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RESUMO

Esta pesquisa investigou a atuacdo feminina no teatro pernambucano durante a ditadura
militar brasileira na década de 1970, analisando os trabalhos de quatro atrizes dos grupos
Teatro Hermilo Borba Filho, Vivencial e Expressdo, que atuaram no periodo. Langa-se um
olhar sobre o corpo feminino no teatro a partir de uma transgressdao cénica corporal: a
consciéncia de uma insubordinagdo corporea em resposta a um determinado contexto. No
entanto, antes delineou-se um panorama sobre a posicgao artistica e sociocultural da mulher no
teatro, nos periodos que antecedem a ditadura no Brasil e em Pernambuco, abrangendo
referéncias teatrais e historicas, com o objetivo de refletir sobre como estas colocagdes
interferiram na imagem social da atriz no contexto ditatorial. Os grupos sao revisitados pelos
olhares das intérpretes, onde foi percebido que a visada feminina busca as relagdes, e neste
contexto, as relagdes com os outros grupos de teatro da época, com os outros artistas dos
grupos em que estavam inseridas, com o contexto ditatorial, com a censura, com o teatro
engajado e transgressor, com o corpo. Em paralelo, desenvolve-se uma reflexdo sobre o corpo
cénico que se opunha a ditadura, um corpo que viola as normas estabelecidas, o Corpo
Transgressor. A pesquisa discorre ainda sobre uma analogia entre o trabalho das atrizes que se
opunham ao regime militar e as mulheres militantes. Partindo de analises feitas com as
entrevistas realizadas com as atrizes, a partir das metodologias da Historia Oral e da Andlise
do Discurso, o estudo € desenvolvido construindo-se conexdes entre as falas das artistas e os
pressupostos filosoficos de Henri Bergson, acerca do corpo e da memoéria. E também
elaborada uma reflexdo sobre as mudangas do corpo feminino no teatro na Histéria, em
consonancia com o conceito também filoséfico do Devir Mulher de Felix Guattari. Constatou-
se, assim, que as atrizes, desde o século XIX, constituiram um dos grupos de atores sociais
femininos que modificaram a posicdo da mulher na Historia; que a estigmatizacdo da
profissdo de atriz, considerada como indecente nos séculos anteriores, deixou resquicios em
alguns ambitos na atualidade e que a ideia da libertagdo do corpo feminino propagada pelo
feminismo nos anos de 1970, configurou-se na época como a melhor forma de protesto e vai

influenciar, em alguns contextos, na representacao feminina em seu fazer teatral.

Palavras Chave: Género, memoria, corpo, atriz, ditadura.



ABSTRACT

This research investigated the female performance in Pernambuco theater during the Brazilian
military dictatorship in the 1970s, analyzing the works of four actresses of theater groups
Hermilo Borba Filho, Experiential and Expression, who acted in the period. Launches a look
at the female body in the theater from a body scenic transgression: the conscience of a body
insubordination in response to a given context. However, before delineated an overview of the
artistic and socio-cultural position of women in the theater, in the periods prior to the
dictatorship in Brazil and Pernambuco, covering theatrical and historical references, in order
to reflect on how these settings interfered in the picture Social actress under the dictatorship.
The groups are revisited by the looks of interpreters, which was perceived that female targeted
search relationships, and in this context, relations with other theater groups of the time, with
other artists of the groups that were inserted with the dictatorial context with censorship, with
the offender engaged and theater, with the body. In parallel, it develops a reflection on the
scenic body that opposed the dictatorship, a body that violates the established norms, the
Transgressor Body. The research also discusses an analogy between the work of the actresses
who opposed the military regime and militant women. Starting from analyzes with interviews
with the actresses from the methodologies of Oral History and Discourse Analysis, the study
is developed by building up connections between the testimonies of the artists and the
philosophical assumptions of Henri Bergson, on the body and memory. It is also designed to
reflect on the changes of the female body in the theater in history, also in line with the
philosophical concept of Becoming Woman Felix Guattari. It was found, therefore, that the
actresses from the nineteenth century, were a group of female social actors who changed the
position of women in history; the stigmatization of the actress by profession, considered
indecent in previous centuries, left traces in some areas today and the idea of the liberation of
the female body propagated by feminism in the 1970s, was configured at the time as the best
way to protest and will influence, in some contexts, the representation of women in their

theatrical make.

Keywords: Gender; memory; body; Actress; dictatorship.
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INTRODUCAO
“A arte que resiste: ela resiste a morte, a serviddo, a infamia, a vergonha”.
Gilles Deleuze

O assunto “género” me permeia desde sempre. Me convidou, me envolveu ¢ me
seduziu. Embora seja colocado em muitos trabalhos como termo dirigido aos assuntos das
mulheres, o que ¢ minimiza-lo consideravelmente, género €, de forma abrangente, relagdo. E
aqui diz respeito a algumas relacdes da atuacao feminina no teatro em um contexto. Nao para
refletir sobre uma possivel superioridade da mulher em relagdo ao homem ou vice-versa, mas
como a atuagdo feminina ou os saberes femininos foram desperdicados na Historia, e dessa
forma revisitar um contexto teatral, desta vez pelo olhar feminino e sobre a importancia deste
assunto no ambito académico, mais precisamente o artistico. Interessar-se pelo assunto
“género” significa (ainda) também desagradar muitos colegas, estudiosos e até professores.
Apesar de as universidades, o6rgaos e leis de incentivo estimularem cada vez mais a producao
de escritos e textos sobre género, ha ainda certa “desconfianga” de alguns para com os

interessados em pesquisa-lo.

Hé4 um longo caminho a ser percorrido na carreira académica, mas posso falar do
quanto ja fui questionada e hostilizada pelo fato de me interessar pelos estudos de género,
como se ndo tivesse valor académico ou cientifico. As denominagdes feitas pelos que se
sentem incomodados com o assunto, embora que mais timidas € ndo menos grosseiras, sao as
mesmas designacdes depreciativas que receberam algumas mulheres durante a ditadura
militar no Brasil ou as que receberam/recebem as feministas ou qualquer mulher que aborde
os assuntos femininos em seus trabalhos, como, por exemplo, a cldssica “mal amada”.
Geralmente, estas mulheres tém alguma historia semelhante neste aspecto para contar. Leilah
Assuncao, por exemplo, que foi uma das dramaturgas brasileiras que mais se preocupou em
expressar os dramas femininos, nos conta uma das suas: “Quando comecei, ndo podia dizer
que era feminista, porque as feministas eram consideradas mulheres feias que ndo arranjavam
homens” (ANDRADE, 2008. p. 400). O problema maior ndo sdo as denominagdes, mas quais
razoes levam estas pessoas a ainda pensarem de forma tdo retrograda, considerando também
que muitas vezes estes sdo pensamentos vindos de... mulheres! As razdes podem ser

multiplas: conservadorismo, machismo, misoginia, etc. Mas a grande questdo ¢ como estas
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pessoas enxergam afinal, os estudiosos de género. Ou ainda, como enxergam o assunto

género.

E provavel que estes pensamentos estejam ligados a ideia de que este assunto refere-se
precisamente aos assuntos das mulheres. Género ¢ também uma maneira de se construir as
relagdes sociais, um modo de ver ou de proceder. Joan Scott (1991, p.17) nos lembra que “o
género ¢, portanto, um meio de decodificar o sentido e de compreender as relacdes complexas
entre diversas formas de interacdo humana”. Género também costuma incluir as mulheres,
mas nao as nomeiam, estd inserido em outras reflexdes e por isso, ele ndo se limita aos temas
femininos. Tampouco ao feminismo. Mesmo a pesquisa estando contextualizada na mesma
época em que o feminismo floresceu e ndo obstante o feminismo servir muitas vezes de
suporte para algumas reflexdes; e mesmo porque o feminismo, ao contrario do que muitos
ainda pensam, ndo ficou estanque, radical, parado nos anos de 1960, queimando sutids na

praca: ele acompanhou as mudangas e fez suas reconstrugdes.

Estamos, inclusive, na terceira onda feminista, que se desenvolve a partir da ideia da
relacdo do corpo com a maleabilidade: reflete sobre a logica do ciborgue (corpo construido
em favor do corpo fabricado) e do gueer (coloca em questdo as relagdes sociais). Quanto a
sexualidade feminina, pensa-se hoje no feminismo sobre a sua explora¢do, que se emaranha
“na maquina ideolodgica do capitalismo e do patriarcado que a transforma em mercadoria e em
produto de consumo” (MARZANO, 2012, p. 463). Entretanto, o interesse aqui ¢ pensar no
feminino, além do proprio feminismo e dele mesmo. O Género como objeto de investigacdo €
aqui tratado como campo fértil de relacdes de saber e ndo assuntos que se restringem a
maternidade, a virgindade, ao casamento, papéis sexuais, anatomia ou coisas do “género”. O
feminino que € questionador, politico e transformador. Mais diretamente falando, numa

feminilizacao, num devir feminino, buscando a fun¢ao feminina no teatro.

Mas a pergunta que vem a tona ¢é: academicamente, qual a importancia das pesquisas
sobre os assuntos de género? a resposta ecoa em varios ambitos. Primeiro porque
historicamente, sabe-se que muito se perdeu por conta do siléncio imposto a mulher. Ficaram
lacunas, pois a versdo da mulher ndo foi contada. Durante séculos as mulheres ficaram presas
e a sabedoria feminina, introspectiva, gerada no seio do lar ndo foi aproveitada, enquanto os
homens desbravavam poder, conhecimentos e conquistas. Hoje, esta sabedoria feminina pode

ser encontrada em varios espacos € se mostra menos subjetiva do que vemos. E um desafio
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tedrico, pois ndo se trata simplesmente da anélise das relagdes entre homens e mulheres e das
“ditaduras” impostas a estas ultimas, mas também da anélise destas atuacdes femininas e de

suas importancias nas praticas teatrais atuais.

Significa procurar outros sentidos para as organizagdes e percepgdes dos
conhecimentos no campo teatral. O papel da mulher na vida social ndo se refere diretamente
as atividades que ela produz, mas no que estas atividades se transformam através das relagdes
sociais. O desafio teorico é buscar uma conciliagdo das teorias escolhidas, refletindo sobre a
nog¢ao de fixidez destas. Joan Scott diz que “[...] os (as) historiadores (as) da arte abrem novas
perspectivas quando decifram as implica¢des sociais nas representacdes dos homens e das

mulheres” (SCOTT, 1991, p. 17).

A pesquisa apresenta uma linha historiografica, entendendo a Histéria como um
campo de reflexdo para mediagdo de tempos distintos, buscando no passado reflexdes acerca
das questoes do presente e do futuro, apresentando outras interpretagdes. Aqui, € investigada a
atuacdo de atrizes, vozes silenciadas que, segundo Michele Perrot (2005), significam as
lacunas da Historia. Décadas ap6s o fim da ditadura, percebe-se também que nos estudos que
se voltam para os grupos de teatro que atuaram na ditadura militar em Pernambuco, os nomes
masculinos se sobressaem e as mulheres aparecem como meras coadjuvantes. Este € um ponto
comum em todos os grupos, tanto os que se posicionaram como de direita, politicamente
falando, quanto os esquerdistas, os que apoiavam ou ndo o regime ou ainda 0s que eram
alheios a este: os nomes masculinos ecoam nas paginas como mentores € criadores € ganham
certo ar de supremacia. Isso em todos os campos teatrais, na dramaturgia, direcdo,

interpretacao, etc.

Obviamente, grandes nomes que atuaram no teatro pernambucano no periodo como
Ariano Suassuna, Valdemar de Oliveira, Hermilo Borba Filho e muitos outros foram de
extrema importancia para o desenvolvimento teatral em Pernambuco, mas e as mulheres?
Realmente atuaram como papéis secundarios? As préprias atrizes, nos escritos atuais, nas
entrevistas e pesquisas, ainda falam com base nos intuitos e pensamentos masculinos.

Referem-se sempre aos homens como os grandes idealizadores.

Teci fios por entre as fronteiras da memoria, do género, do corpo e do contexto

ditatorial. Ensaiei uma cena por entre estes espacos, sem medo das subjetividades e conflitos.
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Esta pesquisa visa investigar a atuacdo feminina no teatro no periodo da ditadura, também
refletindo sobre o corpo da mulher no teatro na época averiguada. Buscou-se ainda, além da
memoria convencional (a dos fatos, como comumente estamos acostumados), a memoria do
corpo, a qual nao atentamos, a que geralmente passa despercebida, visto que normalmente a
ideia reducionista e fragmentada que ainda prevalece sobre o corpo, leva-nos a esquecer que o
corpo tem memoria, que ele guarda impressdes e nele sdo tatuadas referéncias socioculturais,

que nele perpassam relagdes de poder e politica.

Durante a pesquisa, foi percebido que em todo o periodo da ditadura em Pernambuco,
as atrizes que mais ousaram, corporalmente falando, as que usaram seus corpos como
possibilidades de transgressdo e de ato politico, estavam nos anos de 1970. Certamente pelo
periodo caracterizar-se como transformador e ascendente, pois nos anos de 1970 o mundo
encontrava-se num estado que se pode chamar de efervescente, em muitos sentidos. Para o
universo feminino, foram os anos do florescimento da pilula anticoncepcional ¢ do
movimento feminista, surgidos nos anos de 1960. As tematicas do feminismo nesta década se
concentram em torno do corpo feminino. Parte do principio da libertagdo de um corpo
oprimido, de objeto da dominagdo colonial e do sistema patriarcal (MARZANO, 2012). No
Brasil, na arte, acentua-se o engajamento social e politico, exatamente em oposi¢do ao regime
ditatorial que insistia em permanecer. Acentua-se porque o nacionalismo e a funcdo social da

arte ja haviam marcado a década anterior, 1960 (COSTA, 2006).

Em todo o mundo, surgiu a necessidade no teatro de se pensar diferentemente do que
vinha sendo produzido: em geral, trabalhos voltados para os melodramas, naturalismo ou
realismo (GARCIA, 2004). Uma nova forma de reflexdo que produziu técnicas, teorias e

objetivos diferentes que correspondiam as necessidades da época.

E neste universo, deste periodo, o corpo feminino passou a ser conceituado de outras
maneiras, diversas dos séculos anteriores. Neste sentido, o primeiro capitulo faz um pequeno
panorama sobre o corpo da mulher no teatro no século XIX e a posicao da atriz, no Brasil e
em Pernambuco, tendo sua profissao ligada a prostituicao, por se tratar de um corpo que se
“mostra”, estigma que trouxe resquicios para a contemporaneidade. No segundo capitulo,
desenvolve-se a historicidade dos grupos nos quais atuaram as atrizes entrevistadas, a partir
do olhar destas mulheres, bem como ¢ discorrida a poética destes grupos (poética aqui

entendida como algo que leva a traduzir, “em termos normativos e operativos um determinado
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gosto, que, por sua vez, ¢ toda a espiritualidade de uma pessoa ou de uma época projetada no
campo da arte” (PAREYSON, 2001, p. 11): o Teatro Hermilo Borba Filho, dirigido por
Marcus Siqueira, que parte para um teatro consciente de sua fungdo social, com inspiragao
visivelmente brechtiana e, ao mesmo tempo, valorizando o despojamento no trabalho do
ator/atriz, que ndo deveria buscar subterfiigios em outros elementos cénicos como o figurino,
o cenario, etc. Este ator ainda precisava ser critico e politizado; o Vivencial, liderado por
Guilherme Coelho, que, com toque visivelmente tropicalista, trazia um corpo pleno de
possibilidades para a producdo de diversas linguagens e da politizagdo do desejo; € o
Expressdo, que ndo tinha uma linha ou conceito rigido para basear as interpretagdes e
trabalhos, mas a ideia de se quebrar paradigmas, numa proposta de ruptura e de incitar
questionamentos. Percorrendo pelo teatro pernambucano no periodo ditatorial, ¢ desenvolvido

um quadro historico sobre a censura no teatro.

Buscou-se as falas das atrizes, suas impressdes sobre as poéticas dos grupos e suas
vivéncias neles: Ivonete, a menina dos olhos esverdeados que morava numa palafita ¢ se
tornou bailarina cléssica; Suzana, a “burguesinha” que exalava liberdade, entre elas, a
liberdade de ndo se adequar aos padrdoes morais que sua classe social exigia; Stella, que com
tdo pouca idade, ja tinha autonomia como atriz e Zélia, filha de um militar que discordava dos
desmandos do regime militar. Os grupos foram escolhidos pelas suas propostas
transgressoras, pelas quais deram-se os rumos dos trabalhos artisticos dos mesmos. Para o
Vivencial, por ser um grupo de poética e identidade tdo subjetivas e fragmentadas, foram
escolhidas duas atrizes, Ivonete Melo e Suzana Costa, para se ter dois olhares acerca do grupo
e da posi¢do feminina no mesmo. A escolha destas duas atrizes deu-se por serem as
intérpretes femininas do Vivencial que mais trabalharam com a nudez ou seminudez em cena,
como forma de protesto, visto que outras atrizes do grupo ndo concordavam com esta nudez,
além do que, foram as artistas que mais atuaram no grupo, no sentido de terem feito mais
espetaculos (e outros tipos de trabalhos como performances e happenings) e de terem

permanecido no grupo por periodos mais longos.

A escolha para a atriz do Teatro Hermilo Borba Filho, Stella Maris Saldanha, deu-se
por ela ter interpretado a mesma personagem no grupo no periodo da ditadura e cerca de
quarenta anos depois, com proposta semelhante a do THBF. Neste sentido, pensou-se sobre a

investigagdo acerca da memoria corporal. E entendendo-se que o teatro feito por estudantes na
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época em todo o Brasil teve grande significagdo como canal de subversdo e transgressao, foi
escolhido o Grupo Expressdo, pouco procurado para as pesquisas € pouco encontrado nos
escritos sobre a Historia do Teatro em Pernambuco, do qual foi escolhida Zélia Sales, que foi
a atriz que atuou durante todo o tempo de vida do grupo. Dois pontos foram ainda levados em
consideracdo para a escolha das atrizes: o fato de se mostrarem em posi¢ao contraria ao
regime e a ousadia em cena, corporalmente falando, ndo necessariamente pelos trabalhos com
a nudez, mas pelo uso de seus corpos como canais de politizagdo. Utilizando-se as entrevistas
como instrumentos de analise, sdo construidas conexdes entre as memorias e falas das artistas
e os pressupostos filosoficos do francés Henri Bergson. H4 ainda, neste capitulo, algumas

consideragdes sobre a censura ¢ a relagdo desta com os contextos das atrizes.

O terceiro capitulo adentra no universo do corpo. Faz-se uma reflexdo sobre um corpo
que historicamente, vai de encontro as normas estabelecidas e choca-se com o poder: o Corpo
Transgressor; uma relagdo entre o corpo de determinadas mulheres militantes no contexto
ditatorial e os corpos artisticos das atrizes entrevistadas. A politica foi objeto de resisténcia na
inclusdo de atuagdes femininas na sociedade e de questdes referentes as mulheres. Nos
territorios onde se localizam os regimes autoritarios, o controle sobre as mulheres ainda tem
muito o que ser explorado. E uma questdo entre género e poder. Para Rosa (2013), o género é
um dos pontos pelos quais o poder politico foi concebido, legitimado e criticado. H4 uma
relagdo historica entre as mulheres (e seus corpos) € o poder do Estado. Entdo, penso que, se
muitas militantes precisaram esconder seus corpos € se dessexuarem, as atrizes faziam o
oposto, se expunham para discordar do regime vigente, visto que a exposi¢do ¢ eminente a
atividade teatral. Quais mecanismos se concentrariam na esfera teatral que permitiram essa

diferenciagdo ou liberacao?

