboradora da peca, menciona a busca da peca por um registro das violéncias
que as mulheres trans viveram durante a ditadura, para trazer a luz violéncias que ainda

perduram. Ela conjectura:

Também me faz pensar no que faz alguém voltar ao cenéario de um campo de
exterminio que perdurou por mais de 20 anos, que forca € essa que nos move, sob uma
ditadura, que ainda ndo findou pra quem vive em excecédo. Talvez seja s6 a certeza de
que somos infinitas, de que as Uiara sempre sdo contemporaneas de quem vive o aqui
e agora ou, como diz Miella, em tempos tdo dificeis: obrigada por terem vindo e
alimentarem a esperanca (ALVES, 2018, p. 13).

Ave Terrena desenvolveu a pesquisa que resultou na dramaturgia baseando-se no
trabalho de valorizacdo da memdria da resisténcia da populacdo LGBTQIAP+ durante a
Ditadura, que Renan Quinalha e James Green empreenderam na Comissao Estadual da Verdade
(MELLO, 2022, p. 123).
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Em As 3 Uiaras de SP City, o contexto da ditadura foi o pano de fundo histérico que
auxiliou, nas palavras de Jaoa de Mello (2022), na "[...] compreensdo do tratamento dado a
tradicdo militarista e totalitarista enraizada em nosso pais, em paralelo a histdria da presenca da
populacdo LGBTQIAP+ [...]" (MELLO, 2022, p. 124). Dessa forma, o reconhecimento do
passado também auxilia 0 entendimento da perda de direitos dessa populacéo desde 2016; uma
compreensdo que fortalece o planejamento das a¢cOes de engajamento dessa coletividade, no
teatro e fora dele.

Se a ditadura recrudesceu a violéncia contra grupos sociais mais vulneraveis,
evidenciando, como pontua Chaui, mecanismos de exclusdo que estdo no seio da propria
sociedade, a resisténcia deve mirar o lastro das violacGes ainda vigentes. Entretanto, as lutas
das chamadas minorias tém pontos de contato, de modo que elas podem se fortalecer, compondo
coalizdes. Com isso em mente, ao final da encenacdo de As 3 Uiaras de SP City, as atrizes
cantam a musica Uiaras a Luta, reforcando uma visdo transfeminista, materializando na cena a
alianca entre mulheres cisgéneras e transgéneras, que o texto sugere. Nos versos de Ave

Terrena:

Eu sou maré que revolta, Seu tiro ndo me abateu. Eu nadei contra a corrente Para
buscar o que € meu. [...] Somos mulheres de guerra, putas, putas organizadas, lutando
contra a Ditadura, Trans e cis aliadas! Grito, vocé ndo me escuta, Uiaras juntas para a
luta! (LABTD, 2018, n.p.) (MELLO, 2022, p. 131).

Ou seja, é exatamente nesta ampliacdo do conceito de teatro politico, que estes grupos
identitarios revelam um processo historico de opressdo a grupos sociais vulneraveis,
extrapolando as questdes de classe, que a elas também estdo relacionadas, evidenciando o
politico como uma questdo de género, raca e classe. Este procedimento, comum aos trabalhos
mencionados, evidenciam a consciéncia historica destes grupos e a perspectiva ampla de uma
classe que se propde a caminhar juntes, buscando ndo reproduzir silenciamentos, apagamentos

ou opressdes dentro de sua propria estrutura.

4.4 Arquivamento de si e as metodologias de quem vive “em batalha”

Neste processo de resgate historico das opressdes contra as mulheres, bem como de
trazer a cena a profundidade e complexidade que esses temas propdem, foi de extrema
relevancia no desenvolvimento desta pesquisa observar como as mulheres conseguiram se
perpetuar no curso da histéria, mesmo com todo o contexto contrario. Ou seja, para que
possamos dialogar com estas mulheres, parece ter havido uma resisténcia exercida por elas, o

que nos auxilia hoje no debate: elas escreveram como que uma “mensagem no tempo”,
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estrategicamente deixada numa garrafa que foi jogada ao mar. Arrisco-me aqui a imaginar
possiveis continuidades que projetaram para nés em suas mensagens: “‘contem minha historia”,
“conversem sobre o que possa ter contribuido”, “ndo s6 minha existéncia, mas meu trabalho e
minhas reflexdes constituem este tempo e espago”, ou simplesmente "sigam adiante na luta, por
todas nos".

Interessante como Nivalda Costa exemplifica a sede de irmanar-se ao tempo futuro,
numa mensagem de perpetuacdo que extrapola sua dimensédo pessoal, também quando arquiva
a si mesma e, metodicamente, organiza suas dramaturgias.

Em entrevista pessoal que Souza forneceu a mim, a pesquisadora relatou que nos
primeiros encontros com Costa a autora aparecia com algumas poucas folhas de suas pecas.
Parecia desconfiada, até que, apds algumas reunides, entendeu a importancia daquele encontro
para a perpetuacdo da memaria. Conforme afirma o historiador francés Philippe Artieres, sobre

0 arquivamento da prépria vida:

Arquivar a propria vida é se por no espelho, é contrapor & imagem social a imagem
intima de si prdprio, e nesse sentido o arquivamento do eu é uma prética de
construcdo de si mesmo e de resisténcia” (Artiéres, 1998, p. 11, grifo nosso).

Quando Nivalda Costa cria a Série de Estudos sobre Poder e Espaco e arquiva, em
sua propria casa, 0s textos censurados pela ditadura, Costa sistematiza sua propria memoria e
continua resistindo. Depois, essa construcdo de si mesma que efetivou sera contata por Souza,
na dissertacdo de mestrado Aprender a nada-r e Anatomia das feras, de Nivalda Costa:
processo de construcdo dos textos e edicdo (SOUZA, 2012) e na tese de doutorado Série de
Estudos Cénicos sobre poder e espaco, de Nivalda Costa: arquivo hipertextual, edicdo e
estudo critico-filologico (SOUZA, 2019). Essa somatdria culminara no Arquivo Hipertextual
Nivalda Costa: Série de estudos cénicos sobre poder e espaco, presente na pagina digital

http://acervonivaldacosta.com/.

Pode-se dizer que esse esforco de Nivalda Costa proporcionou que eu tenha podido
acessar seu material e coloca-lo em didlogo com a epistemologia feminista sobre o teatro
politico brasileiro nesta pesquisa. Sendo assim, além de ser resiliente quanto as violéncias que
sofreu e atuante em seu tempo (na militancia e na sua producéo teatral), Costa foi agente critico

da histéria, quando arquivou a si e fez ouvir a sua voz.

Em outras palavras, ndo obstante a censura tenha buscado sufocar a forca a expressédo
de Costa, 0 acesso aos seus arquivos pessoais perpetuou sua historia. Além disso, ainda que

apos o processo de redemocratizacao nao se tenha buscado integrar sua producao dramaturgica
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a historia “oficial” do teatro politico brasileiro, esses mesmos arquivos inspiraram a pesquisa
de Souza, na Universidade Federal da Bahia, e também esta pesquisa, junto & Universidade
Estadual de Sao Paulo, e a cena de Um azul nos bueiros de Sdo Paulo. Oxala continue

ecoando.

Todo esse processo, desenvolvido por pesquisadoras mulheres orientadas por
pesquisadoras mulheres, em Universidades dedicadas e abertas ao desenvolvimento de

estudos decoloniais, feministas e criticos, nos remete as palavras de Artieres:

Estudar a constituicdo pessoal de arquivos de vida é nesse sentido exumar as formas
sub-repticias que assume a criatividade dispersa, tatica e manipuladora dos grupos
ou dos individuos presos doravante nas malhas da vigilancia. A rede de uma anti
disciplina. (ARTIERES, 1998, p. 10, grifo nosso).

e

O arquivamento do eu ndo é uma préatica neutra; é muitas vezes a Unica ocasido de
um individuo se fazer ver tal como ele se vé e tal como ele desejaria ser visto.
Arquivar a propria vida, é simbolicamente preparar o proprio processo: reunir as
pecas necessarias para a propria defesa, organiza-las para refutar a representacgao que
o0s outros tém de nds. Arquivar a prépria vida é desafiar a ordem das coisas: a
justica dos homens assim como o trabalho do tempo. (ARTIERES, 1998, p. 31,
grifos nossos).

