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    Às mulheres que me receberam neste mundo, a tudo que me apresentaram, às suas inspirações e à maneira como me ensinaram... Em especial, à Maria Helena, minha mãe e toda atmosfera que a envolve, conquistas todas dela.




    À Marcia, tia que me abriu caminhos e me apresentou livros e canções...




    À Dona Iolanda e à Dona Odília, minhas avós.




    À tia Maristela.




    À todas às mulheres que rompem inúmeras barreiras para, de maneira transgressiva, ocuparem espaços públicos.


  




  

    Eu nunca consegui enxergar razão para que o teatro fosse sempre referenciado pelo fazer dos homens. A gente conhece homens. A gente conhece aquele monte de homens que fizeram o teatro de arena. Aprendemos a história do teatro pelos homens. Zé Celso, Antunes Filho, Augusto Boal. É como se as mulheres não fizessem teatro. Assim como também compreendemos a ausência de registros de negras e negros na história do Teatro brasileiro. Claro que mulheres também faziam teatro. Não é a toa que menos mulheres são diretoras de teatro, responsáveis por teatro e tal. Eu não entendo isso, não vejo razão. Pois não há nada de menor na mulher. Então não existem motivos para que o teatro que a gente conhece seja a história dos homens. (Tânia Farias1, 2019)




    Eu sempre acho que tenho muito a aprender com o teatro. Eu tenho medo de fazer teatro. Eu vou na raça. Sou guerreira. (Egla Monteiro, 2019)2




    Eu virei a mãe do grupo, então, em toda roda, o narrador dizia: “Queremos apresentar Ana Carneiro, a mãe do grupo.” Aí eu entrava com meu filho, que na época estava mamando, e os homens me apoiavam em seus ombros e me levantavam, o público aplaudia. Aí o grupo todo cantava uma música em homenagem às mães. Aí eu comecei a dizer para o grupo: “Essa mãe não é só isso. A mãe precisa falar a versão dela da história.” Dito isso, junto à canção de homenagem, eu, em cena, comecei a dizer: “Eu sou dona de tudo. Eu sou a dona do fogão, do sofá, da geladeira, da televisão…” 




    (Ana Carneiro, 2019)3




    Em alguns ensaios, enquanto me dirigiam em cena, eu ouvia: “Você é sapatão, mas não é homem.” Não acho que os homens falavam isso por maldade, penso que é por falta de formação sobre a questão da sexualidade e do corpo das mulheres em cena. O grupo pouco pensava sobre questão de gênero. A gente nivelava, como se todo mundo fosse igual, mas a questão da masculinidade era muito forte; por exemplo, parecia que para as mulheres, ter filho era algo que iria impedi-las de fazer teatro, mas para os homens pais, não. (Natali Santos (2019))4




    




    

      

        1 Tânia Farias foi uma das fazedoras de teatro de rua entrevistadas durante a pesquisa da presente dissertação. É integrante do grupo Ói Nóis Aqui Traveiz há mais de vinte anos.


      




      

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


      




      

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


      




      

        4 Natali Santos foi uma das fazedoras de teatro de rua entrevistada durante a presente pesquisa. Integrou o grupo Pombas Urbanas (SP) durante 15 anos.


      


    


  




  

    Prefácio




    As mulheres (en)cena, por Anete Abramowicz




    A obra: RASTROS, REGISTROS E RETRATOS: IMPACTOS DA REPRESENTAÇÃO DO GÊNERO FEMININO NO TEATRO DE RUA BRASILEIRO CONTEMPORÂNEO é de uma atualidade inaudita. O livro ao retratar mulheres no espaço público, especificamente na rua, fazendo teatro, faz tremer as placas tectônicas que nos estruturam e nos subjetivam como mulheres e nos impõe que deveríamos ficar, preferencialmente, em casa e no lar! Casa e lar como o lugar próprio das mulheres é o que a norma e a moral sentenciam, e mais do que isto, subjetivam as mulheres a partir de todos os dispositivos discursivos e não discursivos para que aquela mulher que saia deste enquadramento seja vista como desviante e não, diferente. Esses dispositivos com todos os seus fluxos têm a capacidade de nos impactar negativamente quando vemos mulheres na rua fazendo teatro. É como diz Ana Souto:




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




    Vida e pensamento se conjugam na obra de tal maneira que a forma de viver e contar às vidas das mulheres artistas, fazedoras de teatro, com seus trabalhos é o próprio pensamento em ação. Viver e pensar sob uma ética vital e artística rompe com forças que agem para assujeitar os corpos, a imaginação, e o jeito de ser mulher. O livro ao tratar da mulher-artista-fazedora de teatro no espaço público se transforma em um manifesto. Um livro manifesto. Mas é também um grito, um berro contra as forças mesmas que subjetivam as mulheres, em geral lhes impondo um lugar, uma forma de falar agir pensar vestir e se portar. Mas o livro é também mais do que um manifesto. É uma obra teórica que busca traçar os temas que estão presentes quando mulheres se reúnem em um coletivo para fazer teatro de rua. Quais temas esse livro atravessa?




    A configuração da sociedade patriarcal, a relação entre o espaço público e privado para as mulheres, a história das mulheres, sexualidade, gênero, medo, assédio, história do teatro, a história da masculinidade do teatro etc. Ou seja, é um livro narrado por meio da linha do feminino – que não se confunde com coisas de mulheres – e que atravessa o campo teórico e as vidas vividas, visibilizando temas já percorridos pelas teorias, mas de uma forma outra, de maneira vital e imanente. Quantas vezes já se escreveu sobre a sociedade patriarcal e o lugar designado às mulheres nesta sociedade? A obra vai além, não só como manifesto, palavras de ordens e repetição do mesmo, é tudo outra coisa: é afirmação de vida, é afirmação de outros jeitos de viver, falar, contar e representar. Não é uma obra de resistência aos regimes deste mundo falocêntrico, racial, patriarcal, adultocêntrico, colonizado, heteronormativo, apesar de que evidente resiste a tudo isto, há resistência por toda parte, mas colocar o livro somente na chave da resistência seria deixá-lo somente na face-a-face com o poder, mesmo que seja para nega-lo. A Gabriela foi mais longe, o livro trata da vida se afirmando a partir daquilo que a vida tem de maior potência: a criação. A criação é primeira, a resistência vem depois. A perspectiva adotada no livro é ética-estética, porque faz ligação direta com o que há de criativo, inventivo, de ousado na vida das mulheres. Não é só fazer teatro, é viver de maneira estética por isto que é uma ética, é todo um modo de vida de se relacionar com o mundo, a natureza, as pessoas, a arte, a rua etc. As mulheres ao contar suas vidas se subjetivam, dão sentidos múltiplos aos seus fazeres.




    Mas afinal como o livro é composto? O livro realiza conversas com mulheres que fazem teatro de rua: Ana Carneiro (Grupo Tá na Rua - RJ), Fernanda Viana e Teuda Bara (Grupo Galpão- MG), Tânia Farias (Ói Nóis Aqui Traveiz - RS), Natali Santos (Grupo Pombas Urbanas/ Mãe da Rua - SP) e Vanéssia Gomes (Teatro de Caretas – CE) . E a pergunta que impulsiona a obra é: “se a presença das mulheres fazedoras de teatro em espaços público representa já uma afronta social, que impulsiona a reordenação e ressignificação desses espaços, buscamos responder se a permanência das fazedoras de teatro de rua em seus grupos provoca também uma reorganização do fazer teatral, propulsionando novas pedagogias”.




    Ao perscrutar a história do teatro de rua, nota-se a ausência de mulheres e das mulheres negras e ganhamos de presente nessa obra a própria história das mulheres no teatro de rua brasileiro. Há uma espécie de antropofagia nesse trabalho da Gabriela, pois de maneira criativa ela deglute: Artaud, Brecht, Augusto Boal, Oduvaldo Viana Filho, Amir Haddad, Lino Rojas, César Vieira, o teatro mambembe, o tetro comunitário, o carnaval, a cultura popular, Tania Faria e tantas outros e outras e nos devolve deste roubo o que ela mesma diz de Lou Andréas Salomé: “para ter uma vida, é preciso aprender a roubá-la”. Roubam vidas, afirmam vidas e mil possibilidades de existências para além do medo de mulheres estarem na rua sendo assediadas, e consideradas como abjetas e disponíveis.