Este capitulo traz ainda, a partir dos relatos das experiéncias das atrizes entrevistadas,
como foi ser mulher e atriz nos anos de 1970 no Brasil, atentando também para o fato de que
a partir desta década, a atua¢@o feminina no teatro brasileiro teve maior abertura, devido em
grande parte, ao aparecimento de uma dramaturgia voltada para o universo da mulher; e um
pensamento sobre a memoria do corpo, tomando como exemplo a experiéncia de Stella, que
interpretou a mesma personagem em ¢€pocas diferentes. A ideia de um corpo em constante
mudanga liga-se ao conceito do Devir em Felix Guattari. Alids, memoria e devir, conceitos

inseridos nesta investigacdo e desenvolvidos com o apoio de uma releitura bergsoniana de
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Ecléa Bosi, que estudou memodrias de velhos, sdo, inclusive, nogdes caras a Bergson, o

filésofo da intuigdo (BOSI, 2001).

Sdo também elaboradas reflexdes sobre estes corpos cénicos que, no periodo da
ditadura, se pdem em cena para protestar e transgredir. Neste sentido, langa-se um olhar sobre
determinados corpos na Historia, um convite para “tomar parte na historia e na cultura por
meio da experiéncia do corpo e seus sentidos” (NOBREGA, 2010, p. 94), pois “o corpo se
expressa de acordo com sua historicidade” (SILVA, 2009, 37). Um corpo estésico, que se
comunica pela carne, pelo verbo, pelo desejo, pela linguagem e pela histéria (NOBREGA,
2010) e que se configura em “uma linguagem sensivel, marcada por gestos, siléncios,

sentimentos, pensamentos e falas” (NOBREGA, 2010, p. 92).

Uma vez que o objeto de estudo constitui-se de representacdes artisticas e sociais
construidas por meio de discursos e praticas sobre o teatro ¢ o trabalho da atriz, o desenho
metodoldgico dar-se-a pela via da pesquisa qualitativa, uma vez que este tipo de abordagem
permite fazer analises dos contextos artisticos e sociais de modo problematizador. A pesquisa
qualitativa possui grande relevancia, apontando caminhos possiveis de intervencdo. O
estabelecimento de categorias, conceitos, nogdes e referenciais tedricos serdo desenvolvidos a
partir da bibliografia escolhida, das analises das entrevistas, dos periddicos e dos documentos
do Arquivo Publico Estadual de Pernambuco Jorddo Emerenciano, que servirdo de suporte
para o aprofundamento de andlises criticas acerca dos fendmenos observados pelo cientista
(MINAYO, 2000), buscando também, como dados de anélise discursiva: os cenarios, os tipos

humanos, as circunstancias historicas e sociais € 0s esquemas narrativos.

Desta maneira, a pesquisa se desenvolve pela perspectiva da Historia Oral. A Historia

Oral (HO) ¢ “uma metodologia que permite a constituicao de fontes historicas e documentais

por meio de registro de testemunhos, depoimentos e narrativas” (SOUZA, 1993, p. 70). Estes,
apresentam versdes subjetivas, mas

Justamente por isso, o uso da HO oferece ao pesquisador a possibilidade de

ampliar os horizontes de sua pesquisa, ou seja, de interpretar, explicar e

compreender de forma mais ampla e aprofundada seu objeto de estudo
(SOUZA, 1993, p. 70).

Entendendo também que, estas fontes “Requerem que cada entrevista seja confrontada

com as outras € com os demais tipos de documentacdo selecionada, que se forme um corpus
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documental coerente e eficiente aos objetivos da pesquisa” (SOUZA, 1993, p. 70). Nao que
este tipo de fonte ndo seja confidvel, pensamento inclusive ja bem ultrapassado, pois ja ndo se
pensa o oficial, o objetivo, o escrito como Unicas fontes de pesquisa, mas nas infinitas
possibilidades de trocas, de interdisciplinaridades, de fusdes. Desta forma,
O oral ndo deve ser oposto dicotomicamente ao escrito, como duas realidades
distintas e distantes, mas como formas plurais que se contaminam
permanentemente, pois haverd sempre um traco de oralidade riscando a

escritura e as falas sempre carregardo pedagos de textos (ALBUQUERQUE,
JUNIOR, 2007, p. 230).

Desta forma, os discursos das atrizes foram utilizados em consonancia com alguns
documentos como publicagdes referentes aos grupos estudados, fotos, jornais e programas de

espetaculos, para que ndo se transformem em vozes inacabadas ou em jargoes.

As entrevistas foram semiabertas, o que gerou novas discussoes, a partir da abertura de
colocacdes entre entrevistadas e pesquisadora. As perguntas funcionaram como mediadoras
de reflexdes, mas sem haver sequéncia rigida, em que uma fala e outra escuta e refletindo ndo
na mensagem propriamente, mas no discurso. Este, ndo ¢ mero transmissor de informacao,
mas produtor de sentidos. “Sao processos de identificagdo do sujeito, de argumentagdo, de
subjetivacdo, de constru¢do da realidade, etc.” (ORLANDI, 1999, p. 21). Assim, acolheu-se,
também a Analise do discurso, usada para gerir parte da pesquisa, mais precisamente as falas
das atrizes entrevistadas, pois esta permite abrir-se fendas para novas possibilidades: analisar
o ndo dito ou detalhes que o entrevistado desconhece; manter uma relagdo estreita com a
Historia, através das ideologias pessoais e verificar o funcionamento da memoria. A Andlise
do Discurso trata das “maneiras de significar, com homens falando, considerando a produ¢ao
de sentidos enquanto parte de suas vidas, seja enquanto sujeitos seja enquanto membros de

uma determinada forma de sociedade” (ORLANDI, 1999, p. 16)

Neste processo, a pesquisa € concebida com a ideia do feminino além dele mesmo, da
maternidade, do casamento, sexualidade, etc. ou do que lhe foi reservado social e
culturalmente. Da mulher que correu num percurso inverso do que lhe foi imposto, que se
transformou na Historia, que sentiu a necessidade de estar nomade. De um corpo feminino
que esta atrelado a ideia de mudanca constante, criando novas formas de estar no mundo, que
ndo faz parte das nogdes que determinam as politicas de género e sexualidade. Sao

concepgdes que circulam no ambito devir. Pensado por Heraclito de Efeso no século VI a. C.
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o devir trata da transformacao das coisas, do vir a ser, defendendo que tudo estd em constante
mudan¢a. Também falado por Platdo, Aristételes, Hegel e Nietzsche, o devir neste estudo se

concentra no conceito do Devir Mulher em Felix Guattari.

Assim, o objeto sugere uma pesquisa sobre o “corpo a corpo” da atriz no sentido de
combate sem armas, pensando no feminino que perfura os espagos que lhe foram limitados,
buscando uma dilatacdo nos conceitos tradicionais para parir impressdes que possam auxiliar

na criagdo/formacdo de novas reflexoes.
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Capitulo 1

No seio da repressao

“«“

eu corpo é as vezes meu, uma vez que ele porta os tracos de uma historia que me é
propria, de uma sensibilidade que é minha, mas ele contém, também, uma dimensdo que me

escapa radicalmente e que o reenvia aos simbolismos de minha sociedade”.

A. Artaud
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1.1 PEQUENA PAISAGEM DA POSICAO DA ATRIZ NOS ULTIMOS TEMPOS...

Em seu artigo “Feminizar ¢ preciso por uma cultura filogina”, Margareth Rago reflete

sobre o lugar do feminino em nossa cultura e sobre a relagdo que ele mantém com o

diferente, discorrendo sobre pensamentos de diversos autores sobre o assunto e entre eles,

George Simmel'. Num artigo escrito em 1902, Simmel indagava sobre a injusta posicdo das

mulheres, posi¢ao esta inferior a dos homens e de como as mulheres teriam construido sua

identidade numa sociedade criada a partir da visada masculina: “a industria, a arte, o comércio

e a ciéncia, a administracdo civil e a religido foram criacdes objetivamente masculinas e

exigiam forgas especificamente masculinas”. (SIMMEL apud RAGO, 2001, p.62). Assim, o

filosofo refletia sobre a necessidade do complemento feminino, diferente do masculino social
e culturalmente. Simmel considerou

a cultura masculina como restrita, dura, objetiva e racional, ou seja, excludente de

outras importantes dimensdes vitais da experiéncia humana. A entrada das mulheres

na vida publica e social poderia transformar e enriquecer consideravelmente a maneira

de viver, de pensar ¢ de solucionar os problemas individuais e coletivos, inovando em

relacdo aos métodos utilizados e as técnicas produzidas (SIMMEL apud RAGO, 2001,
p.62).

Dez anos antes, Simmel escreve “Algumas reflexdes sobre a prostituicao no presente e
no futuro” (REIS, 2011), defendendo as prostitutas e criticando a condenacdo da sociedade
para com estas mulheres, que segundo ele, eram vitimas de um sistema injusto e hipdcrita, e
que as prostitutas seguiam por este caminho ndo por escolha, tampouco por diversdo, mas
como consequéncia de mecanismos construidos socialmente, entre eles a valorizagao dada ao
casamento (penso que mais precisamente a valorizacdo dada a mulher casada, visto que o fato
de ndo se casar estigmatiza a mulher como incompetente ou lhe ¢ atribuida a falta de
qualidades necessarias para se conseguir um casamento) e as diferengas sexistas que, ao longo

dos séculos, foram atribuidas as posi¢des femininas e masculinas (REIS, 2011).

Simmel surpreende, com suas ideias vanguardistas, escritas hd mais de cem anos, em

defesa da emancipag¢do feminina, numa época em que a mulher ainda era minimizada por

" Georg Simmel (1858-1918) foi um filésofo alemdo, pensador interdisciplinar, cujas ideias

apontavam para uma teoria da modernidade e uma filosofia critica da cultura. Simmel analisou
fenomenos estruturantes modernos como o dinheiro, a vida nas grandes cidades e a fetichizagdo do
corpo, do estético e da moda (TEDESCO, 2007).
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construtos sociais. Mas Simmel surpreende ainda mais quando, no mesmo texto em que
repele o tratamento agressivo dado as prostitutas, faz uma reflexdo sobre a posicao da atriz. O
filosofo considera injustas as formas diferenciadas de tratamento dadas as prostitutas
elegantes e as que trabalham nas ruas, pois, para ele, as primeiras teriam mais facilidades, e
aqui, estabelece uma ligacdo com as atrizes: “Se a mulher for bonita e conhecer um pouco a
arte da recusa, se ademais fizer teatro, entdo pode escolher os candidatos e mesmo as pulseiras
de brilhantes” (SIMMEL apud REIS, 2011). Em seguida, organiza um pré-conceito sobre o
oficio da atriz, desenvolvendo uma ideia de injusti¢a que se algava entre as prostituas de rua e
as atrizes: “A atriz, que nada tem de mais moral do que a mulher de rua, e, talvez, até se
revele mais calculista e vampiresca, é recebida nos saldes de que a prostituta de calgada seria

expulsa pelos caes” (SIMMEL apud REIS, 2011).

Ao mesmo tempo em que defende um grupo de atores sociais femininos, a mulher em
geral, exclui dele a atriz pelo seu oficio. Entende-se que Simmel compreendia a situagdo da
prostituta como uma fatalidade, enquanto que a atriz, cuja atividade era “indecorosa”, seria
algo consciente e proposital, visto que a atriz era “calculista” e “vampiresca”. As atrizes
carregavam um triplo estigma, o de ser mulher, o de ser prostituta e o mais infame de todos: a
atribuicdo de um carater vil subjugado a sua profissdo. Mas tal pensamento ndo era uma ideia

particular, mas sim fruto de um discurso social.

Tracy Davis, em seu livro “Actresses as working women: their social identity in
Victorian culture”, nos fala sobre a posicdo da atriz e sua respeitabilidade na sociedade
inglesa vitoriana. Para ela, as atrizes, “vivendo uma vida publica e exercendo uma atividade
subjugada a um publico pagante, eram inevitavelmente associadas as prostitutas” (DAVIS
apud REIS, 2011). Apesar de que a cultura e a sociedade vitorianas ndo fossem iguais as
brasileiras, a reflexdo de Davis ¢ bastante eficaz para se pensar sobre a estigmatizagdo da
atriz, cujo oficio era associado a prostituicdo, pois trata-se de um dentre tantos exemplos em
toda a histdria, em que para a mulher era reservado apenas o espago privado, subsidiada por
um homem, mais comumente pai, marido ou irmao que a sustentava. Qualquer mulher que
frequentasse o espago publico e conseguisse se manter com seu proprio trabalho, comumente
era comparada a prostituta. Se sozinha, menos ainda, pois se ndo pertence a um homem,

pertence a todos eles.
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No que diz respeito a questdo do “se manter sozinha”, antes de Simmel, um brasileiro

nos falava sobre a emancipagdo feminina, defendendo seu direito a educacao e estimulando a
presenca da mulher no mercado de trabalho:

Com effeito: s6 o trabalho produtivo € capaz de garantir a nossa

independéncia; quem ndo pdde por seus proprios esforcos conseguir meios

honestos de subsisténcia ha de forgosamente depender da pessoa que lho’s

proporciona; como pretender, pois, a emancipagdo da mulher, si nao lhe

ensinamos os meios de ganhar a vida? E este o lado practico do problema mais

importante do que as discussdes theoricas mais bem deduzidas. Si

verdadeiramente quer-se a emancipacdo da mulher, dirija-se de tal modo a sua

educacdo que, habituando-se desde tenra idade ao trabalho, a0 mesmo tempo

se a habilite para o exercicio de uma profissdo lucrativa® (ASSIS apud SILVA,
2009, p. 163).

Machado de Assis propde a justa liberdade, a justa igualdade, bem como um justo
direito as mulheres, argumentado sobre a importancia e a utilidade de as mulheres receberem
educagdo, questionando a limitagdo que lhes eram impostas, a de se casarem e terem filhos,
num periodo em que o corpo feminino continuava a ser alvo de discriminagdes e crengas
produzidas por discursos culturais e sociais, pois sabe-se que o corpo ¢ um produto social. No
mesmo periodo em discussdo, no fim do XIX, a medicina voltou-se para a elaboragdo de um
modelo sanitarista para a sociedade, construido a partir da ideia cartesiana e reducionista, que
interferia diretamente nos hébitos, na educacdo e nos corpos das pessoas, que passaram a ser

objetos de controle social e cientifico, principalmente os corpos das mulheres (SILVA, 2009).

A ideia do corpo saudavel, obtido por meios de exercicios fisicos marcou a cultura de
uma ¢época, obviamente com restricoes ao corpo feminino. Em tese de 1892, intitulada “Da
educacdo physica”, por exemplo, o autor S4 Brito propde certos exercicios como o andar,
correr, pular, etc. para a mulher, justificando que tais atividades:

[...] s3o mais apropriadas pelas condi¢des sociaes e de sua propria organisagao
[...] que pdem em contribuicdes somente os membros inferiores, para onde
deve affluir grande parte da seiva nutritiva, de modo a facilitar a amplitude
dos didmetros da bacia, fornecem o desenvolvimento dos orgdos internos e

offerecem apoio seguro ao laboratério da humanidade (BRITO apud SILVA,
2009, p. 198).

Para a mulher, apenas os exercicios “necessarios” aos membros inferiores, para se ter

um bom funcionamento do aparelho reprodutivo, para que este possa produzir individuos

? Mantenho aqui e nas citagdes referentes ao século XIX, a ortografia original.
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saudaveis para o bom funcionamento da engrenagem capitalista. “O discurso da saude, pela
conformacdo do corpo idealizado tém muito mais a ver com a politica capitalista, do que com
quaisquer razoes morais ou fisicas que procurem explicitar” (SILVA, 2009, p.232). Este ¢,
inclusive, um dos exemplos de disciplinarizacao, a qual fala Foucault, do corpo na sociedade
brasileira. O poder controla o corpo, fabrica-o, deixando-o submisso e docil para usa-lo em
seus interesses, € para isso, usam técnicas sutis de intervengdo (FOUCAULT, 1987). O
higienismo propagado a partir do final do Império e instituido como fonte de progresso e de
saude pessoal, nada mais foi do que o capitalismo imposto no Brasil, cujo objetivo era o de

preparar corpos saudaveis, Uteis para o trabalho.

Outros discursos, ainda desta época higienista, também produziram argumentos
quanto as fraquezas do corpo feminino e sua grande propensao as doencas como o fato de as
mulheres terem que se resguardar no periodo menstrual, aconselhando-se “banhos comedidos,
de ‘meio corpo’, ou entdo a sua interdi¢do absoluta” (ARAUJO apud SANT’ANNA, 2011, p.
289). Ainda de acordo com o autor o habito dos banhos demorados

[...] podiam provocar incomodos uterinos, interrup¢do da menstruacdo. A
agua, cuja natureza fora hd séculos assimilada & feminina, podia modificar
profundamente seus humores: o sangue menstrual, por exemplo, corria o risco

de migrar das partes baixas do corpo para o centro da cabeca, provocando a
deméncia e a morte (SANT’ANNA, 2011, p. 295).

Havia também a mistificagdo de que os banhos completos com a higienizacao diaria
das partes intimas poderiam abalar a reputagdo da mulher, despertando sentimentos
imperdoaveis, “[...] sem contar o risco de se habituar demasiadamente a 4gua morna e

terminar por amolecer a vontade ou fragilizar os 6rgaos vitais” (SANT ANNA, 2011, p. 295).

Estes ideérios populares sdo construtos elaborados socialmente, envolvendo o corpo
feminino, para conter possiveis atitudes desviantes por parte das mulheres. Fossem por efeito
de coercao figurativa, amedrontando as mulheres pelos riscos de morte ou do pecado, ou
diretamente sobre seus corpos, através das roupas. A relagdo entre o corpo feminino e a roupa
modela posturas e comportamentos mais diversos. Sabe-se que o espartilho e as “ancas™, por

exemplo, do século XIX, “capazes de comprimir ventres e costas” (PRIORE, Del. 2012, p.

3 As ancas eram enchimentos artificiais postos para valorizar a parte inferior do corpo feminino. Podiam ser
usados materiais diversos para se fazer as “anquinhas”, como jornais, metais e até mesmo serem enchidas com ar
(PRIORE, 2012).
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59), foram criadas ndo s6 para modelar o corpo da mulher, mas também para conté-lo de

movimentos bruscos e posturas que pudessem desencaminha-las da boa reputagao.

Enquanto a maioria das mulheres brasileiras do final do século XIX e inicio do século
XX obedeciam as regras de boa conduta reservadas para elas, as atrizes constituiam uma das
classes femininas que, através da atividade teatral, representavam mudangas e rupturas em
direcdo as conquistas da liberdade das mulheres, apesar de serem discriminadas pela “boa”
sociedade e pela propria classe feminina, pois tinham o poder de atracdo dos homens.
Algumas “[...] chegam a reunir determinado patrimdnio, resultante tanto das temporadas de
sucessos quanto dos presentes dados por ricos admiradores” (ANDRADE; EDELWEISS,
2008, p. 24). Tinham independéncia, liberdade e em muitos casos, instrugdo. Desafiavam as
convengdes e como realizavam um oficio de exposi¢do, tornavam-se sedutoras. Nao sé por
terem estas posturas, talvez também por terem seus corpos expostos a um publico pagante,

comumente no periodo noturno, fossem comparadas as prostitutas.

Ao analisar artigos da “Revista Theatro & Sport” do inicio do século XX, Angela Reis
nos traz alguns que ilustram bem esta comparagdo. O artigo “Os Artistas”, de Marques

Pinheiro, expde critica ferrenha ao trabalho das atrizes brasileiras:

O teatro, entre nos, ndo ¢ coisa honesta, ndo ¢ um trabalho onde a virtude
possa procurar o pao de cada dia, muito ao contrario: para as artistas, ¢ muito
mais facil ganhar farto dinheiro entregando o corpo ao pecado, do que
conseguir sem as delicias do vicio. O teatro para a maioria das nossas atrizes
ndo ¢ meio de vida. O dinheiro que elas gastam e esperdicam ndo provem da
arte que exibem no palco: o dinheiro vem da prostitui¢do (PINHEIRO apud
REIS, 2011, s/p).