O retorno que fizemos ao arquivo publico e aos arquivos pessoais, dessa maneira,
provou ser um método relevante para esta pesquisa, a exemplo do que afirmam as
epistemologias feministas e do Sul, que se dedicam a contar historias pensadamente nédo

contada pelo canone oficial.
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CONCLUSOES

Meu encontro — como pesquisadora, atriz e dramaturga — com outras mulheres que se
dedicaram a escrita dramatargica e ao fazer teatral foi o disparador deste processo de pesquisa.
Orienta-lo numa perspectiva feminista também foi o que continuou a sustentar a investigacao,
ao longo da escrita desta dissertacdo. Ombreada a estas autoras, descubro que nossa historia do
teatro precisa ser recontada, dando a merecida atencdo a contribuicdo artistica de muitas
mulheres que produziram teatro, através de dramaturgias de contetdo politico, critico e

firmemente comprometidas com a agdo em prol de uma sociedade mais justa.

Ao retomar o recorte temporal sugerido por Elza Cunha de Vincenzo, me deparei com
dramaturgias que ndo so reivindicavam dar voz as questdes sociais e aos problemas que afligiam
0 universo da mulher, mas também mulheres que se opuseram as opressdes de um periodo
historico totalitario, que massacrou pessoas e grupos sociais. Como orientacdo, as ditaduras tém
como matriz a eliminacédo da dissidéncia, nutrindo 6dio especial as diferencas. Estas diferengas,
por certo, sdo todo e qualquer aspecto que o ndo universal, notadamente a expressao do homem,

branco e heterossexual, de orientacdo econdmica liberal e inclinacdo politica mais a direita.

Dentre as mulheres autoras de teatro historiadas por Elza Cunha de Vincenzo, estavam
Consuelo de Castro, Hilda Hilst, Leilah Assuncdo, Maria Adelaide Amaral e Renata Pallottini.
Do encontro com a obra de Ana Lucia Vieira de Andrade, acrescento também a este rol, Isis
Baido. Em continuidade ao estudo, conheco a pesquisa de Miliandre Garcia, através da qual
acesso 0s nomes de Hélia Terezinha Di Giacomo, Marli Rodrigues da Silva, Leda Silva Mendes
Szochalewicz, Eunice Machado, Yara da Silva, Maria L. Magliani, Sonia Maria Mello,
Terezinha Fernandes, Ana Maria Taborda, Maria de Lourdes Nunes, Maria Adelaide Amaral,
Maria Ivone Silva Miranda, Tania Pacheco, Maria Olga Stratmann, Dulcinéia Novaes, Maria
das Gracas Fonseca, Emilie Chamie, Ruth Alves de Oliveira, Ligia de Castro Santiago, Eliane
Benicio e Nivalda Costa. Do encontro pessoal com a militante do Movimento Negro Unificado
de Séo Paulo, Regina Santos, descubro o nome de Thereza Santos, dramaturga a qual, por fim,

adiciono a este rol de autoras.

Quando acessamos a produgéo dessas mulheres no campo do teatro, notamos uma forma
de atuacdo politica proficua na cena e na vida publica. Ao mesmo tempo, compreendemos

definitivamente que olhar para a historia recente da producdo dramaturgica de mulheres nos
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auxilia ndo soO a reescrever uma historiografia que apresenta lacunas, mas também a rever a
caracterizagdo da cena politica, cruzando questbes de classe, género e raga-etnia. Tal revisdo s
foi possivel na medida em que aprofundei o estudo da obra dramaturgica de Nivalda Costa,
acessivel de forma publica através do Arquivo Hipertextual Nivalda Costa, produzido de forma

digital por Débora de Souza.

Com uma experiéncia pessoal que se afasta das outras citadas, Nivalda Costa é uma
mulher negra e soteropolitana. Intelectual e artista, atuou fora do eixo Rio-Séo Paulo e projetou-
se em outros ambientes profissionais, realizando obras que se arriscam numa seara do teatro
politico diverso da perspectiva apenas da luta de classes e da vida urbana sudestina. No caso da
autora, a relacdo com as formas de coercdo da Ditadura foi também distintas daquelas que

mobilizaram a luta do teatro politico mais reconhecido, situado nas capitais do sudeste.

Em Ciropédia ou A Iniciacdo do principe (1976), Costa se opde a uma Visdo
colonizadora, que sempre apresenta as criancas uma versao de reinados e reinantes que pouco
contribui para a constituicdo de um mundo ficcional que espelhe suas realidades, ou que amplie
0 imaginario. Com esta peca, Costa aponta aspectos visiveis também em outras pecas suas
(como em Vegetal Vigiado), que é o enfrentamento a opressdo, ao preconceito e ao genocidio
do povo negro, tdo presentes na historia do nosso pais. Também em Glub, estoria de um espanto
(1979), Costa evidencia a critica as relaces entre poder e espago, presente em todas as
dramaturgias de sua Série. Nas encenacdes de Glub, a autora propde uma estrutura arquiteténica
em que a plateia vai para o palco, numa atitude de questionar ou eliminar o poder da relacao

palco-plateia, buscando deixar o pablico no mesmo campo de acdo dos atores e atrizes.

Em Aprender a Nada-r (1975), desenha uma critica as formas de saber-poder também
em relacdo ao mundo das artes cénicas e da literatura, o que expande o questionamento que a
autora direciona as estruturas sociais, politicas e econémicas de uma sociedade que entende o
valor das obras numa ldgica canénica, profundamente comprometida com o capital. J& em
Vegetal Vigiado (1977), escrita que, por for¢a da censura, infelizmente ndo chegou a ser
encenada, faz referéncia a perda de liberdade, que faz com que a vida humana seja limitada,
como a de um vegetal. Revisita a reflexdo em Anatomia das Feras (1978), que remete a
influéncia das estruturas arquitetdnicas na disciplina dos sujeitos, conforme tratado por
Foucault, em Vigiar e Punir. Nesta peca, 0 espaco vigiado aparece no manicémio, uma

referéncia a sociedade brasileira transformada em pandptico, sob a vigilia constante do regime
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militar. A peca também faz referéncia a revolta dos Malés, considerada a maior revolta de

escravizados da nossa histéria colonial.

Olhar para esta dramaturgia e o contexto de sua criagdo, especificamente em um periodo
de notorio estado de excecdo, como foi a ditadura civil-militar brasileira, nos auxiliou a tirar o
véu do “mito da ndo violéncia”, que como observa Maria Helena Chaui, estd no seio da
sociedade, e ndo necessariamente vinculada a um tipo de Estado. Ou seja, a historicidade da
dramaturgia fornece o liame temporal que corrobora o argumento de Chaui a respeito de uma

violéncia que atravessa periodos historicos.

Nesse aspecto, observamos que o enfrentamento da memoria corresponde a uma
necessaria revisao histérica, num pais que ainda hoje ndo estabeleceu formas de
responsabilizacdo dos abusos cometidos pelo Estado, tampouco de reparacdo para com as
vitimas civis. Além disso, superar esse violento legado da historia politica de nosso pais
significa fazer cicatrizar um trauma latente, posto que sua dor ndo se reduz a um periodo
encerrado, ou a uma dimensé&o individual (CALEGARI, 2014), embora atinja de modo singular

os diferentes individuos e as diversas classes sociais, onde incluimos a classe das mulheres.