    Bibi Ferreira, Cacilda Becker, Ruth de Souza, Fernanda Montenegro, Tônia Carrero, Zezé Mota, Cici Pinheiro, Laura Cardoso, Dercy Gonçalves, Dulcina de Moraes, Maria Della Costa, Italia Fausta, Glauce Rocha, Leila Diniz, Miriam Muniz, Maria Clara Machado, Henriette Morineau, Nilda Maria, Amanda Nascimento, Ananza Macedo, Ana Souto, Cris Lima, Egla Monteiro, Keka Jasmin, Laura Rodrigues Alves, Rafaela Carneiro, Tamy Dias e Vitória Carine – são tantas mulheres. Todas essas mulheres se encontram em Guiomar Nunes, condenada à morte pela inquisição, pela prática do judaísmo cuja história foi contada na peça A Farsa do Açúcar Queimado ou A mulher que virou pudim que é uma peça teatral de rua, com texto de Ana Souto.




    A obra conta as histórias dessas mulheres e ao registar tais historias singulares compõe a história do teatro de rua contemporâneo e se aliam às vozes que ecoam de que as mulheres devem estar em todos os lugares que queiram e configuram assim uma forma outra de viver no mundo, mais afirmativa, livre, criativa e ativa. Gabriela, ao invés de chamar as mulheres de “atrizes”, escolheu chamá-las de “fazedoras de teatro”. Essa maneira de trabalhar provoca a desalienação do trabalho, ao passo que todas(os) integrantes compreendem a totalidade da dimensão do exercício teatral de rua. Quando as mulheres estão na rua elas produzem uma comunidade, uma comunidade singular atravessada pelo feminino, e elas, ali rompem com certas normatividades desterritorializando tudo, produzindo novos e outros afe(c )tos, pois estão na rua, no espaço público e não em casa, no lar. Apesar de que sabemos também que o lar é também um espaço de violência patriarcal, ou seja, há uma dimensão pública no lar naquilo que diz respeito à violência.




    Por fim, uma palavra sobre a autora. Maria Gabriela dos Santos é uma incansável fazedora de teatro, fazedora de mundos, e faz das experiências que vive metamorfoses. Transforma os outros, as outras, a si própria, o teatro e as próprias verdades hegemônicas que nos subjetivam. Não é pouca coisa. Suas experimentações são radicais que ao fim delas já não temos mais aquela que iniciou o processo, ela mesma sofre uma transformação e alcança diferentemente e criativamente os coletivos que compõem com ela, e também a comunidade a sua volta. Coloca a própria vida em uma errância e configura novos e outros possíveis ao dizer, ao pensar e a atuar ela também uma fazedora de teatro de rua. Esse livro e Gabriela criam um território existencial de maneira a decompor mundo, deslocar preceitos, desaparafusar engrenagens, esse livro se abre ao que vem, e o que vem? Como fazedoras de mundos e possíveis é preciso criar, inventar, se abrir as experimentações, esse é o convite da obra, a direção ao que virá é a vitalidade!


  




  

    Introdução:




    Fazer dela a expressão




    Com licença poética




    Quando nasci um anjo esbelto,




    desses que tocam trombeta, anunciou: vai carregar bandeira.




    Cargo muito pesado pra mulher,




    esta espécie ainda envergonhada.




    Aceito os subterfúgios que me cabem, sem precisar mentir.




    Não sou tão feia que não possa casar, 




    acho o Rio de Janeiro uma beleza e




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




    Mas o que sinto escrevo. Cumpro a sina. 




    Inauguro linhagens, fundo reinos




    -- dor não é amargura.




    Minha tristeza não tem pedigree,




    já a minha vontade de alegria,




    sua raiz vai ao meu mil avô.




    Vai ser coxo na vida é maldição pra homem.




    Mulher é desdobrável. Eu sou. 




    (PRADO, Adélia,1993: 11)




     Há uma tensão entre a realidade de ser uma mulher e a constante negação do espaço de expressão autônoma da voz feminina, nessas palavras de Adélia Prado. Elas se assemelham às contradições históricas do mundo social que assolam as mulheres, e que se farão presente também neste livro. Ao fazer uma paródia do “Poema de sete faces”, de Drummond, a poeta inaugura-se na literatura. Seu anúncio de “licença poética” já pressupõe os limites da liberdade de uma trajetória de escrita singular - a escrita de uma mulher - que, até então, não havia ganhado visibilidade.




    Adélia Prado traz a imagem de uma “mulher-poeta”, ironiza a qualidade de “envergonhada” tão taxada às mulheres e se dispõe a ocupar posição “de destaque”: irá desdobrar-se, ser outras, voltar à raiz e dali seguir adiante. Conquistar o Rio de Janeiro, quem sabe? Não esconde, de qualquer modo, a bandeira que carrega. Cria e escreve; expõe sentimentos, questões, incômodos...