Outro artigo, intitulado “Didlogo intempestivo: as actrizes”, ¢ desenvolvido em forma

de uma conversa entre dois receptores andnimos, provavelmente, homens:

- Entdo, o que ¢ uma atriz?

- Uma mulher artificial, que, as vezes, se veste muito bem, ainda que ocasides
haja em que a su “toilette” ndo € mais que uma deliciosa imitagdo do nu [...].

- Mas uma atriz nunca se converte em mulher?

- Em dois casos: quando o empresario ndo lhe paga ou quando a modista ndo
lhe manda o vestido com a oportunidade desejada [...].

- E as (atrizes) de talento?

- O talento ndo importa... Ha atrizes que tém todo talento do mundo na
redondez dos bragos, no eblirneo das gargantas, nas curvas, geralmente... ou
nas malhas do talento [...].

- Elas, que tanto seduzem, sdo faceis de sedugdo?
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- Em extremo. Para consegui-lo se faz mister empregar a tempo certas frases
conhecidas com o nome de promessas. Por exemplo: “Ofere¢o-lhe um colar de
pérolas”; “Far4 na minha peca o papel de protagonista”; “Tera em tal garage
um auto a disposi¢ao”, etc [...].

- E da fidelidade das atrizes?

- Sdo fiéis ao amor, nao a um amor. Quase sempre se enamoram do homem
que ndo as quer. Uma atriz, afinal, deve ser caprichosa, ndo estar a gosto em
nenhum teatro, representar os seus papéis o pior possivel, ndo se preocupar
sendo com as modistas, os chapéus e os cal¢cados da moda e os “flirts” a saida
do teatro, porque uma aventura sempre diz bem e ¢ do tom [...].

- E sdo simpaticas as atrizes?
- Sao adoravelmente perniciosas.
- Sdo assim todas?

- Nao. Ha excegdes viciosas. Quero dizer que ha virtudes. A religido fez da
serpente, que ¢ astuta, o simbolo da mulher. A artista ¢ uma serpente... (REIS,
2011, s/p).

Continuando a conversa, um dos interlocutores pergunta sobre a formacao das atrizes
e o outro lhe responde: “Nao peca coisas impossiveis. Rarissimos sdo esses casos em teatro”
(REIS, 2011).

Ha também o fato de que, no século XIX, o casamento era o objetivo maior na vida
das mulheres. Impostos, ou ndo. Como grande parte das atrizes ndo era casada e circulavam
solteiras livremente na esfera publica, eram classificadas (ou desclassificadas) como mulheres
de ma reputacdo. Em outro artigo, o autor Salvilius faz uma relagdo da posi¢do da atriz com o

casamento:

[...] Toda gente tem a convic¢do de conhecer bem o que sdo as mulheres de
teatro. Nos meios burgueses, onde elas sdo apenas conhecidas através da
pintura de ‘“batons” que se exibem ao publico e das suas “malhas” de
“talento”, todas elas ndo passam de umas sirigaitas que ndo servem para mais
do que seduzirem os homens para os explorar, e alguma que tenha habitos tao
morigerados, e estas sdo as casadas honestas, que se podem apontar, sdo ainda
olhadas com desconfianga [...] (SALVILIUS apud REIS, 2011, s/p).

A marca da atriz como prostituta permaneceu rigida e mais forte nos anos seguintes,
até os finais do século XX. Tanto que a partir dos anos 1940, elas eram obrigadas a terem a
mesma carteira de servigos das prostitutas. Ser atriz, ndo tinha glamour nenhum até 1978,
quando foi promulgada a Lei 6.533, reconhecendo a atividade do ator/atriz como profissao e
regulamentada pelo Decreto n°® 82.385, a qual coordena e determina as diretrizes legais para a

classe.
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1.2 “VOCKE TEM MUITO JEITO PRA ISSO, MENINA...”

Os primeiros vestigios da presenca da mulher num teatro fechado em Pernambuco (pois
antes os espetaculos eram realizados ao ar livre, nas ruas da Olinda Duartina) aconteceram na
“Casa das Operas”, primeiro edificio teatral construido no Recife, em 1722, que ficava na Rua
da Cadeia Nova, depois Rua 15 de novembro e hoje conhecida como Rua do Imperador
(SAMPAIO JUNIOR, 2007). Este espago posteriormente foi denominado Teatro Sao
Francisco. Como artistas ou espectadoras, a classe feminina recebera criticas intransigentes,
reacdes da “boa” sociedade, contra sua inser¢cdo no espaco teatral. O Sao Francisco realizou
bons espetaculos teatrais, mas teve sua fase de decadéncia, apresentando pecas e comédias de
baixo nivel, “pecas profanas com dancarinas de pernas de fora” (COSTA apud SAMPAIO
JUNIOR, 2007), sendo, por este motivo e pela falta de asseio do lugar, apelidado pelo povo
de “Capoeira” (COSTA apud SAMPAIO JUNIOR, 2007). Este tipo de espetaculo
escandalizava a Igreja pelo contetido das pecas e também pela presenga dos casais que
trocavam caricias dentro do teatro. A peca “A Parteira Anatomica”, levada ao palco do
Capoeira em 1826, fez com que o Bispo protestasse contra o Teatro, criando uma censura
teatral: “possivelmente o 1° 6rgdo oficial criado com o objetivo de coibir cenas ou espetaculos
inteiros que ndo se enquadrassem nos conceitos socioreligiosos da época” (SAMPAIO

JUNIOR, 2007).

Ap6s o protesto da Igreja, o Capoeira foi fechado e s6 reaberto em 1827, apresentando
pecas de cunho religioso, mas também espeticulos profanos inspirados em historias
populares. Mas, mais uma vez, o Capoeira nao foi bem recebido pela “boa” sociedade, pois os
casais ainda namoravam no interior do teatro, como diz a matéria do jornal “O Carapuceiro”
de 16 de agosto de 1839, sugerindo a proibi¢cdo da presenca da mulher no teatro, ressaltando o
fato de ser condenavel sua presenca, como a unica culpada de tais atos desrespeitosos dentro
daquele espaco teatral:

[...] por que nelles se ajuntdo pessoas de diferente sexo, ¢ ahi ddo pasto ao fogo das
paixdes amorosas: mas se tal rasdo prevalece, he preciso ou fechar os templos, ou

prohibir o ingresso a hum dos dous sexos; por quanto nos templos desgracadamente ha
quem namore, ¢ procure requebrar o Madonismo (ANONIMO, 1839, p. 1).

Embora a matéria ndo fale diretamente que o sexo cuja presenca deva ser proibida seja
o feminino, adiante ela nos d4 uma pista, que o Teatro ao qual se refere seja o Capoeira e que
os rumos do teatro tenha, entre outros anseios, um “bom machinismo”:
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Tudo esta pois, que o Theatro seja bem dirigido, ¢ administrado; que huma Policia
[llustrada, e prudente ndo deixe ir & Scena Dramas indecorosos; que nunca se
permittdo equivocos de torpeza, dietos deshonestos, e as dangas lascivas, que fazem
corar o pudor. (...) Permita o Ceo, vejamos em breve erigido esse monumento da nossa
civilisagdo, e que fique para o uso, que seu dono lhe quiser dar essa Capoeira velha,
que ahi ha, denominada Theatro; que tenhamos escolhida companhia, bom
machinismo, decoragdo conveniente, &c. &c.' (ANONIMO, 1839, p. 1).

Imagem 1: Jornal “O Carapuceiro” de 16 de agosto de 1839. Arquivo Publico Estadual de
Pernambuco Jorddo Emerenciano.

As edicOes deste jornal traziam, entre outros escritos e assuntos, denuncias sobre o
comportamento da mulher no geral e conselhos ou opinides de como estas deveriam se portar.
Na edicao de 19 de abril de 1837, o jornal justifica o porqué de sua interrupcao de dois anos e
anuncia que esta novamente em circulagdo o periddico “(...) com que tanto se arrepelavao as

Senhorias, os gamenhos, &c. &c.” > (ANONIMO, 1837, p. 1).

O Teatro Sao Francisco funcionou até 1850, ano em que foi demolido. No mesmo ano,
ergueu-se o suntuoso Teatro de Santa Isabel. Com ele, o Recife recebeu muitas atrizes
estrangeiras e nacionais, e entre elas, Isménia dos Santos, que tornou-se bastante conhecida
na cidade, conquistando o publico com seus espetaculos, sua postura critica e suas atitudes

ousadas para a época. Tinha independéncia financeira (era produtora de seus proprios

# Mantenho aqui e na citagdo anterior a grafia da época.
5
Idem.
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espetaculos) e sexual, pois corriam rumores sobre seu possivel romance com Machado de
Assis, que na época traduzia textos teatrais estrangeiros, pratica exercida com intensidade no

periodo. Sobre seu romance com a atriz, Valdemar de Oliveira comentou:

Nos meses que se seguem, parece florir um leve romance entre o seu coragio e
o de Isménia dos Santos. Explica-se assim, talvez, que se ponha a traduzir
pecas que ddo, & atriz famosa, oportunidades de protagonista: “O anjo da
meia-noite, de Barriére e Plouvier, “O Barbeiro de Sevilha”, de Beaumarchais,
“A familia Benoiton”, de Sardou. Mas, rompido esse ténue fio sentimental,
Machado permanece longe do teatro (OLIVEIRA® apud FERREIRA, 2004,
p.52)

Isménia dos Santos preocupava-se com a profissionalizacdo dos atores e atrizes € com
os artistas que passavam por dificuldades financeiras, chegando a promover espetaculos em
prol destes artistas. Mas talvez seu maior engajamento tenha sido com as causas
abolicionistas, pois as rendas de seus espetdculos eram muitas vezes revertidas para a
libertagdo de escravos. O poema “Aves Libertas”, de 1886, da feminista, escritora e
abolicionista baiana Inés Sabino que incentivava a aboli¢do da escravatura, estreou no Teatro
de Santa Isabel em 1887, recitado por Isménia dos Santos e obteve grande consagracdo do
publico. Pelo apoio dado ao poema e a causa, a atriz recebeu uma homenagem que era de
grande modismo na época: sua imagem passou a circular numa embalagem de cigarros do

Centro de Cigarros de Pernambuco.
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Imagem 2: Foto de Isménia dos Santos numa embalagem de cigarros. Acervo digital da Fundagio
Joaquim Nabuco — Pernambuco - Colecdo Francisco Rodrigues. Fotografias do final do século XIX e
inicio do século XX.

Valdemar de Oliveira foi um dramaturgo, ator e diretor pernambucano. Comegou sua carreira no teatro em
1926, escrevendo, dirigindo e produzindo operetas. Neste ano, estreou com “Berenice” (opereta cujas partituras
eram de sua autoria) no Teatro de Santa Isabel, em beneficio da Cruz Vermelha pernambucana. Oliveira nos
conta em seu “Mundo Submerso” que o sucesso foi tanto que surgiu talco, pd-de-arroz, dentifricios e
brilhantinas “Berenice”, além de ser o nome de muitas meninas nascidas na época. Foi membro do grupo de
teatro “Gente Nossa”, para posteriormente fundar o Teatro de Amadores de Pernambuco (OLIVEIRA, 1974).
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Imagem 3: A atriz baiana Isménia dos Santos. Acervo digital da Fundagdo Joaquim Nabuco —
Pernambuco - Colegdo Francisco Rodrigues. Fotografias do final do século XIX e inicio do século
XX.

Em 1910 foi aberto o cine-teatro “Helvética”, na Rua da Imperatriz, centro do Recife.
O Helvética envolvia o espectador com “piadas modernas, pilheriando com politicos e
fazendeiros. Apresentava - para escandalo das familias - comeco de nu feminino nas
comédias” (SAMPAIO JUNIOR, 2007). Um nu mais comercial do que critico, mas ja
anunciando certa liberdade de expressdo partindo das mulheres. Em 1915 o Teatro do Parque
¢ inaugurado. Valdemar de Oliveira nos conta que “No Recife, sucediam-se companhias
italianas, espanholas, portuguesas, de operetas [...] Entre 25 e 26, o Parque teve duas
temporadas inesqueciveis: a da Velasco e a da Ba-ta-cli”” (OLIVEIRA, 1974, p. 122),
companhias espanhola e francesa, respectivamente. E também nos conta como as estreias
eram muito aguardadas (principalmente das companhias europeias) e sobre a efervescéncia
teatral que invadiu o Recife nos anos de 1920 e pelo modismo europeu que conquistou o pais
na época quando “as vitrolas apenas comegavam e o radio timidamente espiava” (OLIVEIRA,

1974, p. 122).

[IPE 1]

7 . .. .. - - . 1.
Mantenho a escrita original de Oliveira, em relagdo ao termo “Ba-ta-cld”, com o acento “til” no ultimo “a”,
mas a escrita do nome desta companhia finaliza-se com a letra “n”.
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4 GENTE DE THEATRO.

e e

Imagens 4 e 5: Elvira Martins (a esquerda) e Judith Correia (a direita), atrizes da Companhia de
Teatro Avenida de Lisboa, em setembro de 1915, ano em que o Teatro do Parque foi inaugurado e o
Recife recebia forte influéncia dos modismos europeus na moda, arquitetura, teatro, etc. Nesta época,
as revistas teatrais europeias estavam no auge ¢ percorriam todo o Brasil. Arquivo Publico Estadual de
Pernambuco Jorddo Emerenciano.

Segundo Oliveira, o forte do elenco estava, precisamente, na primeira figura feminina
e no ator comico. A Velasco foi esperada ansiosamente pelo publico masculino por conta do
nu das mulheres em cena, enquanto as familias tradicionais se recusavam a obter os ingressos,
na época adquiridos através de assinaturas que pagavam pelas frisas, cadeiras ou camarotes os

quais eram alugados pelas familias:

A Ba-ta-cla ja havia sacudido o Rio. Em ansias, o Recife esperava as meninas
de Madame Rasimi com o estupendo comico Randall. Nao podia competir em
luxo e beleza cénica com a Velasco, mas, o nu das francesinhas acendia as
narinas dos faunos do Recife. Algumas familias recusaram tomar assinaturas
para a temporada, mas, o Parque se encheu noites seguidas com “Ca c’est
Paris!” “Cachez ¢a”, o delicioso “double-sens parisiense escapando a maioria
da platéia (OLIVEIRA, 1974, p. 123).

Imagens 6 e 7: Anuncios do Jornal do Recife de dois espetaculos da Companhia Velasco, que esteve
no Recife em dezembro de 1925, apresentando-se no Teatro do Parque. Arquivo Publico Estadual de

Pernambuco Jorddao Emerenciano.
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Obviamente, a “elite, que sempre se sentira ordenadora da vida social” (COSTA,

2000, p. 83), via-se escandalizada com estas mulheres, visto que o século XX adentrou, ainda,
com a idealizacao do

[...] modelo de mulher — fragil e soberana, abnegada e vigilante -, elaborado

desde meados do século XIX, que pregava novas formas de comportamento e

de etiqueta tanto para as mocgas das familias mais abastadas como as das

classes trabalhadoras, exaltando as virtudes burguesas da laboriosidade, da

castidade e do esfor¢o individual. Os corpos femininos, naquele momento,

exaltavam caracteristicas femininas — tais como a ternura, o amor, o afago,

entre outros com preocupagoes estéticas, além da representagao simbdlica do

corpo feminino reprodutor e preocupagdo em melhora-lo (SILVA, 2009, p.
36).

Mas as troupes Ba-ta-clan e Velasco, vao influenciar diretamente na posicao da
mulher no teatro, principalmente a Ba-ta-clan, a pioneira, que chega ao Brasil em 1922:

Com belas e glamourosas girls exibindo as pernas sem as antigas meias

grossas [...], influenciaria a tal ponto o teatro ligeiro brasileiro que,

imediatamente, o que era chamado nu artistico, aqui se instalou. E, ao

despirem-se as meninas, muitos corpos decepcionaram seus fds. As muitas

gordinhas perderam a graciosidade diante das esbeltas francesas. Mudaram-se

os conceitos estéticos [...]. O texto e a musica passaram, entdo, a emoldurar o
real foco de interesse: a mulher (VENEZIANO, 1991, p. 43).

Vale lembrar que o “nu artistico” do qual fala Veneziano, resumia-se em colocar as

dancgarinas com as pernas de fora.

Oliveira (1974) da destaque as duas companhias, francesa e espanhola, mas varias
outras, estrangeiras e brasileiras aportaram no Teatro do Parque, com publico garantido, nas
trés primeiras décadas do século XX. Estas companhias chegavam com um repertério de
muitos espetaculos, como teatro ligeiro, operetas, burletas e outros géneros onde cada um,
ficava poucos dias em cartaz, visto que o publico comparecia e fazia-se necessario, em pouco
tempo, apresentar novo espetaculo. Ainda em 1925, por exemplo, a Companhia Alda Garrido
(também produtora de seus espetaculos) esteve em Recife, entre agosto e setembro daquele
ano com “Filha dos amores”, “Quem paga € o coronel”, “Ilha dos Amores”, “A Francesinha
do Ba-ta-clan”, “O Simphatico Jeremias”, “A Costureirinha da Rua 77, “A Nova aurora”, “A

Gardta dos bonbons”, “O Collegio da Marocas”g, entre outros. Este periodo, o Jornal do

Recife de 1 de setembro de 1925 chamou de “Festival Alda Garrido”.

¥ Mantenho aqui a grafia original dos titulos dos espetaculos.
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Imagem 8: A atriz e produtora Alda Garrido. Jornal do Recife, 10 de agosto de 1925. Arquivo Publico
Estadual de Pernambuco Jordao Emerenciano.

Para as atrizes, o teatro, desde o século XIX, funcionava também como meio de
realizacdo pessoal e independéncia, propdsitos que ndo eram faceis para uma mulher comum

conseguir ja no século XX. Assim,

[...] para uma mulher brasileira nascida entre as décadas de 1920 e 1930, o
sentimento era quase o oposto: estando o trabalho feminino relegado as
fungdes domésticas e a educagdo de criangas, seria complicado pensar que o
chamado “sexo fragil” pudesse dedicar-se a ocupagdes “de homens”. Assim,
principalmente durante as primeiras quatro décadas do século XX, diante dos
obstaculos encontrados pelas mulheres para ascender socialmente fora do
casamento (visto que o acesso as profissdes de nivel superior era restrito),
abracar o mundo do teatro podia resultar uma opg¢ao vantajosa do ponto de
vista financeiro e pessoal [...] (ANDRADE; EDELWEISS, 2008, p. 12).

Ap0s os primeiros 25 anos do século XX,

[...] o controle sobre os meios de comunicagdo, as artes ¢ a informagdo se
torna cada vez mais violento e o desenvolvimento da propaganda politica, que
se generaliza, procura monopolizar a producdo e a divulgacdo de noticias, de
imagens e de espetaculos. E a repressdo, apoiada pelo publico como forma de
defesa da tradicdo, dos costumes, da nacdo, do decoro, da educacdo, da
juventude e do elitismo, se transforma numa das armas mais potentes dos
regimes totalitarios (COSTA, 2006, p. 89).

Em Recife, em 1927, por exemplo, qualquer manifestacdo de diversdo, expressdo
artistica e popular, deveria, obrigatoriamente, passar pelo olhar censdrio da Inspetoria Geral
da Policia do Estado de Pernambuco, antes de ser exibida ao publico:

Assim como outras instituicdes dessa época, a censura que controlava as

formas de entretenimento publico mostrava-se resistente a novos tempos. E a
elite [...], procurava preservar essa prerrogativa, coibindo a expansdo da
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cultura popular e de suas formas de diversdo que se tornavam cada vez mais
assiduas nas cidades que mal despertavam para o século XX (COSTA, 2006,
p. 83).