A respeito da violéncia de Estado em relacdo as mulheres, a experiéncia social, cultural
e politica traumatica, que posicionou o Estado brasileiro contra elas e 0s movimentos feministas
(e que se associa ao aprendizado de luta e resiliéncia delas) reforca a relevancia de
considerarmos a histéria, a fim de construir um futuro em que estas opressdes ndo sejam
toleradas. Como alerta Maria Amélia Telles, é necessario enfrentar esta histéria, sob pena de

ndo a superarmos e, o pior, continuarmos reproduzindo seus Vvicios.

Quando vivenciei no corpo e presentifiquei este debate, através da atuacdo na peca Um
azul nos bueiros de S&o Paulo, que trata sobre a tematica desta pesquisa e esteve em cartaz de
16 de setembro a 29 de outubro de 2023, no Teatro Studio Heleny Guariba, em Séo Paulo, pude
resgatar o que propde Beatriz Sarlo a respeito do tempo da memoria ser o presente. Ao viver
no presente e na carne a memoaria, pude encontrar com outras violéncias atuais e compreender
0 que € estar corpo a corpo com gquem sentiu a tortura e ainda carrega esta memaria no corpo e
na sua atuagdo politica. Através da ficcdo e do jogo do humor, onde convidava o publico a ser
a mulher do bueiro a cada espetaculo, vi nos olhos e em algumas palavras soltas durante a peca
0 desejo coletivo de justica, lado a lado com uma compreensdo compartilhada sobre os

silenciamentos e apagamentos da histdria.



89

Permanece a pergunta: e o que nos falta fazer? Quais sdo 0s proximos passos?

Observo o que Lucia Romano (2020) sugere em relacdo ao atual teatro politico, sob a
perspectiva de grupos que trazem a pauta identitaria no periodo pos redemocratizacao. Podemos
nos arriscar a falar que estamos diante de um “novo teatro politico”, se entendermos que este
“novo” nao pode mais se furtar a enfrentar questdes tdo candentes como a luta das mulheres,
des negres e des LGBTQIA+, sendo necessario ampliar o campo de reflexdo e anélise a respeito

do teatro de engajamento e de transformacéo social.

A contribuicdo que esta pesquisa, talvez, forneca a tal processo, reconhecendo-se
concomitantemente como também uma consequéncia dele, é de fato trazer o nome de
dramaturgas ocultadas da historia sobre a producéo do teatro das décadas de 1970 e 80 no Brasil.
Resgatando suas contribui¢cdes para um efetivo didlogo, como fago aqui com a producédo de
Costa, pude também experienciar em meu corpo de atriz-dramaturga-pesquisadora a cena
afetada por estes estudos e escavamentos, e trazer aqui algumas reflexdes deste processo. Destas
reflexdes, retorno ao enfrentamento desta histdria no palco, uma forma de superar a cada dia o

apagamento e de continuar na luta por nao o reproduzir.

Por fim, colhemos hoje as sementes das memdrias arquivadas e, em especial, auto
arquivadas, os tais “bilhetes” jogados ao mar. O encontro com as memorias destas mulheres ¢
um feliz encontro, que refor¢a no tempo as suas e as nossas existéncias e justifica nossas
navegacdes. Em continuidade ao trabalho de outras mulheres que, como eu, reconhecem-se
como seres politicos, perfeitamente aptas ao debate publico, deixo aqui minha visdo desta faceta

do teatro politico brasileiro.
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ANEXO - DRAMATURGIA DE UM AZUL NOS BUEIROS DE SAO PAULO

Um azul nos bueiros de Sao Paulo

Patricia Borin

O quando se tornou espago

O entdo 0 método

Dramaturga

Mulher do bueiro
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A peca se passa em diversos espacos que, naquela noite, ocupam um teatro. Em um dos lados
do teatro estd uma plateia vazia, com alguns panos brancos remetendo a moveis de mudanga, e
com uma faixa zebrada, que impede que o publico sente ali. Do outro lado esta o palco, vazio,
com a cortina fechada, e alguns aparelhos de som. O puablico esta nas laterais, no espaco que
separa palco e plateia vazia, como se estivesse em um local de passagem. Ap0s a entrada total

do publico, black out.
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ATO |
Prologo
Na face oculta da Lua

A Dramaturga esta sentada na plateia do teatro que esta isolada. Ela escreve em um pequeno
caderno que traz consigo durante toda peca. O teatro esta escuro, em black out. O publico

apenas ouve a voz sua voZ.

Uma calcada. Entre a Rua Teodoro Baima e a Rego Freitas. Eu ndo pensava nisso, eu nao sabia
que isso iria acontecer, entre o fato e o0 ante fato sé havia o pensamento constante e incisivo de
ndo me atrasar. E que uma semana antes, eu me encontrei com o mar. Alimentada pelo feroz ir
e vir das ondas. Com o registro recente de um olhar, eu estava preparada pra aquele encontro.
Um dos meus brincos cai, num bueiro que se localiza entre a Rua Teodoro Baima e a Rego de

Freitas.

Vocés vieram... Nestes tempos, neste lugar, nesta cidade, neste pais... As coisas ndo andam
faceis Mas vocés vieram, mesmo assim vocés vieram... Meu nome € Patricia e fui eu que escrevi

esta histéria.

A luz acende. A Dramaturga avista o publico e e musicista. Ela se levanta, toma a centralidade

do palco e interpreta aquela pequena historia que ela escreveu.

Uma calcada. Entre a Rua Teodoro Baima e a Rego Freitas. Eu ndo pensava nisso, eu nao sabia
que isso ia acontecer, mas entre o fato e o ante fato sé havia o pensamento incisivo e constante

de ndo me atrasar...
Ouve-se um som de relégio.
Boa noite e muito obrigada pela presenca de vocés.

Este texto aqui foi escrito por mim, ha nove anos, quando eu me encontrei com uma mulher
gue vive num bueiro que fica localizado entre a Rua Teodoro Baima e a Rego de Freitas. VVocés

vieram! Mas, por qué? Nestes tempos, vir ao teatro, € um ato de resisténcia! Ndo?!
Eu tenho pensado muito sobre os tempos... Porque o tempo, ele ndo existe. N&o €?

Ouve-se o tempo marcado de um reldgio, o corpo da atriz é afetado por ele.
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O tempo, este tempo... ele ndo existe! Por exemplo...
A atriz retira um grande livro do bueiro.

Este livro, ele é gigante e pesado, sabe quanto tempo tem dentro dele? Mais de quinhentos anos.

Sdo mais de mil e quinhentas histdrias de mais de setecentas dramaturgas.

O som do reldgio que soa aumenta, deixando a atriz mais agitada com aqueles quinhentos anos

de historia.

Mas eu ndo tenho todo esse tempo!

O som de reldgio para. Ela busca no bueiro mais livros, e encontra um livro menor.

Aqui!

Pega o livro de Renata Pallottini e interpreta um trecho da pe¢a “Enquanto se vai Morrer”.

“Beccaria (serenamente) — Eu abandonei luta mas escrevi um livro que hoje vocé 1€ e discute,
um livro onde eu denunciava a desumanidade das torturas e o arbitrio dos julgamentos! Eu
mostrei a0 mundo que o homem era mais que um animal, e que ndo devia ser tratado como
estava sendo, como o Ultimo dos animais! Que um criminoso, ainda que seja um criminoso,
sofre, e ndo deve ser supliciado! Que a pena imposta ao criminoso nao deve ser uma vinganca
da sociedade! (...) Eu provei que a dor ndo € um bom meio de se descobrir a verdade! E que o

homem ¢ feito de carne, de carne e ossos e sangue, e que ele ¢ fragil, e precioso”.