    Seria o teatro de rua também um cargo pesado para as mulheres? Estariam elas se fazendo inaugurar no fazer teatral e, também, parodiando os homens para, mesmo envergonhadas, serem não “tortas5”, mas, na vida, desdobradas?




    A intenção deste estudo está em chegar nas raízes não só de nossos “mil avôs”, mas também de nossas mil avós. Quero dizer, existe aqui um desejo de compreender as estruturas sociais que estão emaranhadas a essas mulheres que têm como ofício-vida-trabalho o teatro de rua, atingindo quais desafios a elas estão pressupostos. Quais “licenças” elas precisam anunciar para, enfim, fundarem um fazer teatral nos espaços públicos? Provavelmente, suas vozes dizem tanto, que será preciso recuperar uma história oculta a fim de seguir adiante… Em que elas têm influenciado o fazer teatral de rua contemporâneo? Como se movem em grupos teatrais compostos por gêneros mistos? Quais desafios estão apontados a elas não só diante das marcas sociais de gênero, mas também das geográficas, geracionais, de classe, cor e sexualidade?




    Ainda que livros e artigos sobre o teatro de rua permitam localizar alguns poucos nomes de atrizes, lemos e ouvimos mais nomes de homens do que de mulheres, e nada se comenta sobre o quanto as mulheres influenciam nas estéticas e poéticas do teatro de rua. Fontes bibliográficas brasileiras alinham trajetórias de Augusto Boal, Oduvaldo Viana Filho, Amir Haddad, Lino Rojas e César Vieira. Importantíssimos, diretores teatrais, pedagogos do teatro e militantes das artes, inspirações que têm contribuído para a permanência da história do teatro nacional. No entanto, a constante repetição dessas referências e ausência de outras, contribui para que a investigação da participação das mulheres no campo das artes de rua permaneça inalcançável. O fato é que não faltam referências de mulheres nas artes, mas registros sobre vida e obra delas.




    Observa-se também, em diversos registros contemporâneos6, o costume da utilização do masculino genérico ou do falso neutro, maneiras comuns de se referirem a todas ou à maioria das pessoas, como se não houvesse distinção entre os gêneros. Para o senso comum, essa questão aparenta ser de cunho meramente gramatical, porque assim é a norma culta. No entanto, a linguagem é uma maneira de transmitir ideias e valores e, por isso, também orienta e dinamiza os papéis sociais. Assim, não havendo questionamento sobre a representação linguística das identidades de gênero, inibe-se também o real direito à igualdade entre mulheres e homens, no que se refere à visibilidade e ao registro histórico. Maria Angel Calero Fernández, em “Sexismo Linguístico: análises e propostas diante da discriminação sexual na linguagem” (1999), salienta que o pensamento se modela com a palavra e que só existe o que ganha nome. Generalizar tanto a função de direção teatral, de atuação, quanto o público no termo masculino não é novo, nem singular dos escritos de teatro de rua, mas revela os limites do pensamento sobre o assunto também na práxis teatral de rua.




    Para Lúcia Romano, “[...] nenhuma invisibilidade artística é meramente ocasional. Na escolha da história oficial reside uma dose maciça de ideologia.” (ROMANO, 2009: 3). A linguagem utilizada, assim como o registro e o reconhecimento histórico ativam imensa gama de forças embutidas no sistema cultural de uma sociedade. A reflexão sobre a invisibilidade das mulheres nos registros de teatro de rua é um debate ideológico que desnaturaliza desde o uso da linguagem até a construção da memória do teatro. Por isso, dar foco à criação artística das mulheres fazedoras de teatro de rua implica no deslocamento da perspectiva dominante, a fim de auxiliar na inscrição delas na história e ampliar possibilidades de reflexão e prática.