Desse modo, eram necessarios que oficios fossem registrados na policia para que
esperassem o consentimento do inspetor. Os oficios solicitavam, entre outras questdes,
permissdes para a realizacdo de ensaios de danga; para aberturas de teatros, cinemas, cafés
cantantes e dangantes e avisos de funcionamento destes edificios; para apresentacdes de pecas
teatrais e de manifestacdes populares como clubes e trogas carnavalescas, maracatu, bumba-
meu-boi, fandango, cavalo marinho e presépios familiares; para o funcionamento de clubes de

futebol, barracas de prendas, circos e até para a armacao de trivolis (carrosséis).

Imagem 9: Oficio sobre o funcionamento de dois cinemas e do Teatro Livramento, em Campo
Grande, bairro do Recife, em 22 de fevereiro de 1927. Arquivo Publico Estadual de Pernambuco
Jorddo Emerenciano.
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Imagem 10: Oficio sobre o funcionamento de quatro cinemas ¢ do Teatro Grémio Familiar
Magdalenense, na Rua Manoel Bezerra, em Recife, em 1927 (sem carimbo de dia € més). Arquivo
Publico Estadual de Pernambuco Jorddo Emerenciano.

Em 1930, da-se inicio a Era Vargas: “Antes de 1937 [...], Vargas fecha o congresso e
se impde como ditador [...]” (COSTA, 2006, p. 102). A 1* ditadura brasileira corresponde a
Ditadura Getulista, de 1937 a 1945, periodo denominado Estado Novo, quando Gettlio
Dornelles Vargas, a partir de um golpe de Estado, impde uma nova constitui¢do, dilui o
congresso e assume poderes ditatoriais: “[...] assistiu-se a um periodo de ditadura, militarismo
e forte centraliza¢do do poder com o objetivo de implementar um projeto politico de extrema
direita, que fez do populismo um dos mecanismos para obter apoio da populagdo” (COSTA,

2006, p. 95).

Quanto ao direito ao voto conquistado pelas mulheres, em 1932, ele foi concedido
principalmente para acompanhar as nagdes mais desenvolvidas (ANDRADE; EDELWEISS,
2008), e ndo precisamente pelo reconhecimento do direito da mulher. Além do que, “o direito
de voto foi dado com restricdes. SO podiam votar mulheres casadas com autorizagdo dos
maridos, viuvas e solteiras com renda propria. O voto feminino sem restrigdes s passou a ser

obrigatorio em 1946” (ANDRADE, 2006, p. 16).

A censura age sobre os espetaculos de teatro, pois “Sob influéncia das doutrinas nazi-
fascistas, Vargas procurou controlar ¢ dominar a producdo simbolica, as artes e as
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comunicagdes” (COSTA, 2006, p. 96). Neste sentido, um arquivo da Secretaria de Seguranca
Publica (Secao de Teatros e Diversdes Publicas) do estado de Pernambuco, de 1932 a 1933,
nos diz um pouco sobre o processo a que deveria se submeter os aspirantes a artistas no
periodo do governo getulista. Sao documentos relativos ao fornecimento de carteiras a
amadores e profissionais de teatro. Licencas eram solicitadas para poder exercer a fungdo de
ator ou atriz. Era necessario apresentar um dossi¢é com uma solicitacdo para trabalhar em
teatro que, indicava, entre outras coisas, as caracteristicas fisicas do ou da artista; certificado
de antecedentes criminais; uma declaragdo expressando o desejo de ser ator ou atriz e um
atestado emitido pelo representante da SBAT, a Sociedade Brasileira de Autores Teatrais,

Samuel Campelo’.

Imagem 11

? Samuel Campelo foi o fundador do “Grupo Gente Nossa”, grupo de teatro que atuou fortemente em Recife na
década de 1930. Valdemar de Oliveira foi um membro muito importante do grupo, era amigo e companheiro de
Campelo nas montagens. O género predominante para os trabalhos do grupo eram as operetas. Valdemar de
Oliveira diz que o periodo de 1920 a 1930 foi o ciclo das operetas pernambucanas (OLIVEIRA, 1974).
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Imagem 12

Imagem 13

Imagens 11, 12 e 13: Documentos de mulheres enviados a Secretaria de Seguranga Publica (Secdo de
Teatros e Diversdes Publicas), para conseguirem licenga para trabalharem como atriz, entre 1932-
1933.

E apesar da nudez feminina, influenciada pelas companhias Velasco e Ba-ta-clan e das

leves criticas sociais e politicas que apresentava,
O teatro de revista ndo era muito perseguido, visto que a figura de Getulio
Vargas aparecia nas revistas como um homem inteligente e era homenageado

por um personagem que o representava e o popularizava. Havia até atores que
se especializavam em representar Getalio (COSTA, 2006, p.141).
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As revistas despontaram no inicio do século XVIII, “quando atores italianos, oriundos
da Commedia dell’Arte, levaram as primeiras apresentacdes do género aos teatros de feira de
Paris” (VENEZIANO, 1991, p. 13). Funcionava tal qual seria apresentada dois séculos
depois, como um resumo, uma “revista” comica dos principais acontecimentos do ano, com
figuras caricaturadas em cena como personagens, que eram pessoas ilustres conhecidas do
publico. Num segundo momento, A “Revista do Ano” foi substituida pelas “Revistas”, dando
espago a musica e a danga. No Brasil, a Revista surge no século XIX, sendo um dos géneros

mais expressivos nas primeiras décadas do século XX (VENEZIANO, 1991).

As mulheres trabalhavam nas revistas como coristas, girls ou vedetes e atrizes.
Algumas conquistavam a promocao, passando de gir/ a atriz. As revistas comecaram a decair
entre 1950 e 1960, pois acabou sendo “[...] contaminada pelos excessos, forcada a
explicitagdo total. Sem atrizes, com pobres mocinhas que mal sabiam dizer um texto, mas que
tiravam a roupa a deriva [...]” (VENEZIANO, 1991, p. 53). As revistas passaram a explorar
ao méximo o nu feminino. A nudez descomedida de girls e vedetes, os palavrdes e o sexo
quase explicito afugentaram o publico mais contido. Nao a toa, atriz ¢ meretriz rimavam

perfeitamente, para a maioria das pessoas (PRIORE, 2014).

Posteriormente, os travestis tomam o espaco da mulher nas Revistas e “Subiram a cena
como irreverentes, como o grotesco luxuoso [...], E terminaram se auto-acreditando como um
grande apelo sexual” (VENEZIANO, 1991, p. 53). Reminiscente destas experiéncias dos

travestis, surge o interessante trabalho do Dzi Croquetes, que falaremos posteriormente.

Ainda na década de 1920, quando o Teatro do Parque recebia atrizes de companhias
estrangeiras em seu palco, Dina de Oliveira, que viria a ser “a eleita” de Valdemar de Oliveira
(OLIVEIRA, 1974), casando-se com ele em 1929 e posteriormente fundando com o marido o
Teatro de Amadores de Pernambuco, ja demonstrava aptidao para o palco. Estreou no teatro
ainda solteira, desagradando ao pai, o Coronel Rosa Borges. Dind, que viria a ser a primeira
dama do teatro pernambucano, nos conta como era vista a carreira de atriz no seu tempo. Ao
vé-la na estreia, seu pai lhe d4 um ultimato:

“Vocé tem muito jeito pra isso, menina, ndo lhe quero ver mais nunca no
palco”. Pensei que minha carreira tinha acabado antes mesmo de comegar |...]

Claro, era preconceito mesmo, naquele tempo a educacdo era muito rigida, os
pais temiam que as filhas se desviassem, teatro era so para profissionais e da
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familia dos outros, das nossa ndo (risos) (SCARPA; VIEIRA; MENEZES,
1993, p. 10).

Mas ao casar-se com Valdemar de Oliveira, que ja era homem de teatro, bem quisto e
reconhecido na alta sociedade recifense na época, Dina pode seguir a carreira de atriz. O fato
de o TAP ter em seus elencos mulheres de bom poder aquisitivo, bem quistas na sociedade,
contribuiu com a quebra do preconceito para com a mulher no teatro: “(...) Valdemar quebrou
0 preconceito ndo sé aqui, mas espalhou a semente pelo Brasil inteiro. Pelo nosso exemplo
formaram-se outros grupos, na Bahia, no Rio Grande do Norte e na Paraiba” (SCARPA;

VIEIRA; MENEZES, 1993, p. 10).

O Teatro de Amadores de Pernambuco (TAP), surge quando Valdemar de Oliveira,
também médico, monta nos anos de 1940, um espetaculo de teatro cuja renda seria revertida
para a comemoracdo dos cem anos da Sociedade de Medicina: “Knock™ ou “O triunfo da
medicina”, de Jules Romain. No elenco, jovens senhoras € mogas da sociedade, a maioria
esposas e filhas de médicos. Assim, este espetaculo foi uma brecha para o inicio da
respeitabilidade da atriz no Estado, bem como o trabalho anterior do Grupo Gente Nossa, que
J& contava com atrizes em seus elencos. A atividade teatral, exercida por mulheres, passou a
ser vista com “outros olhos”, olhos menos discriminatorios. Com a fundagdo do TAP, a
figura da atriz toma grande espaco social, oportunizando a participagdo da mulher ndo sé no
teatro, mas no espago publico em geral. O TAP, cuja base era formada pela familia Oliveira,
tornou-se um grupo decididamente respeitado. Pontes, define bem a importancia dos grupos
amadores e dos grupos de teatro formados por familias nesta época, para a desmistificacdo da
posi¢do da atriz no teatro:

A atuag@o nos anos de 1940 dos grupos amadores, entre eles os grupos
universitarios de teatro, que contavam “entre seus membros com ‘nomes de
familia’ de destaque na sociedade de seu tempo”, contribuiu — e muito — para a
mudanga de status dos atores. Pois, com eles, nascia ndo apenas um teatro de
arte, mas entrava em cena uma elite que, “protegida por sua propria situagao,
estava a salvo dos preconceitos que cercavam a profissdo” (id. ibid.). Se a
grande maioria desses amadores estreou no teatro com o sobrenome recebido,
¢ preciso sublinhar que a logica dessa manutengdo tem significado diverso.
Por serem amadores ¢ ndo profissionais — ainda que alguns deles viessem
depois a fazer carreira profissional ligada ao teatro, como criticos,
historiadores ou até mesmo como intérpretes — exibiram o sobrenome das
familias a que pertenciam na tentativa de afirmar a importancia cultural do

teatro e retira-lo da posigdo subalterna desfrutada até entdo por estar associado
a cultura e ao divertimento popular (PONTES, 2008, p. 184).
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Reis, neste sentido, nos diz que as atrizes, “aquelas que ja faziam parte daquele mundo
por meio de lagos familiares [...], por estarem afastadas dos nucleos repressivos originais
[...]”, eram vistas com menos desconfianca (CARVALHO apud REIS, 2011).

Assim, a mulher de teatro, se descendente de uma familia do meio teatral, filha ou
esposa de um homem ja bem quisto no meio, tinha mais facilidade de ndo ser marginalizada.
O TAP, como nos fala Pontes, foi um dos grupos na época liderado por uma familia (a familia
Oliveira, em Recife) e que se autodenominou amador, como o proprio nome diz, ndo
adotando o sistema profissionalizante de se pagar caché aos seus elencos. Toda a renda dos
espetaculos do grupo era revertida para fins filantropicos e posteriormente também para a
manuten¢do do préprio teatro, que viria a ser construido na década de 1960. Talvez, este seja
um detalhe que possa contribuir com a respeitabilidade das atrizes do TAP, além de o fato de
pertencerem a um circulo social privilegiado: afinal, ndo exibiam seus corpos em cena em
troca de um caché, para seu proprio sustento (algo dificil para a sociedade na época entender
como um trabalho honesto), mas trabalhavam para ajudar pessoas necessitadas, acdo esta

extremamente virtuosa.

Porém, ndo se pode afirmar que o fato de uma atriz ser de uma familia de teatro, nas
décadas de 1940 e 1950 no Brasil, significasse que poderia ser decididamente bem quista e
valorizada no campo social. Bibi Ferreira, por exemplo, era filha de Procopio Ferreira, ator de
grande sucesso e muito respeitado em sua €época e que recebeu a

[...] mais alta homenagem prestada aos grandes homens pela opinido publica
brasileira — perdera o sobrenome. Quando se falava em Procdpio, ninguém
tinha duvida de que se tratava naturalmente de Procépio Ferreira — nas

palavras do historiador e critico de teatro Décio de Almeida Prado (PRADO
apud PONTES, 2008, p. 183).

Mesmo assim, Bibi Ferreira foi expulsa do Colégio Sion, escola da elite carioca de
maior prestigio na época, “sob a alega¢dio de que era filha de gente de teatro” (GUIMARAES
apud PONTES, 2008, p. 184).

Estes discursos, que envolviam o oficio da atriz, em consonancia com a sua moral e
que ultrapassaram décadas, podem ter deixado resquicios na contemporaneidade, como nos

mostra o caso de Elaine Cezar, atriz do Teatro Oficina'’, grupo de José Celso Martinez

10 “Teatro Oficina Uzyna Uzona” ou simplesmente “Teatro Oficina” foi fundado em 1958 na Faculdade de
Direito da Universidade de Sdo Paulo (COSTA, 20006).
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Corréa, que perdeu em dezembro de 2010 a guarda do filho entdo com trés anos, sob a
acusacdo de trabalhar num “teatro pornografico”. Em carta ao Desembargador responsavel

pelo caso de Elaine, José Celso Martinez Corréa, comenta que:

CACILDA BECKER teve o mesmo problema. Quando separou-se de seu
marido Tito Fleury, que quis ser ator mas nao tinha talento para isso e foi
viver com o grande diretor vindo da Itdlia, Adolfo Celi, levantando com este
novo amor, o TBC, PAI gerador de todo o Teatro Moderno brasileiro, do qual
CACILDA ¢é a GRANDE MAE. Este processou a atriz, argumentando que
uma ATRIZ DE TEATRO néo tinha direito a guarda de um filho, no caso era
do Bebé CUCA, filho de ambos. Acusava a mesma de fazer uma peca imoral,
condenada pela Igreja e pelo Partido Comunista, “ENTRE QUATRO
PAREDES” de Jean Paul Sartre, onde Cacilda fazia o papel de INES: uma

mae de CACILDA, Dona Alzira, que ia levar a crianga escondida da policia,
nos ensaios desta peca no TBC, para CACILDA dar de mamar a CUCA.
Obvio que a moral burguesa tradicional fundamentalista ndo tem nada a ver
com a ética teatral (CORREA, 2014).

Em maio de 2013, recebo uma intimagao, ao voltar de mais uma semana em Natal, Rio
Grande do Norte, onde estava iniciando o Mestrado no Programa de P6s-Graduagdo em Artes
Cénicas da UFRN, a qual me informava da possivel perda da guarda do meu filho também
com trés anos, por nao ter condi¢des de educé-lo, sob outras acusacdes, a de ser “atriz e
desequilibrada”, enquanto que o pai, “pessoa idonea e pds-doutor em Fisica”. No processo
judicial, uma foto minha do espetaculo “Fedra”, de 2012, como suposta prova de imoralidade.
Em marco de 2014, a guarda do meu filho me ¢ retirada, o levaram sem me informar,
chegaram de surpresa, o arrancaram de dentro da escola e o levaram escoltado por uma

viatura de policia.

Imagem 14: Meu trabalho em “Fedra”, de Racine. Espetaculo da Cinicas de Teatro-Cia. De Mulheres,
2012.
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Além de haver discriminacdo pela profissdo, a de eu ser atriz, ha também no fato de se
sobrepor uma area de conhecimento sobre a outra. Aqui, a area de exatas se sobressai ao
campo das Artes, mais precisamente a Fisica seria mais relevante e respeitavel que o Teatro.
Sao mais de 60 anos passados entre os casos de Cacilda e o de Elaine e o meu, que
aconteceram recentemente. De um século para outro, sdo os mesmos discursos
discriminatorios e preconceituosos, forjados e cristalizados, que resistiram ao tempo e que
chegaram aos nossos dias, estilhas da tradi¢ao cultural de carater patriarcal, de uma violéncia

que s6 pode ser comparada a ditadura militar. E por falar em ditadura militar...
1.3 O TEATRO EM PERNAMBUCO NO PERIODO DA DITADURA

A década de 1940 chegaria com novos rumos para o teatro. A busca do nacionalismo e
a funcdo social da arte marcariam o decénio. Surge o Teatro Universitario, “[...] inicialmente
no Rio de Janeiro e depois em outros estados, cuja producdo inovadora percorreu toda a
década”. (COSTA, 2006, p. 130). Do final dos anos de 1940 e inicio de 1950, surge no Brasil
um teatro “[...] tematicamente engajado e critico, alinhado com o seu momento histoérico e

com as vanguardas internacionais” (COSTA, 2006, p. 131).

Um importante grupo deste periodo ¢ o Teatro de Arena de Sdo Paulo, fundado por
Jos¢ Renato Pécora. Em 1953 comeca a produzir seu repertorio, iniciando-se com a
montagem de “Uma Mulher e trés palhacos”, de Marcel Archad. “Uma linha politicamente
engajada, de base nacionalista e formalmente vanguardista passa a caracterizar o Arena, que
busca também, com os Semindrios de Interpretacdo, desenvolver uma maneira brasileira de
representar” (COSTA, 2006, p. 168). Até 1972, foi um grande difusor de uma dramaturgia
nacional e contou com artistas comprometidos com o teatro politico e social. E claro, quanto
mais o teatro se politizava, mais era perseguido: “[...] foi a medida que o teatro se firmava e se
desenvolvia como arte e manifestacdo consciente de expressdo dos anseios sociais que a
fiscalizagdo endureceu” (COSTA, 2006, p. 141). E por meio de decretos, a censura prévia

agia sobre o teatro.
Segundo Costa, naquele momento, o Brasil apresenta duas correntes que

[...] se manifestam nos mais diferentes campos da produgdo artistica: uma
contendo uma preocupagdo mais universalista e cosmopolita que visa ao
reconhecimento internacional, e outra mais nacionalista e politicamente

45



engajada, voltada principalmente para a necessidade de discussdo de
problemas brasileiros (COSTA, 2006, p. 157).

Na corrente que visa a linguagem universal, encontra-se o Teatro de Amadores de
Pernambuco, um dos maiores representantes do meio teatral no Estado no periodo, que
montou espetaculos que Valdemar de Oliveira chamou de “[...] alto padrdo literdrio ou
artistico, dos maiores nomes da biblioteca teatral” (OLIVEIRA, 1974, p. 142), como
Shakespeare, Moliére, Pirandello, Garcia Lorca, Oscar Wilde, Tennesse Williams, Artur
Miller, Casona, Bernard Shaw, Nelson Rodrigues, Martins Pena, Artur Azevedo, entre outros.
O TAP tinha como politica, encenar espetaculos ndo comerciais:

Sensivel a evolucdo da arte e aos processos de encenacdo que a tecnologia
moderna constantemente renova ¢ aperfeicoa, mostra-se alérgico a agdo
desfiguradora dos traficantes do Teatro. Nao os perdoa, nem lhes segue o

rastro criminoso. Nega-se, por menosprezar a bilheteria, a imitar os que nela
colocam a razdo de sua sobrevivéncia (OLIVEIRA, 1974, p. 143).

O TAP excursionou por vdrios estados brasileiros, recebendo muitos prémios por seus

espetaculos, atores e atrizes, criticas positivas e depoimentos honrosos (OLIVEIRA, 1974).