Esta fala ¢ do personagem Beccaria, da peca “Enquanto se vai Morrer”, de Renata Pallottini.
Beccaria, foi um homem que realmente existiu e que em 1764 denunciava a desumanidade das
penas. Pallottini, que antes de ser dramaturga, foi estudante de direito, denunciou nessa sua
peca, escrita em 1972, a crueldade daqueles tempos. Seu texto foi proibido pela censura federal

e so foi encenado em 2002, nas escadarias da Faculdade de Direito do Largo Sao Francisco.
Entra o audio de Renata Pallottini:

“Eu ndo atentava nada eu talvez tenha querido atentar, mas eu ndo acredito que a gente consiga
efetivamente derrubar um governo injusto com palavras no teatro. Eu fiz uma peca sobre a
minha vida na faculdade de direito, sobre 0 que nés sonhavamos naquele tempo que era a

liberdade, que era o crescimento do Brasil, que era a defesa do pensamento individual,
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confrontada e colocada lado a lado com as preocupacdes sociais. Eu coloquei isso, falei sobre
a injustica e a e a iniquidade da tortura que era praticada naqueles dias, todos os dias, e nos
sabemos, em todas as delegacias do Brasil, entdo a peca tinha muito a ver com a com a
exposicdo da crueldade da desumanidade da tortura né? E eu acho que quando se falou em
tortura ele disseram: -Opa! E enfiaram a carapuca”. (Audio Renata Pallottini — Programa

Provocagdes TV Cultura — Minutagem: 12:33)

O tempo flui e reflui numa linha que ndo obedece, aparentemente, a nenhuma légica... temporal,
mas a uma atracdo de imagens, préopria da linguagem poética... Pallottini, morreu em julho de

2021, mas a sua voz ainda ecoa...

A dramaturga ascende uma vela sobre o livro.
Esta anarquia, precisa acabar?

A dramaturga pega outro livro do bueiro e I€.

“Esta anarquia precisa acabar. A juventude estd sendo contaminada por ideias exéticas que
acabardo conduzindo o pais ao comunismo. A escraviddo. Senhores pais: impecam seus filhos
de participar destes movimentos estudantis: proibam seus filhos de engrossarem estes
movimentos de tomada das escolas. Ou entdo, eles terdo o que merecem (exalta-se) Dentro de

trés dias a policia... invadira esta... (procura a palavra) Pocilga de agitadores...

Esta fala ¢ do personagem “radio” da peca “A prova de fogo”, de Consuelo de Castro. Escrita
em 1968, em pleno periodo do movimento estudantil, que precedeu a edicdo do Ato
Institucional n° 5. Foi proibida desde a escrita e montada clandestinamente por estudantes de
todo o pais ao longo de mais de vinte anos. Sobre estas encenacdes e ao publico que enfrentou

a repressao policial, disse Consuelo de Castro: “Aplauso algum foi mais sonoro”.
Ela morreu em 2016. Mas sua voz ainda ecoa...

Eu, Patricia, uma jovem dramaturga, em pleno estado “democratico de direito” escrevi esta

historia:

Uma calgada. Entre a Rua Teodoro Baima e a Rego de Freitas... Eu ndo pensava nisso (aponta
para a ditadura), eu ndo sabia que isso iria acontecer, mas entre o fato e o ante fato s6 havia o

pensamento incisivo e constante de ndo me atrasar. E que uma semana antes, eu me encontrei
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com o mar. Alimentada por aquele feroz ir e vir das ondas. Com o registro recente de um olhar,
eu estava preparada para aquele encontro. Um dos meus brincos cai, num bueiro que se localiza

entre a Rua Teodoro Baima e a Rego de Freitas.

Este texto aqui foi escrito por mim, ha nove anos, quando eu me encontrei com uma mulher
que vive num bueiro que fica localizado entre a Rua Teodoro Baima e a Rego Freitas. Vocés
vieram! Mas, por qué? Nestes tempos, vir ao teatro, é um ato de resisténcia! Ndo?! Eu tenho
pensado muito sobre o tempo, porque o tempo, o tempo ele ndo existe... Eu ja falei isso... E que

eu tenho me repetido, me repetido, me repetido...

Uma calgada. Entre a Rua Teodoro Baima e a Rego de Freitas... Eu ndo pensava nisso (aponta
para a ditadura), eu ndo sabia que isso iria acontecer, mas entre o fato e o ante fato so havia o

pensamento incisivo e constante de ndo me atrasar.

Vocés ja decoraram, né? A verdade € que eu t6 escrevendo esta histéria hd nove anos e ela s6
tem um parégrafo... Um Unico paragrafo! Por isso, gostaria de agradecer a presenca de todes e
dizer que a nossa histéria acabou... Obrigada! A dramaturga cumprimenta, como se tivesse
sento aplaudida. Vai embora. E violinista também. Em seguida volta correndo. Ndo acabou
ndo, né? Vocés sabiam... Foi uma pequena brincadeira, de teatro! E que eu achei que tivesse
acabado ali, mas a histéria ndo comecou e nem terminou ali. A histéria continua... e as vezes se

repete, infelizmente... Por isso, € preciso lembrar!

A autora desse livro diz que falar sobre as dramaturgas ocultadas da historia oficial, € como
viajar pelo lado escuro da lua, a face que ninguém pode ver. E uma metéafora que a Maria
Cristina de Souza usou pra dizer que a histéria da mulher foi sempre contada a partir do olhar
de um homem. Ela diz que precisamos desvendar o lado obscuro da mulher a partir do ponto-

de-vista feminino.

A Dramaturga faz o movimento da lua sendo iluminada em uma de suas faces apenas pelo sol,

com uma maca e uma lanterna. Ela morde a macga olhando para o publico.

A lua, ela esta um pouco distante... ainda mais a sua face oculta, que esta do outro lado, e a
gente ndo pode ver. Mas quando eu perdi aquele brinco, naquele exato instante, eu me perguntei

0 que estaria oculto nos bueiros desta cidade...
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Espaco: Nos fundos de uma casa urbana
Dramaturga

Como disse Pallottini, na dramaturgia o tempo pode fluir e refluir numa linha que ndo obedece
a nenhuma ldgica temporal, mas a uma atracdo de imagens, propria da linguagem poética...
como a memoria... isso pode nos ajuda a ter uma visdo do todo... como com a historia! Este foi
0 Espaco na Face Oculta da Lua. Agora n6s vamos para o Espaco Nos fundos de uma casa

urbana.

A Dramaturga caminha entre as arquibancadas. Entdo ela conta uma memoria de infancia.

Ouve-se as ondas da memdria...

Quando eu era pequena eu, me perguntavam o que eu queria ser quando crescer, eu dizia que
seria sereia. lam costurar uma calda nas minhas pernas, eu me despediria de todes e mergulharia
no mar, passaria a viver no azul das verdes aguas claras. Quando eu era pequena me
perguntavam o que eu queria ser quando crescer, eu falava que ia ser uma sereia. lam costurar
uma bela calda nas minhas pernas, eu me despediria de todes e mergulharia no mar, passaria a
viver no azul das verdes aguas claras. Quando eu era pequena me perguntavam: o0 que vVoceé vai
ser quando crescer? Sereia! Uma bela calda e a despedida pra viver no azul das verdes dguas
claras. Quando eu era pequena, sereia! Sereia! Sereia! Sereia! Minha calda, me despedia de
todos: tchau, tchauzinho.... E finalmente viver sé no azul, profundo, no belo azul, das mais
verdes aguas claras... Quando era pequena, pequenininha, pequena, bonitinha! Sereia? Sim,
obvio! Sereia? Tchau! E finalmente o azul das verdes aguas claras. Os meus pais ndo me

levaram pro mar. Eu tirei a roupa e me atirei.

A Dramaturga esta sobre uma cadeira, e com 0 movimentos das méos conta a historia de uma

menina, COmMo Se escrevesse no ar.
Uma Menina brinca num rio sujo que corre nos fundos da sua casa.

Esquindo-Ié-1€, esquindo-la-1a, estou aqui sozinha, e ninguém vai me pegar. Esquindo-Ié-Ié,
esquindo-1a-1a, fugir daquela louga é melhor do que lavar. Esquindo-lé-1é, esquindo-la-1a, ndo
ligo pro meu pai, ele nem existe la-1a-14. Esquindo-1é-1&, esquindo-lala, Pedro Henrique é um
idiota, se eu puder vou te matar. Esquindo-lé-1€, esquindo-la-1a, t6 com fome, sete horas, vou

pular pra me matar.
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Uma pedra solta da beira do rio, a menina se desequilibra e quase cai. Ela se assusta e comeca

a gritar com o rio como se falasse com alguém.