    A historiadora feminista Michelle Perrot, afirma: “[...] o presente sempre coloca questões para a história, não por ela ter a resposta, mas porque ela pode, pelo menos, fornecer instrumentos de compreensão” (PERROT, 1998: 12). Na esteira das reflexões de Le Goff (1984) sobre o sentido da história, Perrot insiste que a atenção ao gênero feminino provocará inflexões ainda maiores no registro dado aos fatos historicamente relevantes. No enfoque que concerne a esta pesquisa, as fontes literárias das artes cênicas de rua não trazem grandes contribuições sobre a história das mulheres no teatro brasileiro em espaço público. Portanto, é preciso “[...] escovar a história a contra-pelo”, pois “[...] nada do que um dia aconteceu pode ser considerado perdido” (BENJAMIN, 1985: 42), conforme afirma Walter Benjamin, em sua terceira tese “Sobre o conceito de história”, uma proposta “materialista histórica”7 que provoca a literatura a revelar o escondido.




    Assim, se as memórias registradas nas artes cênicas são insuficientes para refletirmos sobre os desafios e influência das mulheres no teatro de rua brasileiro, é preciso recorrer às fontes menos hegemônicas, como aconselha Perrot sobre a “história delas”, construída a partir de cartas, da literatura e da observação direta. Nesta pesquisa, parte da bibliografia é viva, e consiste no registro de vozes, pensamentos e histórias de mulheres fazedoras de teatro de rua na contemporaneidade. Estes registros foram realizados em trabalho de campo, em entrevistas com seis mulheres de diferentes faixas etárias, integrantes ou ex-integrantes de quatro grupos de teatro de rua brasileiros consagrados. Das seis mulheres, cinco delas integram ou integraram grupos que estão em atividade por mais de 30 ou 40 anos, e uma é articuladora da Rede Brasileira de Teatro de Rua.




    Iniciei essa bibliografia encarnada ouvindo as histórias das mulheres que contribuíram para a consolidação dos grupos que se destacam na história do teatro de rua brasileiro, supondo que seria um potente ponto de partida. Outra suposição foi a de que conversar com mulheres de diferentes faixas etárias traria histórias que se complementariam, no que se refere às condições, desafios e avanços das mulheres em ocupar o espaço público em momentos históricos singulares. A escolha de conversar com mulheres localizadas em diferentes regiões do Brasil também traria diferenças em relação às condições financeiras, relacionadas às ofertas de editais e/ou patrocínios, bem como às outras formas de produção das atividades artísticas e de sustento das atrizes de cada região do país. E, com a intenção de abarcar o máximo possível da visão composta pela categoria nacional do teatro de rua brasileiro, optei por conversar com uma das articuladoras da Rede Brasileira de Teatro de Rua.




    As diferenças de raça-etnia, classe e orientação sexual não foram um indicativo inicial para a pesquisa, mas, de fato, essas questões reverberaram sensivelmente nas falas. Optei, quando possível, em destacar sua eloquência, ainda que não haja estudos específicos sobre o teatro de rua e os demarcadores de raça-etnia, classe e orientação sexual nos registros a que tive acesso. Outra importante decisão foi a de refletir sobre a escolha dos grupos que essas mulheres integram em priorizar o teatro de rua ou teatro na rua, e como esta escolha implica no trabalho-corpo-criação e para a consciência política dessas mulheres.




    O processo de pesquisa de campo instaurou-se conversas individuais com mulheres que iniciaram seus fazeres no teatro de rua no fim dos anos 1970 para início dos anos 1980. Ana Carneiro (Tá Na Rua - SP), Teuda Bara e Fernanda Viana (Galpão - MG) contam histórias relacionadas ao início dos grupos aos quais pertencem, os primeiros encontros e festivais de teatro de rua no Brasil e como influencia(ra)m as criações de seus grupos com temáticas que abarcam questões singulares às mulheres. Tânia Farias (Ói Nóis Aqui Traveiz -RS) traz à tona questões sobre os desafios que enfrenta enquanto mulher, atriz e artista, ao ocupar os espaços públicos e espaços de discussão e militância sobre teatro e cultura com outros coletivos da mesma categoria. Vanéssia Gomes, integrante do grupo de Teatro Caretas Fortaleza (CE), é articuladora da Rede Brasileira de Teatro de Rua e conta como essa organização vem se articulando a partir das pautas das mulheres. Natali Santos, ex-integrante do grupo Pombas Urbanas (SP), pontua questões importantes relacionadas ao corpo da mulher negra e lésbica, no processo de uma atriz que foi dirigida por homens, e questiona o que poderíamos conceituar como teatro de rua feminista.