Imagem 15: Da esquerda para a direita: Geninha da Rosa Borges, Carminha Carvalho, Dina de
Oliveira (como Bernarda) e Teresa Guye na montagem do TAP de “A Casa de Bernarda Alba”, de
Garcia Lorca, de 1948.
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Imagem 16: Dina de Oliveira (em pé) e Maria da Gloria Carvalho em “A Dama da Madrugada”, de
Alejandro Casona. Montagem do TAP de 1945.

Dentro da vertente engajada, surge em 1958 o Teatro Oficina, criado pelo grupo da
Escola de Direito do Largo de Sao Francisco, em Sao Paulo. S3o componentes dessa fase,
entre outros, Fauzi Arap, Amir Haddad e José Celso Martinez Corréa, que dirige o grupo até
hoje. O Oficina foi

[...] peca chave da consolidacdo do teatro brasileiro. Propondo uma renovagao
nas artes cénicas, o Oficina lutava contra a elitizagdo do teatro e contra a
mistica e o glamour dos artistas. Encarava o teatro como oficio resultante de

um esforgo coletivo que pretendia voltar-se para a realidade circundante [...]
(COSTA, 2006, p. 171).

Porém, ¢ importante salientar que “A medida que o teatro se fortalece, ele se afasta da
mera ‘diversdo publica’ e assume seu papel social, ao passo que a censura o cerca de forma

cada vez mais rigorosa, dos anos de 1950 aos de 1960” (COSTA, 2006, p. 143).

No ano de 1960 o mundo encontrava-se num estado que se poderia chamar de
efervescente, em muitos sentidos. Para o universo feminino, foram os anos da pilula
anticoncepcional e do florescimento do movimento feminista. No Brasil, foram também anos

de muita turbuléncia e complicagdes politicas:

Inflagdo, alto custo de vida, moratoria, foram alguns dos ingredientes que
ocasionaram a combustdo de uma situagdo que se tornava insustentavel.
Assim, o Exército, que se mantivera nos bastidores, insuflado pela classe
média conservadora que comegava a se manifestar, desfere um golpe contra o
poder presidencial. Em 31 de margo de 1964 instaura-se no pais a Ditadura
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Militar, com inquestionavel apoio dos Estados Unidos, que se preparavam
para intervir no pais e assegurar o sucesso do Golpe Militar (COSTA, 2006, p.
178).

Nao héa como esquecer os horrores produzidos pela ditadura, pois durante sua vigéncia,
que se estendeu dos anos de 1964 a 1985, varios mecanismos foram utilizados para reprimir
qualquer tipo de manifesta¢do (inclusive e com muita frequéncia as manifesta¢des artisticas)
contraria ao Estado autoritdrio. Pessoas que se opunham ao regime foram perseguidas,

torturadas, exiladas e mortas.

Nestes vinte ¢ um anos de atuacdo, a ditadura arruinou a economia brasileira,
aprofundando sua crise (a qual até hoje ainda perdura resquicios desta fase), intensificando os
problemas sociais, bem como a corrup¢ao ¢ manipulando os fatores culturais. Instalou-se um
governo antidemocratico que instaurou a repressdo e a censura. Fez da tortura uma pratica
politica e conseguiu alienar as geragdes seguintes, que em sua maioria, ndo entendem a
engrenagem social em que vivem. Os direitos dos politicos considerados perigosos para o
regime foram anulados com o Ato Institucional n° 1. Este ¢, oficialmente, o primeiro golpe
repressivo dos militares. Com o Al-2, apenas dois partidos politicos poderiam atuar no pais, o
MDB (Movimento Democrético Brasileiro) e a Alianca Renovadora Nacional (ARENA). O
Al-3 concedeu aos militares um maior controle politico: o nosso direito ao voto foi
restringido, pois as elei¢cdes indiretas para governador foram também impostas. O Al-4 foi
criado com o intuito de organizar-se uma nova Constitui¢do, que, claro, seria cumplice do

regime vigente (CHIAVENATO, 2005).

No entanto, tanta repressdo foi insuficiente para conter a resisténcia popular, que
ficou ainda mais comprometida na luta contra o regime. Surgiram greves, manifestacdes, lutas
clandestinas. E o governo, como resposta, criou o famoso Ato Institucional n® 5. Foi criado
porque os atos anteriores, que praticavam a violéncia repressiva ditatorial, efervesceu a
resisténcia popular. Com ele, o presidente Costa e Silva obteve poderes absolutos, e assim, a
repressdo, bem como a censura foram intensificadas. Discordar do regime explicitamente
tornou-se uma missao dificil. S6 restava uma saida: a militancia clandestina. Com a morte de
Costa e Silva, Emilio Garrastazu Médici subiu ao poder e comandou o periodo mais

repressivo da ditadura contra os militantes (CHIAVENATO, 2005).

No campo da arte:
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E importante lembrar que se vivia o apogeu de uma explosdo de arte e cultura
e que os anos de 1960 se iniciavam com a Bossa Nova, de Jodo Gilberto,
Vinicius de Morais € Tom Jobim; com Deus e o diabo na terra do sol, de
Glauber Rocha; com a Revolugdo na América do Sul, de Augusto Boal; com a
Formacgdo Econémica do Brasil, de Celso Furtado. Foi no cerne dessa
producdo que atuaram a censura ¢ a repressao (COSTA, 2006, p. 182).

E neste contexto,

Diante desse momento cultural ativo, proficuo, politicamente engajado e
declaradamente opositor da ditadura e do capitalismo, o publico se dividia: de
um lado, estudantes, intelectuais, artistas de todas as areas e a classe média
liberal cerravam fileiras em apoio; de outro, um contingente moralista e
conservador reagia indignado e pedia a intervencao do Estado (COSTA, 2006,
p- 191).

Em Pernambuco, o governador Miguel Arraes, que havia sido eleito pelo povo, foi
deposto e detido pelos militares do Quarto Exército: “Tropas do exército tomaram as
principais ruas e avenidas do Recife, com tanques, canhdes e fuzis. O lider politico Gregorio
Bezerra'! [...] foi preso, execrado e torturado em praca publica, com transmissio ao vivo pela
televisao” (REIS; REIS, 2005, p. 65). A classe teatral logo se torna alvo dos desmandos
ditatoriais que tomava o poder. Segundo Luis Mendonga, autor e encenador pernambucano da
época, muita delacdo acontecia “[...] inclusive, de muita revanche pessoal que ndo tinha nada
a ver com politica” (BACARELLI, 1994, p. 21). Bastava alguém ligar para um dos 6rgdos de
repressao e denunciar os atores ou qualquer outra pessoa como “comunista” ou “subversiva”.
Dessa forma, ndo havia confianca nas relagdes e os atores temiam participar das reunides

teatrais.

Ainda assim, Benjamim Santos (critico de teatro do Jornal do Commercio, no periodo
de 1965 a 1969), nos lembra a década de 1960 em Pernambuco como um periodo promissor,
onde novos grupos de teatro negavam-se ao desenvolvimento de uma arte burguesa, dirigida
para a classe requintada, a qual vinha sendo desenvolvida desde os anos de 1940 no Estado
(SANTOS, 2007). O critico refere-se ao teatro burgués e tradicional, realizado na €poca no
Teatro de Santa Isabel, “onde os pregos das entradas e a obrigatoriedade do uso do paletd o
tornavam proibido para o povo e restrito a uma pequena elite financeira” (MENDONCA apud

REIS; REIS, 2005, p. 55). O critico ressalta a importancia do trabalho de anos dos novos

o) pernambucano Gregoério Lourengo Bezerra participou de varias manifestagdes ¢ movimentos contra a
desigualdade social. Na ditadura, foi preso quando se deu o golpe, tentando organizar uma resisténcia armada
dos camponeses para apoiar Jodo Goulart para o governo federal e Miguel Arraes para o estadual. Foi torturado e
arrastado com uma corda no pescogo, e teve seus pés submergidos em acido, os quais ficaram em carne viva.
Tudo foi exibido pelas TVs locais (CHIAVENATO, 2005); (REIS; REIS, 2005).
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grupos, o qual “denunciou por muito tempo o esclerosamento a que se habituava o publico de

Recife e do Nordeste” (SANTOS, 2007, p. 151).

Bacarelli nos conta que este novo movimento, que vinha realizando trabalhos

diferenciados e se opunha ao teatro burgués,

despertou a ira intolerante da classe dominadora, que ndo tardou a deferir seus
golpes contra essa elite pensante que o formavam. A parandia instalada
voltou-se contra tudo que se ligasse a um trabalho social ou pesquisas do
popular (BACARELLI, 1994, p. 19).

Neste sentido, destaca-se o trabalho do Teatro de Cultura Popular (TCP), liderado por

Luiz Mendonga, nicleo de teatro do Movimento de Cultura Popular (MCP), criado em 1960:

No nordeste, em Recife, Miguel Arraes coloca o Estado como promotor de
uma experiéncia pedagogica integrada de base renovadora: o MCP -
Movimento de Cultura Popular. Inicialmente voltado para um programa de
educacdo popular, apoiado no método do educador Paulo Freire, logo o MCP
expandiu seu &mbito de atuagdo para a esfera da produgdo de cultural popular,
promovendo festivais de cinema, teatro e musica, mantendo Centros e Pragas
de Cultura, ¢ iniciando a produ¢do de um longa-metragem, Cabra Marcado
para Morrer, que ndo pdde ser concluido (GARCIA, 2004, p. 102).

O MCP torna-se um movimento inspirador e

[...] vai exercer sua influéncia ndo s6 no Nordeste como também atrair a
atencdo do Sul. Iniciado com poucos meses de antecedéncia sobre o Centro
Popular de Cultura, o MCP certamente inspira a experiéncia carioca,
divulgado por meio de conferéncias de Paulo Freire no Iseb — Instituto
Superior de Estudos Brasileiros (GARCIA, 2004, p. 103).

O trabalho de cunho popular, “[...] popular, no sentido de uma linguagem acessivel, e
também na medida em que propde contetidos que digam respeito a vida desse homem da
periferia” (GARCIA, 2004, p. 126) do TCP volta-se para um publico carente com projetos de
educagdo através do teatro. Suas apresentacdes aconteciam em espagos fechados como
associacdes ou em ruas, feiras, nos suburbios e areas rurais pernambucanas. Como o grupo
trabalhava com campanhas de alfabetizagdo, foi facilmente alvo dos militares (REIS; REIS,
2005). Luiz Mendonga cria, junto aos seus companheiros do MCP, dois locais de
apresentacao teatral:

[...] o Teatro do Povo, uma arena cercada por uma lona, a moda dos panos de
roda dos circos mambembes, com capacidade para 500 pessoas, acomodadas
em arquibancadas; ¢ a Concha Acustica Arraial do Bom Jesus, onde por volta
de trés mil pessoas poderiam assistir aos espetaculos (REIS; REIS, 2005, p.
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Cria estes espagos com o intuito de aproximar do teatro, pessoas que ndao podiam
frequentar o Teatro de Santa Isabel, naquele momento, palco dos trabalhos do Teatro de

Amadores de Pernambuco.

Imagem 17: Programa do espetaculo “A Volta do Camaledo Alface”, dirigido por Luiz Mendonga,
recolhido pela policia, junto aos objetos e documentos do MCP no DOPS. Nao consta no programa o
ano desta montagem. No elenco, Jos¢ Wilker no papel do Camaledo, o bandido. Arquivo Publico
Estadual de Pernambuco Jorddo Emerenciano (DOPS).

Quando Miguel Arraes foi deposto, o grupo foi intensamente perseguido e
posteriormente desarticulado com o golpe de 1964. Todo o material cénico e os arquivos do
grupo foram queimados e seus integrantes quando nao presos e espancados, foram obrigados
a deixar clandestinamente o Estado. Ilva Nifio, mulher de Luiz Mendonga e atriz do grupo, foi
uma das perseguidas pelos militares e teve a protecdo de um comandante, através de Ariano
Suassuna, precisando fugir com o marido para o Rio de Janeiro, (pouco antes de Miguel

Arraes ser deposto) onde ambos retomaram seus trabalhos no teatro. (BACCARELLI, 1994).
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Imagem 18: Documento secreto da Secretaria de Seguranca Publica de Pernambuco de 1965,
informando que Luiz Mendonga estava trabalhando numa emissora de TV carioca e que era integrante
do Grupo de Teatro Decisao. Arquivo Estadual de Pernambuco Jorddo Emerenciano (DOPS).

O que aconteceu com Ilva Nifio foi simpatizar com a proposta social de Marx e Lénin.
A atriz também era filiada ao partido, apesar de “ndo ter realizado publicamente ou em carater
particular, nenhum partidarismo ou pregacao politica” (REIS; REIS, 2005), mas s6 pelo fato

de ser comunista por ideal, pode-se imaginar as dificuldades encontradas pela atriz na época.

Outro grupo pernambucano deste periodo, O Teatro Popular do Nordeste (TPN),
volta-se também para o popular e alinha-se como pesquisador da cultura popular, cujos
objetivos eram trabalhar com “[...] a teoria brechtiana de interpretacdo, que, por sua vez,
encontra no nosso teatro popular a realizagdo concreta de muito do que afirma Brecht [...]”
(BORBA FILHO apud SANTOS, 2007, p. 79) e buscar uma “forma de espetaculo em que o
publico seja também um elenco integrante, como o bumba-meu-boi, por exemplo, sem que

isto seja um fechamento no regional, mas a descoberta de uma maneira nossa de espetaculo,

de interpretacdo. Um método.” (BORBA FILHO apud SANTOS, 2007, p. 79).

Este método estaria pautado na fusdo das maneiras de representagdo do bumba-meu-
boi, do mamulengo e de outros elementos dos espetaculos populares com alguns aspectos do
Teatro Epico de Bertolt Brecht. O TPN também trabalhou com o uso da mascara ao longo de
suas montagens, acumulando experiéncias sobre o uso da mesma e dando-lhe uma fungao a
partir de suas pesquisas com as manifestacdes populares: “[...] o TPN possui uma concepgao

particular a respeito da fun¢do e do emprego da mascara em seus espetdculos. E uma
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concepgdo que vem respaldada nas grandes fases do teatro e no estudo das mascaradas do

bumba-meu-boi” (SANTOS, 2007, p. 125).

i

~NY

Imagem 19: “O Inspetor”, de Gogol, montagem do TPN de 1966. Adaptagdo e dire¢do de Hermilo
Borba Filho. Em cena, da esquerda para a direita: Léda Alves, Lucia Neuenschwander e Joacir Castro.
Arquivo: Projeto Memorias da Cena Pernambucana.

Léda Alves, musa do TPN, nos fala um pouco sobre o interesse do TPN pelo popular e

sobre esse modo de representagao:

[...] o teatro burgués ndo interessava mais, enquanto o teatro popular
continuava resistindo, haja vista a coisa miraculosa que ¢ o bumba-meu-boi
resistir a quatro séculos a toda uma aculturacdo que nos estamos sofrendo
através da televisdo e dos meios de comunicagdo de massa. Vocé hoje toca um
bombo em qualquer terreiro de suburbio € o povo todo se retine e vai
participar do bumba-meu-boi, do mamulengo, do pastoril. Esse ¢ o grande
mistério que o teatro popular tem para nos oferecer. Bom, como Hermilo
procurava isso? Através de um teatro de arena, de uma cena de trés faces, de
espetaculos anti-ilusionistas, com musicas comentando a agdo, com danga ao
sabor da improvisacdo do ator, com mascaras, atores dobrando os papéis, a
mascara possibilitava isso, a economia, porque a gente diminuia o elenco, o
distanciamento do personagem, a critica ao personagem (BACCARELLI,
1994, p. 40).

O TPN agia também como instrumento de dentncia e critica ao golpe militar e a

direita que o apoiava. Segundo Léda,

O TPN, antes do espetaculo, abria a cena comunicando as prisdes, as
mortes, os desaparecimentos, os assassinatos, as perseguigdes, os teatros que
eram fechados no Sul, toda a situagdo politica a gente denunciava, oferecia
bilheteria a quem estava preso. No enterro do Padre Henrique'?, a vigilia foi

"2 Padre Henrique foi seminarista durante nove anos e ordenado sacerdote em 1965 aos 25 anos de idade pelo
entdo arcebispo de Olinda e Recife, Dom Helder Camara. Desenvolveu trabalhos com a comunidade como a
recuperacdo de jovens toxicomanos. Nao era militante, mas discordava dos métodos de repressao usados pelo
regime. Fazia um trabalho de conscientizagdo politica com os jovens e foi considerado um subversivo. Foi
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feita, em grande parte, dentro do TPN. O TPN era realmente uma grande
tribuna para toda a intelectualidade e operariado que precisasse da gente pra
qualquer coisa. Isso tinha preco e o prego foi cortar qualquer subvencdo, e a
ajuda foi jogar bomba dentro do TPN. Foi, de repente, o TPN ser invadido
pela policia, ser cercado de metralhadoras em punho e revistar todo mundo
(BACCARELLI, 1994, p. 46).

Carlos Reis, ator do TPN, nos conta sobre a tensdo vivenciada pelos membros do
grupo:

3

N7 r 1 . ~
Lembro-me que, a época em que estavamos com Andorra’” aqui, em Sao

Paulo, o CCC (Comando de Caga aos Comunistas), entidade parda de
extrema-direita, assaltava e agredia fisicamente os atores e atrizes em diversos
espetaculos. Comecaram a surgir diversas noticias de agressoes do CCC aos
diretorios estudantis em Recife. Isto foi em 1968. Andaram jurando, a nés do
TPN, que iriamos receber a nossa licdo também e comegamos a perceber a
presenga de alguns “tipos suspeitos” em nossos espetaculos (SANTOS, 2007,
p.46).

Imagem 20: Programa do espetdculo “Andorra”, montagem do TPN de 1968. Encontrado no
Arquivo Publico Estadual de Pernambuco - Departamento de Ordem Politica ¢ Social (DOPS), no
prontudrio individual de um militante do Recife, cujos objetos foram apreendidos pela policia. Este
militante teve o filho de 23 anos, também militante, carbonizado na “Execucgdo de militantes do PCBR

sequestrado, torturado e morto em 1969 (Relatorio Pe. Henrique/Comissdo Estadual da Memoria ¢ Verdade-
Dom Helder Céamara - Acervo da Companhia Editora de Pernambuco, disponivel em
www.cepedocumento.com.br em 31/12/2014). Em entrevista, Stella Maris Saldanha nos conta que Padre
Henrique era auxiliar de Dom Helder Camara, que era perseguido. Os militares achavam que Dom Helder era
um comunista. Como ndo tiveram coragem de matar Dom Helder, mataram Padre Henrique. Eles perseguiam as
pessoas que trabalhavam com Dom Helder ( SALDANHA, 2014a).

"> Montagem do TPN do drama de Max Frisch, dirigido por Benjamim Santos.
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na Praga Sentinela, em Jacarepagua”, Rio de Janeiro. (Diario de Pernambuco, 10/05/2013. Disponivel
em http://www.diariodepernambuco.com.br/, em 27/12/2014. Arquivo Publico Estadual de
Pernambuco Jorddo Emerenciano (DOPS).

Imagem 21: Ficha da atriz Leda Alves do Departamento de Ordem Politica e Social de Pernambuco
(DOPS-PE). O documento de 1981 informa que a atriz havia participado do Ato de Solidariedade
promovido pelo PMDB a um grupo de jornalistas do jornal “Hora do Povo”, que haviam sido
condenados pela justica militar por crime previsto na Lei de Seguranga Nacional (LSN). Arquivo
Publico Estadual de Pernambuco Jorddo Emerenciano.