Vocé e fedida! Horrorosa! Vocé é um rio e nem pra isso serve! Nem pra refletir vocé serve,

nem pra nadar vocé serve, nem pra beber, pra cozinhar, pra nada! VVocé é o nada do nada!

Ouve-se a voz da mae da menina chamando pra lavar a louca. Ela ndo responde. A mée vem,

pega a menina e comeca a leva-la em direcéo a casa.
Al, ai, ai m&e, ai ndo, na orelha ndo, t4 doendo!
Entdo a mae lhe da mais um tapa na bunda e continua a gritar.

Cala a boca e lava aquela louca! Eu trabalho o dia inteiro pra chegar e a cozinha ta daquele
jeito? VVocé ndo serve pra nada mesmo! Olha, menina, da proxima vez que eu te pegar sonhando
com a morte da bezerra, eu vou te quebrar toda, vocé ta ouvindo? VVocé que ndo me espere fazer

isso!

A menina, entdo, volta pra a pia, de onde ndo deveria ter saido, sobe em uma cadeira que ali ja

estava posta e com lagrimas nos olhos, o nariz um pouco escorrido, canta com a voz embargada.

Esquindo-lé-1€, esquindo-la-1a, a agua vem do rio, dos olhos e do mar. Esquindo-lé-Ié,
esquindo-1a-1a, a agua aqui € suja, e ninguém quer mergulhar. Esquindo-1é-1€, esquindo-l1a-Ia,
escorre da torneira e desagua ali no mar. Esquindo-Ié-1€, esquindo-l&-1a, seus olhos eram lindos,
mas nao pude mergulhar. Esquindo-1é-1€, esquindo-l&-1a, vou crescer e correr, vou morar ali no

mar. Esquindo-1é-1€, esquindo-l&-14, que voz tdo bela, linda, quem sera? quem sera?

A menina olha pela janela que estd em cima da pia e que da pros fundos da sua casa. Ela vé
uma bela mulher, toda de azul, se lavando naquele rio de dguas sujas. Ela pensa se seria aquela

mulher a dona da voz que ela ouviu, enquanto brincava no rio.

A atriz pega um tecido azul, que esta no meio das cadeiras, um pouco sujo, e coloca em sua

calga, carrega ele por toda a pega.

Socorro! Dizia o personagem Poeta, da peca “Aprender a Nada-r”” de Nivalda Costa. Ninguém

te ouvira no pais do individuo, respondia uma voz em off. Desmanchastes meu sonho, retrucava
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0 Poeta. E, entdo, concluia a voz: Compreendemos a responsabilidade econdmica de matar

sonhos. Poeta! Fecha a porta dos teus mares.
Encerra o som de mar, das ondas da memoria.

“Aprender a Nada-r” foi o primeiro texto censurado de Nivalda Costa. Ela teve mais cinco de
seus textos censurados pela ditadura. Algumas pecas impedidas de apresentar. Além de
dramaturga, Costa ela militante do Movimento Negro Unificado. Engajada na politica em

Salvador. Nivalda Costa morreu em 2016, mas a sua voz ainda ecoa...

Antes de comecar a escrever esta histdria aponta para o local onde costuma encenar o

paragrafo do encontro com a entidade e que se repete eu nunca tinha ouvido falar dela.

Como eu disse, eu escrevi esta histéria hd nove anos, quando me encontrei com uma mulher
que vivia num bueiro aqui da regido. Ela morava exatamente entre a Rua Rego de Freitas e a
Teodoro Baima. Em frente a um banco, e a igreja da Consolacéo, que fica do outro lado da rua.
Eu estava caminhando, um pouco apressada, que nem todo mundo nessa cidade e, de repente,
um dos meus brincos caiu num bueiro. Eu parei, abaixei e peguei o brinco. E foi ai, neste
instante que a gente se encontrou. Desse encontro, é que surgiu esta histéria. A dramaturga

danca a coreografia do refrdo, se falar, desta vez.

Uma calcada. Entre a Rua Teodoro Baima e a Rego de Freitas. Eu ndo pensava nisso, eu ndo
sabia que isso iria acontecer, entre o fato e 0 ante fato sé havia o0 pensamento incisivo e constante
de ndo me atrasar. Mas uma semana antes, eu me encontrei com o mar. Alimentada por aquele
feroz ir e vir das ondas. Com o registro recente de um olhar, eu estava preparada para aquele
encontro. Um dos meus brincos cai, em um bueiro que se localiza entre a Rua Teodoro Baima

e a Rego de Freitas.

A acéo é interrompida por uma sirene da Musica: Mamée Coragem, Gal Costa. A Dramaturga
pega uma faca do bueiro e faz uma danga, com movimentos de luta e guerrilha. O primeiro

trecho da danca é entrecortada por um video de Dulce Muniz.

“Entre tantas mortes, tantas torturas, tanto sofrimento, eu me lembro da Heleny. Heleny

Guariba, que foi minha professora, € nome da minha filha, € nome do nosso pequeno teatro.
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Heleny era pequenininha, baixinha, assim muito francesinha, com o cabelinho a la gargone,
como se falava antigamente, e ela era uma requintada intelectual, tinha um QI de uns
quatrocentos, mais ou menos. E era um talento. E ela morreu na mée de um burucutu. Ela
morreu na mao de um pouco mais que um macaco. E como ela tinha feito um aborto. No més
que ela foi presa ela tinha feito um aborto. E ela foi presa naquele esquema terrivel. E ela foi
levada pra casa da morte, 14 em Petrépolis. E ela foi, claro, Inés Etiene Romeu que também foi
muito torturada e sobreviveu e depois conta tudo. E gracas a Inés Etiene Romeu que a gente
sabe da existéncia da casa da morte. A Inés com seu protetor de cérebro conseguiu guardar
telefone, guardar a geografia, e ela que conta onde estavam as coisas. Ela conta. Contou pra
mim, na minha casa, pessoalmente, aqui. Ela escutou a Heleny ser morta. A Heleny e o Paulo
Celestino, que é o advogada que estava com ela, da ALN. Os dois foram presos juntos. E ela
conta. Entdo eu fiquei imaginando. As coisas todas que ela sofreu. E mais ainda, ela ndo tinha
a minima condicdo de receber nenhum tipo de, qualquer que fosse fisica, porque ela tinha
acabado de fazer um aborto. O utero dela estava aberto”. (Video Dulce Muniz, gravado por

Carol Melgaco e Patricia Borin)

Volta mais um trecho da coreografia da danca e, entdo a dramatrga pega uma faca no bueiro
e vai para o outro lado do palco. Senta no ch@o e comeca a escrever a histéria de uma mulher

gue morreu num rio e renasceu em seguida.

Eu mergulhei em um rio escuro, nos fundos de uma casa. Nao era o mar. Era um rio escuro e
represado. Espaco: Nos fundos de uma casa urbana. Eu mergulhei e ndo voltei mais. Depois de
alguns minutos de auséncia eu pude me ver. Podia sentir a morte em meu corpo. Eu vi as pessoas
me procurando. N&o tdo desesperadas como eu gostaria. Elas me procuravam com certa calma,
uma calma que ndo poderia se esperar de pessoas que temiam a morte de alguém que tinha
mergulhado em um rio extremamente poluido. Mas eu era s6 mais uma que se perdia naquele

rio escuro, nos fundos de uma casa, urbana.
Mais uma? Onde esta a menina? Onde elas estdo?

Entra o video da Amelinha Telles.