    As histórias delas despertaram em mim a necessidade de uma análise do teatro de rua de um ponto de vista diferente dos já conhecidos. Após ouvi-las, chamou-me a atenção o complexo desafio com que se deparam, simplesmente por serem mulheres e ocuparem espaços públicos, no exercício da atividade criativa. Será que os desafios de que partilham se dá em tal proporção porque são artistas cuja potência está dissipada em grupos não-exclusivamente composto por mulheres? Foi a partir desse questionamento, que me dediquei a observar um processo teatral de rua completamente integrado, criado e produzido exclusivamente por mulheres, a montagem e encenação da peça “A Farsa do Açúcar Queimado ou A Mulher Que Virou Pudim”8, do Núcleo Sem Drama Na Cia da Cabra Orelana9, fundado em 2017. A aproximação da presente pesquisa a este núcleo trouxe outras perguntas, sobre como se processa o fazer teatro de rua integrado e capitaneado majoritariamente por mulheres. Elas propõem diferenças na metodologia de criação teatral? Como se organizam? É possível fazer um teatro de rua feminista e coerente em um país constituído econômica e culturalmente pelo colonialismo, capitalismo, poder patriarcal e, por tudo isso, machista?




    Desenhei, diante dessa diversidade de realidades e perguntas, um planejamento para todas as conversas e inserções junto às mulheres. As que integram ou integraram grupos mistos foram entrevistadas individualmente, com questionários pré-estruturados, enquanto em relação às artistas da Cia da Cabra Orelana, após algumas observações do processo, optei por entrevistá-las em grupo. Perguntas foram elaboradas, mas boa parte delas foram respondidas antes mesmo de serem feitas. Sobre a questão inicial, “Quais são suas referências para fazer o teatro que você faz?”, as respostas foram diversas, mas poucas das entrevistadas indicaram como rumo simbólico alguma atriz companheira atuante no teatro de rua: Bertolt Brecht10, Amir Haddad e Lino Rojas foram os nomes mais lembrados. Tânia Farias citou ainda o Living Theater, enquanto as componentes de Na Cia da Cabra Orelana disseram encontrar inspiração estética fora do território exclusivo do teatro, nas manifestações políticas das mulheres do Movimento dos Trabalhadores Sem Terra.




    Com tal premissa, aproveitei das orientações de Carlos Brandão quanto a uma etapa de “contaminação” necessária para a pesquisa:




    Eu costumo chegar na região onde vou pesquisar e, dependendo do tempo que eu tenha, costumo passar algum tempo de “contaminação” com o local, ou seja, procuro não entrar diretamente numa relação de pesquisa. (...) Conviver, espreitar dentro daquele contexto o que eu chamaria o primeiro nível do sentir, sentir como é que o lugar é, como é que as pessoas são, como é que eu me deixo envolver. (BRANDÃO, 2007: 6)




    Como também fazedora de teatro de grupo e articuladora da Rede Brasileira de Teatro de Rua, meu trabalho, enquanto pesquisadora, se concentrou em estreitar a convivência presencialmente atenta, anotando, perguntando e dialogando. Também, em não deixar de reconhecer a ocasião de silenciar, bem como um grau de estranhamento necessário para a reflexão crítica, durante e posteriormente, na análise das conversas. Este “estranhamento” foi operado, especialmente, diante da leitura do diário de campo e da articulação da escrita desta dissertação.




    A própria relação interpessoal e o próprio dado da subjetividade são partes de um método de trabalho, por isso que a gente vai falar em observação participante; que vai falar, numa outra dimensão, em pesquisa participante; vai falar em envolvimento pessoal do pesquisador com as pessoas, com o contexto da pesquisa e assim por diante, como dados do próprio trabalho científico (BRANDÃO, 1985: 3).




    A proposta metodológica apresentada por Brandão possibilitou a realização concomitante da investigação e da ação participativa, constituindo interação entre pesquisadora e pesquisadas, assim como produziu uma proposta político-pedagógica coerente com a temática da pesquisa aqui apresentada, pois permitiu detectar conflitos, tensões e projeções de mudanças. Para tanto, foram imprescindíveis duas competências: sustentar uma postura política voltada às transformações sociais e praticar uma curiosidade capaz de nutrir a reflexão. Brandão (2007) também destaca a necessidade de ir a campo com uma base de levantamento de dados já encaminhada.