Quanto 4 presenga feminina no grupo, Benjamim Santos comenta em seu livro
“Conversa de Camarim”, a magia que envolve os camarins de teatro e através dos do TPN,

revela as personalidades das atrizes:

O camarim dos atores era coletivo e amplo. La, rolava todo tipo de conversa
rapida enquanto aquele bando de homens se trocava (todos os espetaculos do
TPN tinham muito mais atores que atrizes). [...] Era um camarim carregado de
conversa, mas sempre assuntos ligeiros, que duravam sé mesmo o tempo de
cada um se trocar [...]. Os camarins das atrizes, ndo. Personalizados, tudo
neles parecia me dizer que naquele lugar, ha pouco, haviam encontrado Leda e
Lucia, mas, dali sairiam ja transfiguradas em Branca Dias ou Antigona; Elvira
ou Dona Feliciana [...]. Nos camarins das atrizes do TPN, a conversa era lenta
e podia até ser aprofundada, espelhante do brilho das lampadas que cercavam
os espelhos. Se o camarim dos homens era impessoal, os das mulheres
marcavam-se pelas identidades neles dominantes [...]. S6 no TPN, compreendi
a forga e a vida dos camarins [...] (SANTOS, 2007, p. 53).

Muitos outros grupos de teatro atuaram em Pernambuco na década de 1960, como o
Teatro Experimental de Caruaru, que funciona até hoje, o Teatro Adolescente, o Teatro

Universitario de Pernambuco, o Marijose, o Arribagdo, o Picadeiro, o Teatro Novo, o Acoite,
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o Teatroneco (SANTOS, 2007), dentre outros. Os grupos desta década ndo sobreviviam a

duas ou trés montagens ou foram desarticulados pela ditadura (BACCARELLI, 1994). Mas
[...] as reacdes ao desmonte da cena teatral ndo tardaram. No final dos anos 60
o Recife j4 testemunhava, em seu nascedouro, experiéncias que projetavam o
que viria a acontecer na década seguinte: a reorganizagdo de movimentos e
conjuntos dispostos a resistir ao autoritarismo, deslocando-se para fora do eixo

no qual prevaleciam idéias e estéticas conservadoras (FIGUEIROA;
BEZERRA; SALDANHA, 2011, p.81).

Os anos de 1970 chegam com “um teatro de resisténcia, coletivo, de projeto
comunitario, social”. (ANDRADE, 2008, p. 31). A posi¢do feminina no teatro se modifica,
pois “Desde os anos de 1970, a medida que a sociedade foi se transformando, ainda que
lentamente, e permitindo certa abertura de comportamento da mulher, a mulher, cada vez
mais, passou a dividir o espago que ocupava como espetaculo com os homens” (ANDRADE,
2008, p. 19). A década ganha dramaturgas que se voltam para os problemas femininos:

[...] a presen¢a de uma dramaturgia feminina, no sentido da constitui¢do de um
corpus, s6 ganha forca na passagem dos anos de 1960 para os de 1970, num

surto conhecido como a “nova dramaturgia” que coincide com o fechamento
do espago publico (VINCENZO apud ANDRADE, 2008, p. 36).

Surge uma safra, depois de 1968, da participagdo feminina na dramaturgia e na

encenagdo (ANDRADE, 2008).

O feminismo floresce neste decénio € o movimento de libertagdo das mulheres busca,
entre outros anseios, o direito sobre o proprio corpo. O corpo feminino aparece, se mostra, se
desnuda em busca da liberdade, como uma fonte de autonomia e de prazeres. Era preciso
“desaliend-lo”, “reapropriando-se” dele (MARZANO, 2012). Esta ¢ a ideia geral da “segunda
onda” do feminismo que surge nesta década e que vai influenciar em alguns trabalhos no
teatro. Neste sentido, da-se o recorte da pesquisa nos anos de 1970, com a ideia de um corpo
feminino despojado no teatro, como espago de politizacdo e transgressao. Assim, foram
escolhidas neste perfil de ebulicdo dos anos de 1970 e com esta ideia de politizacdo do corpo
em cena, as atrizes Ivonete Melo, Suzana Costa, Stella Maris Saldanha e Z¢lia Sales,
protagonistas deste escrito, que atuaram nos grupos Vivencial, Teatro Hermilo Borba Filho e
Grupo Expressdo, respectivamente, cujas propostas seguiam para o caminho da transgressao,
que excediam os limites impostos da politica para o transbordamento da liberdade de

expressao e dos desejos.
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E neste contexto, a mulher no teatro, mais uma vez, como nos séculos anteriores,
mostra-se em constante mudanga, metamorfoseia-se nos campos artisticos e sociais, numa
perspectiva de vir a ser, nela propria e no mundo que as transforma e que por elas ¢
transformado. Circula no ambito do Devir. Devir Mulher. A mulher /atriz age com um
impulso em busca da liberdade. Devir ¢ uma forca de libertagdo (GUATTARI, 1981). Na
filosofia de Heraclito, este vir a ser, bem como a necessidade de estar nomade, ¢ bem
exemplificado com o pisar de alguém nas dguas de um rio, onde reflete sobre a
impossibilidade de haver um mesmo pisar, ainda que seja 0 mesmo alguém e o mesmo rio,
pois tanto as aguas e este mesmo alguém estdo em constante mudanca. De forma semelhante,

conceitua-se o Devir Mulher em Guattari.

As mulheres buscadas para a pesquisa sugerem, através do teatro, um feminino além
dele proprio e uma mulher além do que socialmente foi delineado, do que e como deve ser
uma mulher, com suas fragilidades, delicadezas e pernas bem cruzadas ao sentar. Um
feminino que sabe da importancia da desconstru¢do dos binarismos que levam os géneros as
categorias fixas, imutaveis. Binarismos estes que bem servem ao proposito de produzir e
fundamentar contextos de exploragdo, dominagdo e opressdo. Mas ndo s6 o binarismo
homem/mulher, mas também mulher/feminino e tantos outros que reproduzem discursos
sexistas, de classes, raciais, de género. Um feminino que ¢ questionador, politico e
transformador. Ele, em seu amago, possui uma cultura e saberes proprios que, ao longo da
histéria, foram desperdigados; de um “saber fazer” especifico, proprio da mulher. Nao ¢ o
feminino que cuidaram de engessar. Este tem uma perspectiva de metamorfosear-se, reflexao
da feminilizag¢do, que sugere a unido de saberes, masculinos e femininos, sugere outras ideias

que nao excluiriam, mas complementariam as vigentes.

Um feminino em constante mudanca, ndo a mulher perpetuada nas figuras alinhavadas
pelos costumes socioculturais. Constitui mudangas que reparam, reconstroem. “Quanto mais
me despedaco, mais fico inteira e serena. Aprendi com as primaveras a me deixar cortar para
poder voltar sempre inteira”, como bem dizia Cecilia Meireles (SANTOS, 2012). As
reconstrugdes e desconstrucdes transformam, levam a novos saberes e experiéncias. E como
nunca sdo as mesmas, geram infinitas possibilidades de metamorfoses. Um feminino que ¢
um utero fértil, lugar de reflexdes, onde percorrem a sensibilidade, a subjetividade, o

intuitivo, a fluidez e a mutabilidade.
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Capitulo 2

No utero da transgressao

“Meu corpo é, portanto, no conjunto do mundo material, uma imagem que atua como as
outras imagens, recebendo e devolvendo movimento, com a unica diferenca, talvez, de que
meu corpo parece escolher, em uma certa medida, a maneira de devolver o que recebe”.

Henri Bergson
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2.1 A POETICA VIVENCIALESCA

Em 1979, o espetaculo do Vivencial “Republicas Independentes, Darling”,
apresentado no Teatro Cacilda Becker, no Rio de Janeiro, rendeu criticas de Tania Pacheco
para o jornal O Globo e um ensaio de Fatima Saadi para a Escola de Teatro da Fefierj, os
quais nos falam um pouco, de forma bastante sensivel, da forma de ser vivencialesca. Para
Pacheco, uma montagem “pobre em termos empresariais; rica no que tange a nos fazer refletir
sobre os descaminhos do teatro ao qual estamos acostumados [...]” (PACHECO, 1979, p. 40);
para Saadi, “a forma escrachada, heranca da revista, do mambembe, serve ao propodsito de
questionar o teatrdo e incita o raciocinio por meio do riso” (SAADI, 1979, p. 25). Nos olhares
da critica e da dramaturga, percorrem reflexdes que se voltam para a identidade peculiar do
Vivencial, que teve um vestigio inicial de didatismo catequético, abandonando-o para formar
uma identidade de carater hibrido e fragmentério na sua poética, marcada pelo escracho, pela

subversao, transgressdo e marginalidade.

Em determinados pontos dos dois escritos, ¢ chamada a atencdo para momentos
introspectivos dos intérpretes dentro do espetaculo, momentos (cenas) que serviam de
“costura” para as esquetes, delineadas a partir da superposicdo e da colagem de trechos dos
textos de Carlos Eduardo Novaes, Luis Fernando Verissimo e Carlos Drummond de Andrade,
desconstruindo as formas consagradas de uso. Nestas cenas de “costura”, cada intérprete ¢
posto em cena para falar sobre si mesmo e estes momentos refletem impressdes muito
individuais. Momentos que, as vezes, mostram-se prejudicados pelo “narcisismo, que,
segundo Guilherme Coelho (diretor do grupo), ¢ inerente a todo ator” (SAADI, 1979, p.27).
Estes “depoimentos terapéuticos”, como chamou Saadi, revelaram para Pacheco “uma entrega
dificil e valiosa” (PACHECO, 1979, p. 40). Essas cenas monoldgicas espelham um certo grau

de individualidade.

Na otica da direcdo, fluiu-se a necessidade de ser levada a individualidade para o
espetaculo servindo de ligadura para as cenas coletivas. De certa forma, a individualidade se
sobressai por significar a jungdo, o vinculo, o meio pelo qual a criagdo coletiva, caracteristica
marcante da identidade do grupo, se une; e por ser enfatizada pelos intérpretes de forma
narcisica, transparece-se numa soliddo tao explicita que por vezes os intérpretes chegavam,
nesta apresentacdo, a titubear suas falas, segundo Pacheco. A superposi¢do, a colagem de

textos e a identidade hibrida e fragmentaria sao algumas particularidades da poética do grupo,
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visto na época por muitos como marginal, sendo excluido, por vezes, pela propria classe

teatral e pelo meio social em geral.

Mas para Woodward, a identidade ¢ marcada pelas diferencas que sdo sustentadas pela
exclusdo. E algo relacional:

A identidade estd vinculada tambem a condigdes sociais e materiais. Se um

grupo € simbolicamente marcado como o inimigo ou como tabu, isso tera

efeitos reais porque o grupo serd socialmente excluido e terd desvantagens
materiais (WOODWARD, 2000, p. 14).

O ponto de origem do Vivencial estd em 1964 com o ARMA, Associacao de Rapazes
e Mocas do Amparo, grupo de jovens que faziam teatro na Igreja do Amparo, em Olinda. O
grupo usava o teatro visando incitar reflexdes na comunidade, recusando a linguagem teatral
convencional e respondendo negativamente aos condicionamentos culturais vividos na época.
Em 1974, para comemorar os dez anos de existéncia, o ARMA, monta o espetaculo
“Vivencial I, uma colagem de textos de Bertolt Brecht, Jean Genet, Platdo, jornais e revistas,
numa encenacao que partia da improvisagdo dos intérpretes. A proposta diferenciada e de teor
subversivo, que falava de homossexualidade, violéncia, drogas, politica, tecnologia e
massificagdo, incomodou os padres da igreja do Amparo e o mosteiro de Sao Bento de Olinda
ndo quis mais o grupo se apresentado em seu auditorio. Alguns se afastaram do ARMA, de
onde vieram Guilherme Coelho, Américo Barreto, Fabio Coelho, Miguel Angelo e Alfredo
Neto, iniciando-se assim, a segunda fase do grupo como Vivencial, cujo nome foi inspirado
no primeiro espetaculo. A sua terceira fase inicia-se como Vivencial Diversiones, com a
abertura do seu espago de trabalho, a casa de espetaculos, em 1979, quando o grupo atua até

1982.

Desligado do ARMA e sem os olhares intimidadores da igreja, os intérpretes
buscaram, acima de tudo, a liberdade. Liberdade de expressdo, de opinido, de reflexdo, de
posicionamento que direcionou os novos caminhos de trabalho. Acolhendo os artistas
marginais, o Vivencial desenvolveu uma estética subversiva e transgressora, de irreveréncia e
de escracho, discordando dos abusos da ditadura. As experiéncias de seus intérpretes se
constituiram em parte da identidade e da proposta do grupo, pois estes artistas e suas historias
de vida, suas vivéncias (inclusive discriminag¢des vividas por seus componentes no dia a dia,

fora do grupo, como discriminagdes de carater pessoal, cultural, profissional, econdmica ou
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politica) tornavam-se inspiragcdes constantes para a producgdo dos trabalhos, por isso 0 nome

Vivencial.

A proposta das vivéncias dos membros do grupo transformadas em material de
trabalho, as diferencas inseridas entre os intérpretes, as ideias de vanguarda, a busca por
rupturas, a ideia de insubmissdo, o efeito caricatural dos seus trabalhos (traduzidos no
escracho) e a mescla das identidades pessoais, resultaram numa identidade maior, a poética do
grupo. Une-se a estes pontos, a marginalizagdo assumida e a idéia de descentralizagdo e, por
isso0, os artistas do Vivencial eram vistos como excéntricos. Linda Hutcheon nos fala que

O centro ja ndo ¢é totalmente valido. E a partir da perspectiva descentralizada,
0 “marginal” e aquilo que vou chamar de “ex-céntrico” (seja em termos de
classe, raca, género, orientacdo sexual ou etnia) assumem uma nova
importancia a luz do reconhecimento implicito de que na verdade nossa
cultura ndo é o monodlito homogéneo (isto €, masculina, classe média,

heterossexual, branca e ocidental) que podemos ter presumido (HUTCHEON,
1990, p. 29).

Tanta liberdade, proposta pelo grupo, claro, ndo incomodou s6 o regime, mas muitos
dos grupos teatrais da época, que viam o Vivencial como um grupo de comédia facil e de
streap tease. Marcado pelas diferengas, formou uma identidade que, além de fragmentada, era
estigmatizada por simbolos de exclusdo ndo s6 pela homossexualidade, mas pelas proprias
diferencas, pois o grupo acolhia todos os artistas que eram minorias: o analfabeto, o negro, o

periférico e todos aqueles recusados nos grupos sociais € artisticos.

O nu, a “bichice” ou a “viadagem” sdo caracteristicas vistas como elementos
marginais € ndo como os elementos-chave que produziram esta postura: 0 momento politico,
que pedia total liberdade, inclusive de sexo e de sexualidade; e a identidade de muitos dos
intérpretes, excluidos do meio social. Existe uma associacdo direta entre a identidade do
grupo e a marginaliza¢do e a exclusdo. Sao estes simbolos que enfatizam as divisdes e as
desigualdades e ¢ o meio pelo qual alguns grupos sdo estigmatizados, como o Vivencial. Mas
se para uns esta diferenca do Vivencial foi construida negativamente, para outros ela foi

celebrada como fonte de diversidade, heterogeneidade e hibridismo.

Na proposta vivencialesca, havia também um contato intimo com o espectador. Este,
torna-se co-atuante. O espago criado nessa experiéncia gerava a troca, a vivéncia entre ambos.
Antonio Cadengue, um dos frequentadores e posteriormente colaborador do grupo, nos fala de

sua experiéncia como espectador do Vivencial:
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Mas essas imagens cé€nicas extremamente densas e fortes me comoveram e me
tocaram. Falaram da homossexualidade pra mim num momento em que eu
ainda buscava uma defini¢do, ou uma descompressdo da minha sexualidade.
Isso era uma coisa que me balangou. Essas verdades dos atores, de fazer com
que eles aceitassem a homossexualidade [...]. Levar essa verdade individual eu
acho que ¢ muito cristdio (CADENGUE apud BACCARELLI, 1994, p. 94).

Feix nos fala que neste tipo de experiéncia, “Integrando a perspectiva critica da
estética da recepcdo, os espetaculos estabelecem um didlogo, tentando estabelecer novas

formas de comunicag¢ao com o espectador” (FEIX, 2007, p.189).

O trabalho do Vivencial também contava com performances e happenings e com a
mescla do teatro com outras linguagens artisticas (artes plasticas, musica e literatura), a
descontinuidade e as intervengdes no espago urbano. O espaco cénico do Vivencial perfurava
0 espago urbano, tornando-o heterogéneo. Ndo s6 o espectador, mas este espaco também
torna-se co-participante, sem que lhe seja atribuida uma significagdo definitiva. Espacos
alternativos, como o piso superior da Biblioteca Publica de Pernambuco, as ruas ou em cima
de um carro de bombeiros, qualquer espagco poderia servir de cenario para o grupo, que
abrangia toda a escala de possibilidades e contextos: nas identidades dos intérpretes, nas
linguagens artisticas, nas criagdes dos elementos cénicos € nos espacos. Nos espagos com
intervengdes urbanas surgem projetos teatrais nos quais a paisagem urbana se transmuta em

cena, criam-se didlogos entre encenacao e cotidiano.

Ao abrir sua casa de espetaculos, inicia-se a segunda fase do grupo e € neste momento
que chegam os travestis. Todo dinheiro ganho era usado para investir na propria casa. Nao
tinha fins lucrativos, profissionalizava as pessoas, pagavam-lhe cachés, mas estes artistas
eram autonomos. Antes de ser construida a sede, em sua primeira fase, o grupo sofreu
perseguicdes, foi cassado, teve apresentacdes suspensas, mas conseguiu driblar a censura por
ndo cobrar ingressos, apresentando-se em locais publicos, como nos diz Guilherme Coelho:
“Como era uma coisa aberta € na época se podia fazer o que quisesse, desde que nao se
cobrasse ingresso, na época o critério era esse, eram portas abertas [...]” (BACCARELLI,
1994, p. 91). Na segunda fase, com a abertura do espago e a conquista de carater juridico, os
textos passaram a ir para a censura. Mas, de certa forma, o grupo tinha alguma liberagdo: “O
trabalho de vocés € 14. Nos teatros oficiais da cidade, nao! L4, voc€s mostram o que voceés
quiserem”, nos lembra Guilherme Coelho, a fala da censura dirigida ao Vivencial (COELHO

apud BACCARELLI, 1994, p.103).
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Nas noites de apresentagdes da casa de espetdculos Vivencial Divesiones as
apresentacdes também eram heterogéneas. No primeiro horario, eram levados ao seu palco
espetaculos de teatro cujas montagens eram feitas pelo grupo. Com o passar das horas, as
apresentacoes iam se mesclando: shows de musica, de artistas de dentro ou fora do grupo;
shows especiais, esporadicos, que eram apresentados uma unica vez e o show de variedades,
que apresentavam todos os tipos de propostas. Como se tornaram um grupo forte a nivel
nacional, devido, em boa parte, as matérias circuladas em grandes jornais e revistas nacionais
como a Veja, a Folha de Sao Paulo e o Jornal do Brasil, dentre outros, o sistema ndo teve
como calar o grupo. No territorio livre vivencialesco, qualquer proposta poderia ser
apresentada, como um jornalzinho e livros que eram publicados e circulados dentro da sede,
cujas publicacdes eram assinadas como Vivencial Impressiones. No seio da repressdo, o
Vivencial teve a grandeza de construir um territério livre, onde se podia apresentar propostas

de carater subversivo, um gueto cultural onde se percorria a liberdade de expressao.

A proposta de abertura do grupo ndo se limitava a absor¢do de varias influéncias e
tendéncias artisticas ou a aceitagdo de novos artistas, mas também para colaboradores. Como
ndo havia centralizacdo, existia a possibilidade de alguém do grupo ou um colaborador
desenvolver propostas e elas acontecerem. A identidade vivencialesca ¢ o produto de varias
historias e culturas interconectadas: nas misturas das personalidades dos seus intérpretes, das
linguagens artisticas em seus espetaculos e das identidades dos colaboradores, cujas
participagdes ndo eram fixas nem fugazes. E a mesma reflexdo de Stuart Hall para a idéia de
identidade proviséria e variavel. “Esse processo produz o sujeito pds-moderno,
conceptualizado como ndo tendo uma identidade fixa, essencial ou permanente”. (HALL,

2003, p. 12).