“E ai eu falei que fui estuprada. Ai o companheiro falou: ndo, nao fala isso. Vocé ndo fala isso,

porque pega mal. Vocé ja vai ter muita tarefa pra denunciar, vocé tem que denunciar o
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assassinato da Anieli, que eu era testemunha. Das torturas que o Cesar sofreu, que ficou em
estado de coma. Do sequestro dos meus filhos, né? Da tortura da Crimeia gravida, com oito
meses. Entdo ndo fala de estupro ndo. Porque isso pega mal, eles vao achar... tudo que vocé
falar, as pessoas ainda podem acreditar, se vocé falar que foi estuprada também, ninguém vai
acreditar em mais nada do que vocé falar, vai desacreditar. E e ndo tiro totalmente a raz&o dele
ndo, que era assim mesmo. Se hoje é assim, imagina ha cinquenta anos atras. A sociedade néo...
Se vocé falar que foi estuprada, vocé é vagabunda, que € o que eles falam, vocé é vadia,
vagabunda, puta, vocé é sem vergonha, vocé provocou, entdo tudo o que vocé denuncia, contra
eles, todo mundo acredita, quando vocé fala que foi estupro, entdo isso tudo que ela falou... até
que ela foi estuprada, imagina, que ela viu um homem morrendo ela viu, mas se ela foi
estuprada, vai ver gque ndo viu homem morrendo nada. Enfim. O descrédito é muito grande. A
palavra da mulher, em relacdo ao estupro, é muito desconsiderada. Vocé vé até hoje tem
estuprador ai que passa por inocente”. (Video Amelinha Telles, gravado por Carol Melgago ¢

Patricia Borin)
Dramaturga

Me perdi um pouco de mim observando a frieza com que a minha morte era tratada. Quando
percebi, eu tinha voltado. Era outra ja&. Mas era eu. Tinha outro nome. Mas era eu. Com
aparéncia de quase morte, mas eu. As marcas dos esgotos que desaguavam naquele rio ndo
desapareceram de mim. E eu me vi, Sonora, esse era 0 meu novo nome. Ela, eu, cantdvamos a
cancdo da ressurrei¢do de uma mulher que ndo morreu com a morte. Ela renasceu na cancéo,
porque reinventamos a vida. Podem queimar 0s nossos corpos da historia, mas a nossa voz
renasce. O n0sso nome renasce. A sua energia viva ndo se mata, nem com tiro, nem com facada,
nem com estrangulamento. E no meio de qualquer tempestade, podem ouvir 0 nosso grito e se
assombrar com a nossa imagem, queimando. Porque se escolnem como a gente deve morrer, a

gente reinventa a vida.

A musica Pequena Memoria pra um tempo sem memoria, interpretada por Elza Soares inicia,
enquanto a Dramaturga mergulha naquelas cadeiras cobertas por panos brancos e busca uma
memoria perdida, ocultada ou escondida. Essa procura vira uma danga, como as ondas de um
mar revolto. Ao fundo ouve-se 0 mar e o violino. Ao fim da cena, a Dramaturga encontra um
tecido com imagens de mulheres presas e torturadas, carrega elas até o palco, onde abre a
cortina e revela um cenario que lembra um escritorio dos anos 70, com uma mesa ao centro,

arquivos de ferro nas loterias, pastas de papeldo em uma estante com artigos antigos e velas.
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Ao fundo, h& cartazes de pecas censuradas. A dramaturga entdo toma a centralidade do

corredor/arena e senta com o pano das mulheres mortas e censuradas sobre suas costas.

Ela esta sentada na sala de espera, de um prédio alto, do centro da cidade de Sdo Paulo Tic e
TAC tic e TAC Ela esta sentada. Espaco - Na antessala do Tribunal de Justica de Sdo Paulo.
De repente senti um frio aterrador, surgindo das pontas dos meus dedos e subindo para os
bragos, nuca, coro cabeludo... Tic e TAC tic e TAC. Ao tocar minha mente, consciente, pensei
se estaria morta, se poderia estar morta... a luz, azul, que me iluminava por dentro também
ajudou na indicacdo deste estado. A morte parece azul, com cinza e talvez um pouco de amarelo,
pela falta de reconhecimento. Ela estd sentada, espera ansiosamente. Seus pés movem-se
indicando a pressa. A troca de revistas, a falta de foco, apontam a sua pressa, Tic e TAC tic e
TAC. Olhei pela janela e pensei que olhos podem olhar de diversas formas, os mesmos olhos.
Pressa de que? Ela se levanta com dificuldade. Enche o copo com dois dedos de 4gua, morde o
beiral do copo e toma o liquido olhando a cidade pela janela. Ainda é por volta do meio-dia.
N&o tem ninguém na sala. N&o tem ninguém na sala? Cadé elas? Aonde foram todas elas?

(pausa) Mortas ndo sdo poetas ou seria a poesia um estado previo de reconhecimento da morte?
Entra o video da Regina Santos.
“Eu acho que ¢ uma questao de justi¢a... isso nao vai acontecer”.

(Video de Regina Santos gravado por Thiago Mendonca e Patricia Borin)

Espaco: Dentro do Bueiro

A Dramaturga deixa o pano das mulheres no palco, no cendrio do escritorio dos anos 70 e vai
para o pequeno palco onde realiza o paragrafo do encontro com a mulher do bueiro e onde é

apontado como o bueiro.

Uma calcada, entre a rua teodoro baima e a rego freitas, eu ndo pensava nisso, eu ndo sabia que
isso ia acontecer. Mas entre o fato e o ante fato, sé havia o pensamento constante e incisivo de
ndo me atrasar. E que uma semana antes, eu me encontrei com o mar, alimentada pelo feroz ir

e vir das ondas, com o registro recente de um olhar, eu estava preparada pra aquele encontro...

A Dramaturga abaixa, pega o brinco e narra para o publico, como foi este encontro.
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Este brinco foi o grande responsavel por eu encontrar aquela mulher. Na hora que ele caiu eu
fui diretamente transportada pra uma memoria de infancia, de quando uma vez eu perdi 0 meu
brinco no mar e a minha mde me acalmou dizendo que tinha sido a mde do mar quem tinha
pedido o0 meu brinco. Aquela semana eu tinha ido na praia... Entdo, naquele momento eu pensei:
Quem pedi 0 meu brinco naquele bueiro. Bom, quando vi, ja estava dentro do bueiro! Quando

vi, eu ja estava la dentro.
A dramaturga continua a escrever a historia da mulher do bueiro.

Tinha uma mesa como essa, as paredes eram douradas, tinha uma janela ao fundo, a toalha
também era dourada, tinham vérios pratos, frutas e uma bela torta de amora! Eu corri, sentei e
comecei a comer aquela torta. Parecia que eu tinha esquecido de tudo. Quando percebi, tinha
uma mulher na minha frente. Também sentada na mesa. Ela tinha um olhar misterioso... Parecia

que eu conhecia ela de algum lugar. Dai eu perguntei pra ela:
Dramaturga - Eu posso comer esta torta?

A dramaturga encena também a mulher do bueiro.

Mulher do Bueiro - Me passa a faca, por favor.

Dramaturga - Ah... Sim. VVocé gosta de amora?

Mulher do Bueiro - E s6 0 que eu como...

Dramaturga - Eu também gosto muito! Eu queria passar o resto da vida s6 comendo amora,

suco de amora, torta de amora.... Essa torta estd maravilhosa!

Mulher do Bueiro - Coma, desfrute.

Dramaturga — VVocé parece alguém, mas eu nao lembro quem...

Mulher do bueiro - Quantos anos vocé tem?

Dramaturga - Eu? Quantos anos? Eu n&o sei... Eu esqueci.

Gente, td um pouco dificil fazer essa cena sozinha. Sera que alguém poderia me ajudar?

A dramaturga pega alguém do publico pra fazer a mulher do bueiro, coloca um lengo na pessoa

e elas encenam.
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Muito obrigada. Eu vou pegar um texto aqui, que eu escrevi este didlogo quando eu cheguei em
casa e ele esta na mesa da dramaturga. Vamos la.

Dramaturga - Eu posso comer esta torta?
Mulher do Bueiro - Me passa a faca, por favor.
Dramaturga - Ah... Sim. VVocé gosta de amora?
Mulher do Bueiro - E s6 0 que eu como...