    Perspectivas teóricas feministas também foram utilizadas como um contraponto crítico aos pressupostos epistemológicos do pensamento científico dominante, subsidiando a própria construção metodológica deste trabalho. Diferentes conceitos e métodos de análises ligados aos feminismos apontam que as formas que utilizamos para problematizar uma questão reverberam no modo como a investigamos e podem conduzir a um tipo de resultado (SLIFE & WILLIAMS, 1995; WULKINSON, 1986). Além disso, a compreensão feminista, que reconhece que mulheres e homens têm experiências diferentes, reivindica que as pessoas sejam tratadas não como iguais, mas como equivalentes (LOURO, 1999; SCOTT, 1986). Uma das denúncias da perspectiva crítica feminista é a de que, ao longo da história, a experiência dos homens e a visão masculinista têm sido privilegiadas, enquanto as formas de articulação dissidentes, assim como as novas identidades, negligenciadas (BUTLER, 2003).




    As falas das fazedoras de teatro de rua com quem conversei levaram-me a investigar a história do teatro de rua anterior ao panorama apresentado por elas, que consiste em uma fração da produção do teatro de rua a partir do fim dos anos 1960. Esse retrospecto é uma forma de indagar para onde e como podemos seguir. Também, de discernir se nossas referências estão implicadas com as hierarquias de gênero e com as questões do gênero feminino. Para as mulheres fazedoras de teatro de rua, o presente pode ser transformado, e compreender o passado é uma estratégia de mudança.




    Na contramão da fórmula “pesquisador distante do objeto de pesquisa”, esta iniciativa de estudar mulheres integrantes de grupos de teatro de rua brasileiros contemporâneos surge das inquietudes e estranhamentos de uma mulher, também integrante de grupo de teatro de rua. Não foi a universidade que (enquanto me fazia pesquisadora) me indicou o “tema” teatro de rua. Foi o teatro de rua, que, em sua complexa trama, acabou me tecendo à universidade. Ele que descortinou para mim um universo intrigante e curioso, por sua exclusividade no modo de provocar encontros e diálogos, em recuperar histórias pouco contadas nos livros, mesmo quando são sabidas em comunidades periféricas, ribeirinhas, assentadas, seringueiras, indígenas e quilombolas.




    E foi a partir da experiência incorporada por mim em rodas de teatro abertas na rua, em ensaios com grupos11 para a construção coletiva de montagens de espetáculos, e em debates sobre o fazer teatral como espaço de convívio e aprendizagem que surgiu o anseio desta pesquisa. As perguntas que ressoam aqui surgiram de minha prática enquanto fazedora12 de teatro de rua e agora se misturam a outras experiências e vozes.




    Sobre o que torna possível relacionar a diversidade das fazedoras e das suas experiências individuais é algo que foi pontuado por uma delas, Ana Souto, comentando a respeito da vivência comum às muitas mulheres:




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




    Ana Souto13 é uma das doze vozes de mulheres que tecem essa investigação comigo, com linhas fortes e vermelhas, como disse Adélia Prado, cumprindo uma sina escolhida. O questionamento que ela nos lança, expresso durante uma avaliação conjunta do grupo Na Cia da Cabra Orelana, sobre um ensaio aberto do espetáculo A Farsa do açúcar queimado ou a mulher que virou pudim (2018)14, espelha o tema central do debate aqui apresentado. Se os grupos de teatro de rua têm a intenção de ressignificar o espaço público, como a presença das mulheres contribui para essa ressignificação? Quais desafios e conquistas desencadeiam-se a partir da presença delas?




    A filósofa Iná Camargo Costa (2010), ao refletir sobre uma das raízes do machismo, salienta a constituição da propriedade privada e do Código Civil, instituições com importante papel na submissão das mulheres, e que resguardam aos homens maior liberdade para os negócios, enquanto as mulheres seguem sendo formadas para assumirem a função de “escravas do lar”. Entretanto, nos espaços públicos, a presença das mulheres tem sido implicitamente controlada. A política, o espaço judiciário, o esporte, a atividade intelectual, que demandam a livre circulação e resultam em espaços de poder, como o palanque, são territórios simbólicos, bastante protagonizados pelos homens. Às mulheres, principalmente as de classes mais baixas, foram reservados e indicados, trabalhos domésticos, espaços vinculados ao cuidado de crianças, como berçários e creches e de pessoas mais velhas ou enfermas. Já para as mulheres de classes mais altas: as boutiques, os salões de beleza...