A identidade do grupo atraiu estes colaboradores e frequentadores famosos que
escreviam quadros ou textos para o grupo, como Aguinaldo Silva e Fauzi Arap. Emilio di
Biase, Flavio Império (que chegou a fazer cendrios para o grupo), Gilberto Gil e Caetano
Veloso (que chegou a fazer musicas para os espetaculos) frequentavam a casa e apoiavam o
trabalho do Vivencial. A heterogeneidade estava presente também, na poética vivencialescca,
na mistura do marginal com o intelectual. O grupo tinha nos seus trabalhos marcas de gente
tanto analfabeta quanto intelectiva, fato que ndo acontecia nos teatros convencionais. Outro

traco estilistico vivencialesco era a utilizagdo de proje¢des usadas nos espetaculos, como em
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“Nos abismos da pernambucalia”, de 1975, dirigido por Jomard Muniz de Brito, onde era
explorada uma linguagem multimidia. O espetaculo tinha musica, danga, texto e proje¢do de
slides. A tecnologia das midias teatraliza-se: “Aos poucos, conforme as teorias de Frangois
Pluchard, a pintura sai da tela, a literatura sai do livro, a musica sai do disco e o teatro, arte
total, acaba propiciando a juncgdo das artes” (FEIX, 2007, p. 187), além de essas fusdes se
expressarem igualmente através da propria construgdo e concep¢ao dramatirgica. Musica,

pintura, literatura, servem de (pre) texto.

Outro elemento que construiu a poética do grupo foi utiliza¢do da sucata, do “lixo™:
doagdes de roupas e restos de maquiagens, objetos usados e materiais que eram descartados.
A utilizagdo da reciclagem, da recriagcdo, da costumizagdo, que primeiramente era feita por
conta das dificuldades financeiras, passou a se constituir posteriormente como parte da
poética vivencialesca. Assim, as colagens transpareciam também diretamente nas montagens
dos elementos cénicos, pois muitos dos cendrios, figurinos, material de iluminacdo
(denominada no grupo de spot-lata) e aderecos do Vivencial também eram montados,
construidos a partir de pedacos de sucata e lixo, numa estética de fragmentagdo, da

composicao a partir de materiais diversos.

Engajado politicamente, seu teatro lutava por uma sociedade mais justa e igualitéria.
Dentro da comunidade vivencialesca, o regimento de dmbito geral era preocupar-se com o
coletivo, tanto em relacdo aos membros do grupo quanto em relagdo a sociedade, pautado no
respeito as diferencas. A proposta era de difundir a arte alternativa, capacitar os artistas e
torna-los sujeitos politizados, apresentando uma ligagdo direta com o tropicalismo'®. “Nos
Abismos da Pernambucalia”, de 1975, por exemplo, trazia, segundo Guilherme Coelho, um
misto de vanguarda com teatro do absurdo, com teatro realista-naturalista, revisto por uma
ética tropical (AGUIAR apud FIGUEIROA; BEZERRA; SALDANHA, 2011). Mas o fato ¢
que a mescla de sua poética se desconstruia e se reciclava a cada espetaculo. Por vezes foi
vanguardista, politico (e no sentido tdo amplo da palavra), por vezes tradicional... dramético,
comico, culto, anti-académico. E o Vivencial estava longe de ser o criador de sua poética

transgressora! Afinal eram os anos de 1970 e esse tipo de teatro ja se disseminara pelo mundo,

14 X : . o . L e .
O Tropicalismo teve como proposta misturar elementos tradicionais com as vanguardas artisticas estrangeiras.

Para o poeta, escritor, cineasta e filosofo Jomard Muniz de Brito o grupo Vivencial foi “a maior explosdo do
tropicalismo no Nordeste” (FIGUEIROA; BEZERRA; SALDANHA, 2011, p. 37).
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bem como o desejo da libertacdo da sexualidade, tanto do homossexual, como a da mulher,
esta ultima pronunciada pelo movimento feminista. H4 uma similaridade entre o Vivencial e o
Living Theatre, grupo americano do casal Julian Beck e Judith Malina, que provocou o
espanto na sociedade americana na década de 1960, no sentido de: “romper fronteiras,
conquistar novos espagos, utilizar o teatro como instrumento para questionar a ordem

estabelecida” (DOURADO apud FIGUEIROA, 2011, p. 180).

No Brasil, o Tropicalismo explodia, influenciando o Cinema novo de Glauber Rocha;
a pintura de Hélio Oiticica; a musica de Caetano Veloso, Gal Costa, Gilberto Gil, Tom Zg¢,
entre outros e o teatro Oficina, de José Celso Martinez Corréa (FIGUEIROA; BEZERRA;
SALDANHA, 2011). Nos anos de 1970 “[...] havia um forte componente erdtico em que a
entrega do corpo ao prazer simbolizava, sobretudo naquele momento, a melhor forma de
protesto” (FIGUEIROA; BEZERRA; SALDANHA, 2011, p. 143). O Vivencial tem também
um trabalho semelhante ao do Dzi Croquetes. Inspirando-se na ultima fase das revistas
brasileiras, estreladas por travestis (VENEZIANO, 1991), o Dzi Croquetes era formado por
treze homens que entravam em cena com figurinos e aderecos femininos e glamourosos. O
Dzi Croquetes formou-se em 1972 e surgiu num bar onde os integrantes comiam croquetes e
falavam sobre o grupo americano The Croquettes. Integra-se ao grupo, em seguida, o
bailarino americano Lennie Dale. Inicialmente, faz grande sucesso em Sao Paulo e no Rio de
Janeiro com o espetaculo “Gente Computada Igual a Vocé”, de 1972, com nimeros cantados,
dublados e dangados (e como no Vivencial, com no “Republicas Independentes, Darling”),
“costurados” por mondlogos que narram as experiéncias de vida dos integrantes. Estes textos

que fazem esta interligacio, destacam-se pela ironia, duplo sentido e tom farsesco.'

Como o Vivencial, O Dzi Croquetes explorava o pasteldo, a caricatura, o deboche, a
parddia, a ironia e o duplo sentido. Era essencialmente coletivo, trabalhando no formato de
teatro de grupo. O Dzi Croquetes ndo era ligado a nenhuma instituicao politica, mas em 1973
¢ censurado pela ditadura e o grupo viaja para a Europa, onde faz muito sucesso. Marcante no
grupo ¢ que eles chacoalhavam com a sexualidade. Se perguntados se eram homens ou

mulheres, respondiam que ndo eram nem um, nem outro, que eram gente.

'S As informagdes sobre o Dzi Croquetes foram extraidas da Enciclopédia Itad Cultural, disponivel em
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo399377/dzi-croquettes, acesso em 31/12/2014.
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O Vivencial era formado por homossexuais, heterossexuais, bissexuais e apos a
abertura do Vivencial Diversiones, em 1979, também por travestis. Propunha uma quebra nos
conceitos tradicionais de género. Por isso os meninos € meninas do Vivencial se assumem
como ‘“vivecas”, termo que generalizava os intérpretes do grupo, € que talvez tenha surgido a
partir do olhar feminilizado'® do Vivencial. As feigdes visivelmente femininas tornaram-se
uma marca do grupo. Como diz Suzana Costa, “O feminino era cultuado e cultivado por todos

[...]. Vivencial era o toque feminino” (COSTA, 2014a).

Olhando-se para o Vivencial superficialmente, serd lugar comum achar que ele tem
pulsd@o masculina, por ter sido sempre formado por mais homens do que mulheres (MELO,
2014a); (COSTA, 2014a). Mas transfixando sua identidade, percebe-se que sua postura liga-
se ao respeito as diferencas propostas pelos intérpretes (advindas da marginalizagao,
sexualidade ou posi¢do social trazida por cada um deles), algo inspirado pela feminilizagao.
Este foi um dos fendmenos decisivos para a construcdo da poética do grupo, na marca do
corpo feminino, na atuagdo dos travestis € homossexuais e principalmente na ideia de refletir

sobre a unido de saberes (masculinos e femininos) para se trabalhar por um bem comum.

Esta feminiliza¢do propunha um carater libertario, num contexto que envolvia politica
e subjetividades das transformacdes pessoais. Desfaziam-se as divisdes sexistas. Roberto de
Franca, um intérprete do grupo, faz um relato sobre o Vivencial: “Fomos subversivos,
anarquicos, mas fomos sérios. Fomos pedreiros, cozinheiros”, atrizes, atores, fomos
mulheres” (FERRAZ; DOURADO; SILVA JUNIOR, 2005, p. 99). O termo “mulheres”
abrange toda esfera da identidade pessoal dos membros do grupo, como atores sociais €

artistas, e da identidade mével do proprio grupo.

Esta posigao estaria no espago do Devir, por estar contraposta as identidades fixas ou
impostas como a do homem, branco e heterossexual ou a do homem, nordestino e macho. A
identidade seria flutuante, em construcdo. No Devir, ndo ha homogeneizacdo e se propde o

eterno retorno ao diferente. O Devir ¢ um processo marcado por experimentagdo potente de

' A Feminilizagdo ¢ um fendmeno onde tragos femininos interferem e influenciam algum contexto. A
Feminizagdo acontece quando hd aumento da presenga feminina em algum contexto (BATISTA NETO;
FREIRE, 2013).

' Todos os artistas trabalhavam na manutengio do espago fisico do grupo, na casa de espetaculos, que era local
de reunides, ensaios e apresentagdes.
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multiplas intensidades. Nao hé devir majoritario, nem fixo e nem como sujeito fisico. Devir é
entrar em alianga, em ressonancia com a diferencga ontoldgica, ou seja, a sintonia de um ser
com outro ser, deixar as intensidades passarem entre os corpos, numa dissolucao de
subjetividades identitarias. Um exemplo, seria o fluxo que se da entre os corpos num ato
sexual. Sdo duas subjetividades que se unem neste momento. As identidades sdo dissolvidas
no ato porque se interpenetram e ao mesmo tempo ndo deixam de ser identidades
diferenciadas (GUATTARI, 1981). Era nesta perspectiva que se desenvolviam as relagdes no
Vivencial.

Nao se trata de igualdade, em absoluto. Para Guattari, o discurso de igualdade ¢
perigoso. No ambito deste discurso, matam-se as diferencas (tdo caras as identidades) e o
estranhamento dos corpos, cuja sensibilidade, percebe o fugidio, que ¢ a grande angustia
humana. O devir ¢ um conceito que produz subjetividades, ¢ certo, mas vale lembrar também
que a objetividade e o pragmatismo s3o essencialmente falocraticos. Nao se trata aqui de
peculiaridades relativas ao feminino ou atributos socialmente conhecidos como femininos,
como a sensibilidade, zelo, cuidado, entre outros, mas de pensamentos e posturas
feminilizadas. Havia uma natureza também feminina no Vivencial, ndo uma relagdo com
delicadeza ou fragilidade, mas com a forga subjetiva da mulher, com sua sabedoria. Para
Ivonete, esta feminilizacdo acontecia a partir de uma abertura para todas as propostas: “Mas
apesar de ter poucas mulheres, com o Vivencial, o teatro pernambucano ficou mais feminino
(MELO, 2014a).

Ivonete e Suzana nos falam de tragos femininos; “tragcos” aqui em seu sentido amplo,
nao so fisicos, mas também intuitivos. Podemos deduzir, assim, que a feminilizagdo nao
necessariamente deva partir de uma mulher, mas de qualquer pessoa ou contexto que
apresentem sabedorias proprias femininas, “(...) o feminino inconformado com essa realidade
que o alijja, a procura de um outro mundo que s6 a mulher poderia compreender”

(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p. 50).

Segundo Guilherme Coelho, mentor do grupo, os travestis do Vivencial Diversiones
eram pessoas que tinham rompido com tudo, “seres cujas mentalidades ja nao abrigavam um
resquicio sequer de segmentos repressivos e que defendiam a liberagdo sexual em todos os
aspectos, dentre tantas coisas” (COELHO apud BACCARELLI, 1994, p. 98). Os travestis
vieram com as suas poesias marginais € o grupo, como tinha a proposta de abertura, os

recebia e os capacitava. Abertura que ¢ proposta da feminilizagdo, onde todos se misturem
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num universo de naturezas diferentes e que estas diferengas rendam ideias e novas propostas,
que ndo se limitem as convengdes masculinizadas e petrificadas durante os séculos.
Guilherme Coelho denomina esta proposta como ‘“arreganhamento” (COELHO apud
BACCARELLI, 1994, p. 98). “Arreganhamento” para todas as linguagens e identidades, para
o escracho e para a irreveréncia. Talvez ndo haja palavra mais vivencialesca do que

“abertura”.

A cultura pode e deve absorver aberturas para a constru¢do de diversidades que
brotam das subjetividades pessoais, grupais e sexuais. O feminino possui uma cultura e
saberes proprios, que ao longo da histdria, foram desperdigados. So a partir da década de 1960
¢ que o mundo ocidental se tornou mais feminino: a sociedade passou a discutir as questdes
femininas, como a questdo da inser¢do da mulher no espago publico, que era reservado para o
homem, enquanto que a mulher cabia o espaco privado, que na verdade era uma forma de
prisdo. Assim como a questdo do espago, o direito da fala, o direito sobre o préprio corpo e

outros pontos que patenteavam a misoginia e as relagdes de poder.

No artigo “Feminizar ¢ preciso por uma cultura filégina”, a historiadora Margareth
Rago lembra-nos de Mayreder, que em 1905 escreve um ensaio intitulado “Critica da
feminilidade”, em que expde a emergéncia do espaco feminino. Para ela, ele se fazia
necessario porque os homens ja teriam perdido sua identidade na modernidade, haviam
perdido seus espagos de “guerreiros”, que eram seus modelos tradicionais. Os homens, por
conta disso, “estariam se aproximando da forma de vida das mulheres e estas, estariam
ocupando os cargos sociais e publicos que os homens haviam desertado” (MAYREDER apud

RAGO, 2002, p.62).

Luce Fabri acreditava que as mulheres poderiam contribuir de forma diferente
justamente porque ndo tiveram as experiéncias das guerras e dos governos e por terem
desenvolvido uma “cultura salutar, ligada aos cuidados com a vida, com a organizacdo
doméstica e com a sobrevivéncia das criangas e velhos”. (FABRI apud RAGO, 2002, p.63). A
epistemologista Sandra Harding observou a focalizacdao extrema na masculinidade, lembrando
que os homens ndo sdo os unicos habitantes do planeta, embora o masculino tenha sido
instituido culturalmente. Para Harding, centrar a atencdo exclusivamente nas necessidades
masculinas, nos seus interesses, desejos, concepgdes, garante apenas ‘“‘uma compreensao
distorcida e parcial das praticas sociais” (HARDING apud RAGO, 2002, p.64).
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O que Rago sugere, reunindo reflexdes de diferentes pensadores, ¢ despertar para a
necessidade da feminiza¢do no mundo, visto que esta ficou fora dele por longos séculos. A
feminizacao sugere outras ideias que complementariam as vigentes. Talvez Mayreder, Fabri e
Harding falassem da “natureza feminina”, termo usado por Rago. Rosa nos inspira sobre “a
urgéncia da feminizagdo no mundo, possivel através da valorizagdo dos aportes culturais

experienciados pelas mulheres ao longo do tempo” (ROSA, 2013, p. 79).

Albuquerque Junior (2007), nos faz uma belissima reflexdo envolvendo o bindémio
feminizacao/feminilizagdo. O autor, que faz uma relacdo entre historia e literatura, defende
esta ultima como um campo fértil, lugar de reflexdes para se fazer historia. Ele pensa esta
relacdo como uma questdo de género. A histdria seria o masculino, discurso racional e de
poder, do dominio e da conquista, enquanto que a literatura, o feminino, estaria mais
identificada com as paixdes, com a sensibilidade, com a subjetividade da existéncia, com a
prevaléncia do intuitivo. A histéria, como o homem, iria para a rua ¢ a literatura, como a
mulher, ficaria em casa, no seu mundo interior, “femininamente preocupando-se com a alma”
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p. 49). A historia, como os homens, teria uma visdo
limitada de mundo, apesar de percorré-lo e a literatura busca incessantemente outros olhares,
que “buscam um mundo que ainda estaria por construir, pois s6 véem ruinas onde os homens

enxergam construgdo” (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p. 49).

E o Vivencial buscou incessantemente outros olhares, como enxerga-lo pelo dngulo da
feminilizagdo, pois ele sempre sera instigador de reflexdes (FIGUEIROA; BEZERRA;
SALDANHA, 2011). Feminilizando-se, os intérpretes do Vivencial criaram sua linguagem
cénica onde propunham ruptura, iconoclastia, numa proposta fugidia dos padrdes, transitoria e
fugaz. Seria o que Albuquerque Jr. encontra no olhar feminino, a capacidade de enxergar
além, o que esta limitado na masculinidade, engessada em seu poder. O Vivencial teve a
grandeza de promover uma cultura fildgina, abrindo uma brecha para a feminilizacdo no
teatro. Nao s6 em seus atores, mas também em seus espectadores, que se reconheciam na
feminilizagdo do grupo ou a compreendia sem intolerancias, numa comunicagdo direta e
sincera entre ator-publico. Conseguiram, assim, denunciar as praticas descomedidas do

regime ditatorial. A arte tem seus métodos, seus mecanismos de driblar o sistema.

A proposta andrquica, a sublimagdo das posturas corporais, a despreocupagdo com o0s
géneros nas verdades dos atores, foram marcas do Vivencial em seus anos de atuagdo. O
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Vivencial viveu metade da ditadura, os dez tltimos anos da repressdo. Quando ela acabou,
dissolveu-se também o grupo porque seu trabalho era feito de contracultura, de subversao e
transgressao, imersas dentro de uma legitimidade ideoldgica e cultural, de irreveréncia e de

transfiguragdo de lixo em beleza.

O Vivencial quebrou regras impostas, acionou escapes de libertacdo para a
sexualidade e criou uma comunidade, um gueto cultural onde todos... ou todas? Chamemos de
(Y3 2 b

vivecas”, termo criado pelo grupo e como gostavam de ser chamad(o)s (notem que no termo
“viveca” a feminizagdo se sobressai na finalizacdo da palavra com o artigo “a”). Mas ¢
importante salientar que era a feminilizagdo e ndo o género feminino que prevalecia, num
espaco onde o que importava eram os ideais que 0os moviam e nao os seus sexos bioldgicos ou
opgdes sexuais. A logomarca do Vivencial, ironicamente, eram duas pernas abertas, de
mulher, formando o “V” de Vivencial, significando “Vinde a mim todos”, pois todos podiam
., ; ~ . SR . o -
participar desta abertura. Sim, ndo existe palavra mais vivencialesca que “abertura”. Um
arreganhamento, uma feminilizagdo que abria-se sem pudor, como frutos maduros que se

deixam abrir para que sejam vistas suas sementes.

emaxgindo dos manguas da marim dos coetds, adificads @ parti dis rulnes da cavalerica do barSo da tacaruna @ estrelade entre o # Mosambos

Imagem 22: Logomarca do Vivencial: a letra “v”, ironicamente, sdo duas pernas abertas de mulher,
significando “Vinde a mim todos”. Arquivo pessoal de Guilherme Coelho.
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2.1.1 O VIVENCIAL POR IVONETE

“Os corpos no Vivencial tinham a mesma for¢a. Tudo o que se fazia no grupo tinha uma
forca so”.