Dramaturga - Eu também gosto muito! Eu queria passar o resto da vida s6 comendo amora,

suco de amora, torta de amora.... Essa torta estd maravilhosa!

Mulher do Bueiro - Coma, desfrute.

Dramaturga — VVocé parece alguém, mas eu ndo lembro quem...

Mulher do bueiro - Quantos anos vocé tem?

Dramaturga - Eu? Quantos anos? Eu ndo sei... Eu esqueci.

Dramaturga - Que lugar € esse? Onde a gente esta?

Mulher do Bueiro - Sente-se, € mais confortavel.

Dramaturga - Vocé sabe o que estd acontecendo? Nao tem saida... Onde estdo as portas?
Mulher do Bueiro - Vocé ndo consegue ver.

Dramaturga - O que?

Mulher do Bueiro - Senta, menina. Vocé e capaz de olhar alem do seu prato.
Dramaturga - Como?

Mulher do Bueiro - Olha pra mesa, vocé acha esse jantar um jantar comum?
Dramaturga

S6 um minuto. Nessa hora a mesa, 0s pratos, as frutas, tudo voava em volta da vela. Que nem

aquele quadro da Remédios Varo “La Naturaleza Muerta Ressucitando”. Sabem? Tem um aqui,
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vou mostrar. Agora eu vou precisar de mais duas pessoas pra vocés entenderem exatamente

como foi isso. Alguém mais pode me ajudar?
A Dramaturga chama mais duas pessoas do publico.

Segura esta vela aqui, por favor. E vocé segure este pires e esta maca. Agora vocé podem voar

em volta da vela. Otimo! Podemos continuar.
Dramaturga - Eu ndo tinha visto...

Mulher do Bueiro - J4 estava ai.

Dramaturga - Eu posso tocar?

Mulher do Bueiro - N&o! Cuidado. Vocé ndo deve comer 0 que estiver voando ou em

movimento.

Dramaturga - Essa vela, ela brilha muito.

Mulher do Bueiro - Ndo olhe direto pra chama.
Dramaturga - Que horas séo?

Mulher do Bueiro - Isso importa?

Dramaturga - Eu acho que eu preciso voltar... pra casa...
Mulher do Bueiro - Talvez vocé tenha que...
Dramaturga - Que barulho é esse?

S6 um minutinho, de novo. Todo mundo para. Nessa hora tinha um barulho muito alto do
universo explodindo. Mafé, pode fazer pra gente? E musicista faz o som do violino em volta da

mesa.
Dramaturga - Que barulho ¢ esse?
Mulher do Bueiro - ...vocé vai ter que observar que...

Dramaturga - Que barulho ¢ esse?



116

Mulher do Bueiro - Preste atencdo, menina! Esqueca sua casa, esqueca seu prato. Olhe a mesa,

olhe em volta. Veja o movimento das coisas. A elipse da vida.

Dramaturga - Eu ndo consigo ouvir vocé com esse barulho!

Mulher do Bueiro - Olhe pra vela!

Dramaturga - Sim. Mas o que estd acontecendo? O que é esse barulho?

Mulher do Bueiro - E a transic&o, demdnio!

Dramaturga - Al, ai, ai ... Minha cabeca. Nao consigo enxergar. Minha cabeca esta explodindo!

Mulher do Bueiro - Se vocé quiser continuar ouvindo minha voz aperte seus labios com forca

e ndo emita mais sons.

Dramaturga - T4 bom, ta bom. N&o desaparece, por favor. Eu preciso conseguir sair daqui.
Mulher do Bueiro - Parou? Parou mesmo?

(Siléncio)

Mulher do Bueiro - Muito bom. Eu vou, como vocé disse, embora. Vou deixar vocé aqui.
Sozinha. Vocé ja viu tudo... E assim, simples. Vocé vai oscilar entre o sim e 0 ndo, o dentro e
o fora, o fechado e o aberto, ou como quiser chamar... VVocé ira percorrer 0s espacos. Tenha

calma, as transi¢fes podem ser ensurdecedoras, ou ndo.. Alguma pergunta?
Dramaturga - Uhum.

Mulher do Bueiro - Pode falar.

Dramaturga - Até quando?

Mulher do Bueiro - Nao h& quando! Vocé vai se acumular de espagos e 0S espagos se

acumulardo em vocé, entdo vocé podera transmitir essa mensagem.

Dramaturga - Entenderam a mensagem? (pausa) Entéo, eu também néo entendi. Eu ndo sabia
quem era ela, eu e ela. Quando eu cheguei em casa eu sO me ocupei de escrever com detalhes
aquele encontro, esse texto aqui que vocé leu. E achei que se eu fizesse essa cena aqui com

vocés, eu entenderia alguma coisa. Mas eu ndo entendi nada. E quando ela comecou a falar que
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0S espacos vao se acumular em mim e eu vou me acumular de espacos e poderei transmitir essa
mensagem. Que mensagem, gente? N&o tem mensagem nenhuma. SO a gente aqui, o teatro,

esse espaco, a historia... Essa minha historia ndo ¢ minha...
Sai em direcdo a projecao e senta na plateia e assiste ao video

“Entdo hoje, velha, com este teatro ja ha vinte e oito anos, né? Com mais de cinquenta anos de
trajetoria dentro deste oficio. E, é seguir. Seguir a cango. Seguir e contando a histéria. Eu falo
no meu “Enterre meu corac¢ao na curva do rio” eu falo e eu vou andando por estes caminhos,

contando as minhas historias”.

(Video Dulce Muniz gravado por Carol Melgaco e Patricia Borin).

ATO Il

Por gue aquele homem estad me chamando? Ele me chamou de novo! Eu quero muito virar. Ele
t4 gritando na minha dire¢do, me chamando... Mas como eu vou responder pra uma pessoa que
eu nunca Vvi? E que estda me chamando por um nome que ndo é o meu? Nao nesses tempos. A
poesia! A dramaturga vai para a cadeira que estava sentada no inicio e percebemos que ela
esta escrevendo a peca. Eu quase esqueci da poesia que eu estava escrevendo no meu celular.
Como aquele homem conseguiu me tirar do meu mergulho poético e me fazer enxergar a rua?
O mar... eu enxerguei 0 mar na estacao da Sé. Um pouco antes de chegar no Anhangabal eu
senti o cheiro do mar. Ver aquele mar de gente, espremida, é tdo triste... Ver o cansaco, a
tristeza, alguns até sorriem, mas o mais triste € ver que ali quase ndo tem nenhum resquicio da
vida que eu vejo quando estou no mar. Mas eu vejo o mar. Por alguns segundos ele esta 1a. E
ai, é claro, eu comecei a escrever. Qualquer lapso de poesia que essa vida urbana me permite
eu escrevo. Porque esta bem dificil de ver poesia nisso tudo! N&o é? Ele me chamou! Eu
escrevia e andava e aquele homem me chamava. Ele me chamou... Ele me fez pensar que
aquelas palavras podiam dizer mais sobre mim, do que sobre aquelas pessoas tristes. N&do que
ndo dissesse sobre elas, mas eu precisava enxergar além do que até ali eu tinha visto. Foi como
se ele me pegasse pelos ombros e me balancasse dizendo: “presta a ateng¢do na rua! Como vocé
pode escrever e andar e ndo olhar a rua que esta na sua frente?”. Eu diria que ¢ melhor sentir o
cheiro do mar na estagdo da Sé. E entdo eu vi uma boca de lobo explodindo de agua salgada,

uma onda feroz de vida invadia a ladeira da memoria, os bares, os teatros, as ocupacdes, tudo
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era 0 mar. O mar de vida, era tanta vida que nenhuma dor ia sobreviver ali. Todos seriam
fundidos naquela forga de vida, naquela explosdo de amor e calmaria que € o mar. Onde ela
estava, na estacdo da Se? Eu podia sentir o seu cheiro. Eram tdo tristes aqueles dias de
desesperanca, tanta violéncia, tanta dor, tanta morte... Mas se eu estava escrevendo poesia €
porque alguma coisa ali me dava alguma esperanga no meio de tanta tristeza. S6 uma entidade

suburbana poderia justificar algum respiro de poesia no meio de tanta dor...