Ivonete Melo

Ivonete Melo nasceu num engenho, teve uma infancia pobre. Quando o pai morreu, a
familia paterna tomou de sua mae tudo o que tinham e ela, sua mae e os dois irmdos foram
para o Recife recomecar a vida. Morou na comunidade do Bode, bairro do Pina, suburbio do
Recife, numa palafita. Mas teve o privilégio de estudar num colégio onde a arte era tratada
com prioridade. Foi o seu primeiro contato com o teatro ¢ a danga. A menina Ivonete também
participava do Grémio do colégio, onde eram discutidas reivindica¢des politicas em prol do
préprio ambiente escolar. Ivonete participava de todo esse processo cultural e politizado. Aos
15 anos comegou a trabalhar e ao largar do emprego, todos os dias, tomava um tixi, ia
trocando de roupa dentro do tdxi mesmo para chegar a tempo no curso de ballet, que fazia no

Teatro de Santa Isabel. E a mae que tinha planos para ela ser freira...
Na juventude, participava de passeatas promovidas contra o regime:

[...] eu estudava no Instituto de Educagdo, eu conhecia o trabalho do Teatro
Popular do Nordeste, as perseguicdes que eles sofriam. As minhas amigas do
colégio e do trabalho que participavam das passeatas, que se envolviam com
militancia fugiram para o Rio de Janeiro para morar numa quitinete com vinte,
trinta pessoas, fugindo, se escondendo, entendeu? Entao tinha uma no¢ao, mas
ndo tinha sentido na pele nada disso. Mas eu passei a participar das passeatas
por afinidade com as causas, via nas passeatas, quando a policia ia atras dando
cacetada em todo mundo. Eu ficava assustada e corria, mas nunca fui pega
(MELO, Ivonete. 2014a).

Fez mais de vinte anos de ballet e teve contato também com a danga moderna, o jazz e
o popular. Quando passou a ensinar danga, um aluno lhe falou sobre os encontros de um
grupo que estavam acontecendo aos sabados na Ribeira, em Olinda, perguntando se ela
poderia ministrar um trabalho de corpo. O grupo era o Vivencial. Ivonete conta que depois do
primeiro contato, se encantou e nao saiu mais. Diz com um semblante de riso no rosto que
passou por varios laboratérios para o que ela chama de “virar no avesso”, ou seja, ser atriz de
um grupo tao transgressor. O termo “virar no avesso” traduz bem a proposta vivencialesca:

fugir dos padrdes convencionais. O contrario. O escracho.
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O Vivencial, ao seu modo, produzia um trabalho de politizagdo com seus membros,
advindo do trabalho social que Guilherme Coelho trouxera de quando era monge beneditino
(BACCARELLI, 1994). Havia um processo de politizacao, que para os integrantes menos
informados, acontecia a partir da criagdo artistica. Para alguns membros, nao era simples
explicar

[...] o que o momento politico estava produzindo. Mas isso era um grande
processo de aprendizado. E depois, no processo de criacdo, eles comegavam a
criar tdo bem que no proprio processo de criacdo eles comegavam a entender,
a se conscientizar politicamente. Mas nio chegava de imediato. Era um

processo longo. Acho que alguns nem acreditavam que a ditadura estava
produzindo certas coisas (MELO, Ivonete. 2014a).

Mesmo ja4 com certa postura politizada, adquirida por afinidade e exercida
primeiramente no colégio e posteriormente participando de passeatas que na época
reivindicavam o direito da democracia, a atriz fortaleceu esta politizagdo ao entrar no
Vivencial:

A1 (sic) foi quando eu entrei no Vivencial e formando o quebra-cabeca e
passando a ter outra consciéncia. E porque eu fazia ballet ¢ o ballet é
alienador, em todos os sentidos, aliena o corpo... Havia um esteredtipo para a
bailarina classica, ndo podia sentar num bar para beber, ndo podia usar o
cabelo encaracolado, meus programas eram exposi¢des de pintura, sinfonica,
opera, entendeu? Ai quando eu entrei no Vivencial mudou tudo. Passei a ter
outra visdo. Transgredi (risos) Ai (sic) passei a juntar o que me atraia naquelas
passeatas, que eu nao sabia de fato, como a coisa era, no fundo, no fundo,
como era tudo aquilo, s6 superficial. No Vivencial foi que eu vim saber

exatamente como funcionava tudo, a censura, os militares. Eu passei a ter
outro conhecimento social, politico e cultural (MELO, Ivonete. 2014b).

Ivonete lembra de que eram proibidos de se apresentarem nos teatros convencionais e
apresentavam-se na frente de igrejas, nas ruas, ao ar livre. Mas o Vivencial era desafiador. E
tdo “pelo avesso” que houve na época um concurso de teatro amador, onde s6 poderiam
participar espetaculos cujos roteiros tivessem inicio, meio e fim. E o Vivencial trabalhava
com colagens, nem sempre com roteiros lineares, além de teatralizarem diversos tipos de
textos, como trechos de jornais, revistas e anuncios de cartomantes (FERRAZ; DOURADO;

SILVA JUNIOR, 2005).

Seu primeiro espetaculo no Vivencial foi “O Péssaro encantado da gruta do Ubajara”,
de 1975, no qual ndo sé dancava, mas j4 interpretava algumas falas. Jomard Muniz de Brito

logo a convidou para fazer um texto seu, “Nos abismos da pernambucélia”, no qual era a
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unica mulher do elenco, trabalhando ao lado de cinco atores. Ivonete relata também que o
grupo tinha uma lingua prépria e nas conversas, as outras pessoas nao os entendiam. Estas

girias vivenvialescas também marcaram a identidade do Vivencial.

O Vivencial nao tinha numero fixo de integrantes, nunca se sabia quantos
componentes tinha no grupo, havia uma abertura muito forte neste sentido, pois todos eram

aceitos (BACCARELLI, 1994):

O grupo... ndo posso dizer que tinha vinte, tinha trinta, tinha cinqiienta... tinha
cem. Quem chegasse era bem vindo. Podia chegar quem quisesse, podiam ser
todas as minorias sexuais, raciais, todas... analfabetos, intelectuais, podia
chegar quem quisesse que seria bem vindo. Todas essas pessoas ja falavam
das suas vivéncias e a gente aproveitava todas essas vivéncias (sic) para os
nossos espetaculos (MELO, Ivonete. 2014a).

As pessoas chegavam por motivos diversos e algumas ficavam, outras ndo. O motivo
maior de tanta atracdo dos jovens pelo Vivencial era o espirito de liberdade (t3o caro a época)
vivenciado pelo grupo:

[...] Eramos um grupo que fazia coisas que agradavam as pessoas daquela
época, que eram socialmente reprimidas, os jovens daquela época. Entdo a
cada dia chegava mais gente. Mas tinha muita gente que ndo entendia o
momento politico e aprendiam com o tempo, com 0s ensaios, com Os
laboratérios. Chegavam porque achavam bonito, porque era legal, era

engracado fazer aquelas coisas loucas, atuar na rua... entdo eles chegavam por
isso (MELO, Ivonete. 2014b).

O mesmo fendmeno acontecia com o espectador, que no territdrio vivencialesco
encontrava tamanha liberdade:

[...] O publico se identificava muito porque a gente dizia o que eles queriam

dizer e ndo podiam. As pessoas iam pra 14 se divertir e se encontrar. Fazer 14 o

que nao podiam fazer fora. Também ia muita gente da alta... eles bebiam,
cantavam, dangavam, se agarravam com as bichas (MELO, Ivonete. 2014a).

O espaco vivencialesco também funcionava como escape, para um espectador

sufocado pelo sistema ditatorial vigente.

Ivonete diz que as “vivecas” gostavam mesmo era de protestar. Lembra que ndo eram
aceitos em alguns teatros tradicionais. Certa vez, o Teatro de Amadores de Pernambuco,
grupo muito tradicional e o maior representante do teatro acritico, candnico e higienizado da
época (FIGUEIROA; BEZERRA; SALDANHA, 2011), estava em cartaz. Entdo as vivecas se

travestiram, os meninos entraram com vestidos longos, chiques; puseram chapeldes com
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plumas, pagaram ingressos e sentaram na primeira fila. E as pessoas tentando ver o espetaculo
e ndo podiam, pois os imensos chapéus impediam toda a visdo do publico. Era uma dentre
tantas formas de protesto criadas pelo Vivencial para enfrentar a intolerancia para com o

diferente, o marginal e a resisténcia contra o regime, vinda da corrente de direita.'®

Ivonete atuou no Vivencial como atriz de 1975 a 1980, nos seguintes espetaculos de
teatro: “O Passaro Encantado da Gruta do Ubajara” (1975); “Nos Abismos da Pernambucalia”
(1975); “Vivencial II” (1976); “Sobrados e Mocambos” (1977); “Vitva, porém honesta”
(1977); “Republicas Independentes, Darling” (1978); “All Star Tapuias™ (1980).

Imagem 23: Ivonete Melo no mondlogo “Verdo de 927, quadro do espetaculo ‘“Republicas
Independentes, Darling”, de 1978. Arquivo pessoal de Ivonete Melo.

'8 Segundo Reinaldo de Oliveira, filho de Valdemar de Oliveira e membro do TAP, [...] O Teatro de Amadores
de Pernambuco sempre procurou ficar distante dos problemas politicos. Jamais fez do seu teatro um teatro
engajado em qualquer movimento e isso nos pareceu muito bom [...]. Isso foi sempre uma filosofia adotada por
nés e que ndo se alterou de modo nenhum com o movimento politico de 1964 (OLIVEIRA apud
BACCARELLI, 1994, p.25).
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Imagem 24: Da esquerda para a direita: Suzana Costa, Américo Barreto, Walternandes Carvalho e
Ivonete Melo em “Republicas Independentes, Darling”, 1978. Arquivo pessoal de Ivonete Melo.

Imagem 25: Ivonete Melo em “Viava, porém honesta”, de 1977. Arquivo pessoal de Ivonete Melo.
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Imagem 26: Soliloquio de Ivonete em “Republicas Independentes, Darling” (1978), momento no qual
a atriz narrava suas vivéncias. Arquivo pessoal de Ivonete Melo.

2.1.2 O VIVENCIAL POR SUZANA

“O Vivencial foi o abrir das cortinas e a festa comegou”.
Suzana Costa

Suzana foi um dia convidada por um primo para assistir a um espetaculo do Vivencial,

que era o “Vivencial I, de 1974:
Eu assisti aquilo e disse [...] eu quero fazer isso. Era uma coisa completamente
diferente de tudo o que eu tinha vivido até entdo. Eu era certinha... Boa

viagem (bairro nobre do Recife)... ballet... coisas assim bem mais
comportadas, né? (sic) (COSTA, Suzana. 2014a).
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Suzana recorda da diferenca entre o Vivencial e o Vivencial Diversiones. Segundo

ela, na fase do Vivencial, o grupo se preparava para um espetaculo, através de um processo e

no Vivencial Diversiones, com a abertura da casa de espetaculos, era outro pique, mais

rapido, mais intenso, eram varios horarios, tinha bar, shows diversos, ndo era sé a ludicidade

do teatro, tinha muita coisa para ser administrada. Chegaram a morar juntos, o que era comum

nos anos de 1970, as comunidades, numa época em que os jovens ansiavam por liberdade.

Este casardo onde moravam atraia muitos jovens e esta rotatividade de pessoas acabava por
mesclar o modo de vida dos integrantes com suas apresentagoes:

[...] A casa onde o grupo morava em Santa Tereza, Olinda, era ponto de

encontro, de debates e contava com uma populacdo flutuante que ndo atuava

no palco, mas comia ¢ dormia com os integrantes. Eles saiam juntos e

fantasiados pelo Carnaval, se apresentavam em bailes, vernissages, galerias
[...] (FIGUEIROA; BEZERRA; SALDANHA, 2011, p. 154).

Os trabalhos no Vivencial Diversiones eram divididos e a administragao do bar ficava
sob responsabilidade de Suzana. Haviam poucas mulheres no grupo, segundo ela, o que ¢
confirmado por Ivonete: “[...] se for elencar trés atrizes fixas do Vivencial, eu digo: eu,
Madalena (Alves) e Suzana” (MELO, Ivonete. 2014b). Ha que se citar também Auricéia
Fraga, que embora tenha feito dois trabalhos apenas com o grupo, teve participagdo
importante. Para Suzana, “[...] eram poucas mulheres, eram tantos homens que talvez por isso
nos chamem de falicas” (COSTA, Suzana. 2014a). As mulheres atuavam diretamente na
concepg¢do das cenas, visto que todos de certa forma improvisavam, pois as impressdes dos
intérpretes eram deixadas nos espetaculos. Muitas vezes, cada um copiava as suas falas e ia

para a cena, por ndo haver texto impresso.

Suzana também nos diz que havia muita cumplicidade, todos concordavam por um
bem comum. Tanto que o primeiro prémio que receberam, do SNT (Servico Nacional do
Teatro), que era para montar “Sobrados e Mocambos” (1977), eles acordaram em guardar o
dinheiro, que foi parte do valor que compraram o terreno para construir o Vivencial
Diversiones. E montaram este espetdculo na forma vivencialesca de ser: “[...] fizemos o
espetaculo como a gente sempre fez: indo atrés, pedindo, familia ajudando, amigos. So a
madeira do cendrio foi comprada, mas o resto foi tudo confeccionado por ndés mesmos

(COSTA, Suzana. 2014a).
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Também era Suzana quem negociava com a censura. “Eu que ia levar os textos. Ai
(sic) ia l& buscar, ai (sic) vinham os cortes e eu negociava aquilo” (COSTA, Suzana. 2014a).
Suzana conta que sabia discutir, pedir, negociar. Esta ¢ uma mostra de que as mulheres do
Vivencial nao eram falicas, como pensam alguns, mas fortes. Administrar o bar, negociar com
a censura. Teoricamente servigos masculinos, mas feitos com competéncia por Suzana. E com
muita feminilidade. A partir das falas da atriz, fica claro que ndo havia nenhuma fragilidade
das mulheres vivencialescas em relacao aos homens. Elas ndo eram falicas, como propagam
os mesmos discursos em relagdo as militantes na ditadura ou até atualmente, ao se referirem
as mulheres que ousam mostrar qualquer tipo de forca, que recebem denominagdes

depreciativas como machonas.

Segundo a atriz, nunca ficou claro o motivo de ser a responsavel pela negociacdo com

a censura. Ha a possibilidade de ser por Suzana apresentar uma personalidade serena, um

comportamento mais tranquilo que os demais integrantes e por sua posicao social: “E... eles

eram mais revoltados (risos) [...] Mas eu sabia conversar ¢ eles (da censura) sabiam que eu era

uma menina bem nascida, estudada, ndo seria um problema, mais um problema pra eles”

(COSTA, Suzana. 2014b). Essa personalidade iria interferir no seu modo de interlocu¢do com
a censura e com a sua forma de apresentacao:

[...] eu acho que porque eu era engracadinha, sabia falar, podia negociar,

discutir, pedir. Porque era todo mundo muito “pintoso” (sic), entendeu?

Tinham uns cabelos deste tamanho! usavam umas calgas abertas na lateral.

Havia um modo de viver que ndo era s6 na cena. Todos do grupo viviam

“montados” [...]. Normalmente eu falava diretamente com o chefe [...]. Eu

acho [...] que havia uma permissdo [...] porque ndo era a politica partidaria,

que era isso que eles queriam bloquear. E o Vivencial era pra tudo, era

liberdade geral, pra vida. Acho que por isso que ndo sofriamos tanta

perseguicdo, porque ndo era partidario, porque a gente falava de liberdade de
expressdo, de corpo (COSTA, Suzana. 2014a).

Sobre esse modo de viver dos componentes do grupo, era uma forma de ser dentro do
Vivencial que se encontrava na esfera do ndo-convencional, num modo de vida que se
confundia com os seus trabalhos (FIGUEIROA; BEZERRA; SALDANHA, 2011). As vivecas
ndo eram exatamente “as vivecas” sO na cena, mas no cotidiano, nos modos de vestir, de

comportamento, no proprio linguajar, ja comentado por Ivonete. O cé€nico misturava-se com o
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cotidiano. A respeito disso, Suzana nos conta que o grupo fazia happenings’® para divulgar as
apresentacdes ou simplesmente para fazer uma espécie de laboratorio, experimentando
figurinos, maquiagem, possibilidades de recursos corporais a partir de onomatopéias e
movimentos. Algumas pessoas se juntavam a eles, outras observavam. Feitos muitas vezes
nas ladeiras de Olinda, os experimentos também nao eram bem vistos pelas pessoas, que os
taxavam de marginais, acontecendo, algumas vezes, problemas com a policia e espanto entre

os passantes (FIGUEIROA; BEZERRA; SALDANHA, 2011).

Suzana também nos fala de como o Vivencial “escrachava” com os grupos mais
conservadores da época, como o TAP, como visto na fala de Ivonete. Tinham um jeito sem
cerimoOnia de contestar, de por em discussdo grupos ou pessoas que se conservavam na
extrema direita, por exemplo, ou que se mostravam inertes ao regime. Ela nos lembra que, na
montagem de “Vitva, porém honesta”, de 1977, o programa do espetaculo era um jornal de
um dos personagens da pegca. O grupo aproveitou este programa/jornal, intitulado “A
marreta”, para trazer criticas aos grupos que para eles tinham linguagens arcaicas, aos que se

mantinham as custas do sistema burgués e a burguesia em geral.

Numa dessas criticas, escrita sob o pseudonimo de Doroty Dalton, “[...] personagem
da peca vivido por Guilherme Coelho, na verdade escrito por Cadengue (Antonio Cadengue,
colaborador do grupo), com contribuicdes de outros participantes da montagem”
(FIGUEIROA; BEZERRA; SALDANHA, 2011, p. 171), intitulada “Teatro em Re-vista”, o
Vivencial critica o Teatro Hermilo Borba Filho, grupo de Marcus Siqueira®® (conceituado
diretor da época em Recife e frequentador da alta sociedade, e que, segundo Suzana, por
vezes tinha seu grupo mantido por mecenato), que incomodado com o escracho feito pelo
Vivencial com a sua patronesse, colocou em seu teatro (espaco de trabalho), fotos dos

9,'

integrantes do Vivencial com umas cruzinhas em cima, onde se lia: “Esse grupo fede

Para a atriz, com o inicio do Vivencial Diversiones, com a abertura da casa de
espetaculos e com a nova proposta dos shows da madrugada, o Vivencial perdeu sua esséncia.

Era, para ela, algo tao mais transgressor, estes shows na época, que o publico os frequentavam

¥ 0s happenings, que surgiram nos anos de 1960, caracterizavam-se pela improvisagao e pela imprevisibilidade,
com a participagdo direta ou indireta do espectador. Sobre o assunto ver “Estilos, Escolas e Movimentos”, de
Amy Dempsey, 2010.
%% Marcus Siqueira foi o criador do Teatro Hermilo Borba Filho, que atuou de 1976 a 1981, quando ele faleceu.
Prezava pelo despojo, centrando-se na figura do ator, com inspirac¢do brechtiana, como veremos a seguir.
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com maior assiduidade do que no horario das 21h, da sessdao de teatro. Este foi o fato que
levou Suzana a deixar o grupo, incomodada com a dispersdo do espectador, que preferia os
shows de streap tease e dublagens, ao teatro. Como a atriz ndo fazia estes shows, decidiu
deixar o Vivencial e trilhar outros caminhos: “[...] mas foi lindo o meu inicio, que foi o

Vivencial” (COSTA, Suzana. 2014a).

A atriz fez com o Vivencial “Genesiaco” (1974); “O Passaro Encantado da Gruta do
Ubajara” (1975); “Vivencial II” (1976); “Sobrados e Mocambos” (1977), no qual ganhou o
Prémio Espontaneo Hermilo Borba Filho de Melhor Atriz Coadjuvante; “Republicas

Independentes, Darling” (1978) e “A loja da Democracia” (1979).
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