Pega a peca da mulher do bueiro e leva para o arquivo publico.

Espaco - No museu de vozes silenciadas

Arquivo Publico do Estado de Sdo Paulo. Museu de VVozes Silenciadas. Ou Memdria, a mulher

do bueiro.

A dramaturga pGe o pano da mulher do bueiro na cabeca, e comeca a abrir 0s arquivos, pegar
trechos de textos de dramaturgas, ouvir audios originais delas e posicionar quadros com suas

imagens naquele espaco.

Daqui eu ougo 0s carros, as pessoas, sinto o peso dos prédios que edificam na minha cabeca.
As vezes ndo... A noite, d4 pra ouvir o mar. T4 ouvindo? Shuuuu, shuuuu, shuuuu... Os
intervalos séo constantes, eles se repetem. Tem sempre uma onda que canta pneu e depois...
vem a tempestade! No outro dia é a ressaca. Digita até aqui. Olha isso... aqui ndo tem peixes,
ndo tem &gua... isso ndo é agua. Comecga a organizar quadros das dramaturgas, fotos.
Materiais. Mas tudo bem, eu estou acostumada ja. Eu sempre lembro do mar. Eu lembro todo
dia do mar. A cada sete minutos eu lembro do mar. E exatamente o tempo entre uma onda e
outra, entre um carro e outro e bum! Eu acho que toda noite um carro bate naquela esquina. Eu
ndo aguento mais estes prédios! O mar é o que me mantém viva. Eu gosto de juntar o lixo, ndo
pensa que é um trabalho ruim ndo. E um ritual, é bonito organizar o lixo, eu fico muito feliz.
Hoje eu tenho um teto de concreto, esta vendo o cheirinho de cimento? Eu gosto mais assim. A
sujeira ela me protege desse povo ai que ndo sabe nem o que é a alma. Comeca a descer do
palco e se aproximar do publico. E de tudo que a cidade descarta, ainda da para ver coisa bonita.
Eu danco, eu dango com estas almas mortas. A vida € s6 um estado, mas a alma deveria estar

sempre viva. Mas ela ndo esta ndo, viu? A cidade matou as almas. Quem ia imaginar? Mas eu
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dango, eu dango com elas, com estas almas. Eu estou ligada em todas elas. A gente se esconde

para se proteger, mesmo que isso ja seja tdo comum. Alguém quer dancar comigo?
A Dramaturga chama o publico pra ocupar o palco.
Epilogo
Na arquibancada de um Teatro vazio
Dramaturga
Epilogo, a arquibancada de um teatro vazio.

Um video invade a cena, e interrompe a fala da Dramaturga, que assiste ao video, junto com

0 publico.

Oi, meu nome é memdria e eu estou morta. Ndo d& pra saber exatamente as razdes da vida e
nem o que nos leva a estar em situacfes como a que me encontro agora. Talvez eu saiba. O que
me alegra e talvez ndo seja tanto motivo de satisfacdo pra muitas pessoas, ou cause algum
estranhamento. E possivel que achem que estou louca. A questdo € que eu me sinto muito
confortavel em dizer que estou morta. Hoje posso dizer que busquei por muito tempo estar
assim. Entendo que de um primeiro contato com essa ideia seja dificil pra vocés pensarem nessa
possibilidade, mas talvez vocés entendam. E se ndo entenderem, ou se sentirem da mesma
forma, a verdade é que ndo tem a menor importancia. Como dizem por ai: a vida € minha. Aos
quatro anos de idade eu vi uma gota escorrer na janela da sala de aula. Uma janela e, ao fundo,
as arvores balancavam com o vento... Aquela gota me prendeu por muitos anos, aquelas gotas,
aquela sensacdo... Nao € possivel explicar em palavras! Palavras. T4 ai um dos primeiros
pontos que coloquei como fixo na minha vida: a palavra é a primeira grade que a civilizagdo te
coloca. Eu me recusei. Eu ndo quis. Fugi. Me escondi dentro de mim mesma e fiquei olhando
as gotas que escorriam livres pela janela... Eu me recusei a repetir aquele padréo. Quer coisa
mais bizarra? Seguir linhas pontilhadas pra escrever uma letra da forma correta? O que aquela
caligrafia que eles tentavam me fazer repetir e repetir tinham a ver comigo? O meu jeito de
escrever era outro. Pausa. Queria que todos explodissem! Eles e as suas palavras, que ELES
tinham escolhido! Mas as gotas, elas permaneciam. Escorriam do alto da janela e, no fundo, ja
ndo dava pra ver o verde das arvores, mas era possivel enxergar o cinza da cidade... A gota me
chamava e eu fui. Fui em sua viagem que foi minha também. Ela me transportou, me percorreu.

E ndo posso dizer que a vida ndo foi generosa. Talvez seja uma boa palavra. Generosidade, eu
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precisei muito dela... Colecionei também outras palavras, como coragem e resisténcia. Se
aquela visdo ndo tivesse sido tdo longa... Depois disso tomei a decisdo, a grande e mais
importante decisdo da minha vida: morrer. Ndo, ndo, eu ndo me matei. E naquele dia eu ndo
tinha pensado exatamente com essas palavras, mas 0 meu corpo ia se tornando cada vez mais
pesado e a minha seta apontava cada dia mais pra baixo. Eu escorri pela vida. A gota me
alimentou da certeza de que um dia 0 meu corpo se fundiria finalmente com a terra. Minha vida
foi uma pacifica espera por este momento. E essa foi uma grande, dolorosa e espléndida
experiéncia. A gota me alimentou da certeza. E eu, finalmente, alimentei a vida com a minha

breve passagem.

(Video interpretado por Luaa Gabanini, Fernanda Azevedo e Dulce Muniz. Dire¢do: Carol

Melgaco. Edicdo: Memoria Viva)

A dramaturga atravessa o corredor onde esta o publico, com uma vela na méo. O espaco esta

escuro. Ela se coloca de um lado da plateia vazia e e violinista do outro.

A ressaca pode ser entendida como 0 movimento que as ondas fazem sobre si mesma, depois
da rebentacdo. Ou um conjunto de efeitos, advindos do consumo excessivo de alcool ou drogas.

Pra mim, a ressaca é um sintoma do esgquecimento.

Quando eu sai do mar eu sabia que ndo ia voltar. Ela me beijou e parecia que sabia que ndo ia
voltar. Quando me encontrei com a dgua suja do bueiro, eu entendi que ali ia ser minha casa. E
foi mais limpo do que eu imaginava! Eu tinha esperanca de encontrar o mar. Mas a sujeita da
cidade é selvagem. Em poucos minutos vocé esquece quem foi. Veja, aqui ndo tem peixes, ndo
tem &gua, isso aqui ndo € dgua. Mas eu estou me acostumando... Eu sempre lembro do mar. Eu
lembro todo dia do mar. Eu acho que toda noite um carro bate naquela esquina. Porque eu ougo
0 pneu, o pneu cantando, ele acelera, canta e depois um barulho de batida. O mar... 0 mar que
eu sonhei... ndo foi 0 mesmo mar que jogaram nossos corpos... Quando jogaram eles e elas no
mar, todas vamos juntas! O bueiro explodiu de memoria na ladeira de aguas sujas... as
memorias que explodiram nos bueiros desta cidade... as memorias, que eram sujas, €
explodiram no mar... o mar que eu vi na Teodoro Baima e na Rego Freitas, ¢ a memoria de
mulheres apagadas, esquecidas... sdo ondas ferozes querendo explodir, e elas estdo! a beleza
do mar que eu vi, esta na esperanca de quem vive memoria e verdade como caminho de

transformacéo, revolugao.
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