    Importante ressaltar que, ao analisar questões de gênero entrelaçada aos espaços públicos, além das questões de classe, não há como não se atentar a temáticas como raça, sexualidade, transexualidade15, etnias... Principalmente quando se trata de um território que carrega uma história colonialista, como o Brasil. O imaginário social que atravessa o corpo de mulheres negras, indígenas e transexuais, infelizmente, as coloca em maiores possibilidades de violências, conforme apontam as estatísticas. Para a antropóloga francesa Michelle Perrot (1998), a cidade é um espaço sexuado, onde as fronteiras entre os sexos se definem, e compreendo como necessário, acrescentar: a cidade é também um espaço racializado, classializado, transexuado... Onde fronteiras quase invisíveis (porque naturalizadas!) restringem, discriminam e deslocam a maioria das pessoas. As situações de violência de gênero ainda hoje vivenciadas pelas mulheres, tanto nos espaços públicos como nos privados, dificultam o reordenamento social e a redefinição dos papéis, distribuídos entre os sexos de maneira desigual.




    Mesmo com o fortalecimento crescente dos movimentos de emancipação (entre eles, os movimentos feministas, que colaboraram para o ingresso das mulheres no mercado de trabalho e o aumento da atuação delas fora do espaço privado), desde o final do século XIX, o espaço público continua carregado de estigmas. Então, quando os espaços públicos, como praças e outros ambientes das cidades, são ocupados por grupos teatrais que apresentam ali suas experiências artísticas, o cotidiano (ou, o tempo-espaço) é ressignificado por meio das intervenções teatrais. A ocupação artística dos grupos teatrais no espaço público produz um atrito entre o real, o conhecido, e o imaginável, que abre possibilidades de “suspensão” das relações usuais de gênero e, quiçá, de constituição de outras. Quando o teatro acontece, a presença das mulheres desses grupos torna evidente o quanto as mulheres e os homens estão constrangidos pelos padrões construídos de gênero.




    Ao se desenvolverem nesse espaço de múltiplas maneiras, diante de transeuntes surpreendidas(os) pelo acontecimento teatral, uma transgressão dos lugares físicos e simbólicos indicados socialmente às mulheres tem lugar. Observar tal mutação, diante das respostas e interações do público, revela também certos padrões de opressão de gênero, embasados em preconceitos e estigmas, infelizmente, nada incomuns. Ao mesmo tempo, são notáveis as maneiras como as mulheres “teatreiras” reagem a essas respostas de opressão.




    Em 2014, como aluna especial da disciplina “A performatividade do gênero feminino no teatro: invenção cênica e pedagogia”, ministrada pela Profa. Dra. Lucia Romano, no Instituto de Artes da UNESP-SP, fui motivada a elaborar um artigo. Ali, dei continuidade à análise de algumas entrevistas com atrizes, realizadas anteriormente, durante o Trabalho de Conclusão de Curso16, na faculdade de Pedagogia, da UFSCar, em 2013. Constatei que as práticas cotidianas dos grupos provocam experiências estéticas coletivas, que geram pequenos rompimentos com diversos padrões estabelecidos socialmente. Habilidades, necessidades e desejos se entrelaçam, na medida do possível? Mas, e entre os grupos? A vivência seria também de expansão das possibilidades de mudança dos padrões de gênero, por meio do fazer teatral?




    Nos grupos teatrais compostos por mulheres e homens, a divisão de tarefas talvez não destrua as hierarquias, mas ao menos provoca reflexões sobre os valores pré-estabelecidos de gênero. Mulheres tocam instrumentos, carregam peso, dirigem carros lotados com cenário, expressam-se em praça pública... Porém, o que falar dos homens? Também cuidam da limpeza da sede e constroem figurinos? A atriz Rafaela Carneiro (2013)17 comenta sobre o assunto, a partir de sua experiência na Brava Cia:




    Um dia desses, a gente se deu conta que só as mulheres do grupo lavavam o banheiro... bem, mas isso é uma pequena coisa para gente pensar em âmbito social, histórico, e é um esforço coletivo. Somos companheiros, somos solidários. Não estamos aqui para nos matar. Claro que sabendo que a gente é atravessada por tudo isso, mas sempre se apontando e tal... (...) Quando a gente fez a peça teatral sobre a Joana Darc, a gente ficou pesquisando uma figura histórica que tivesse transgredido o papel social imposto a ela. E a gente falou: “tem que ser uma mulher”. A principal discussão é a estrutura social, mas essas questões atravessam nossas criações (CARNEIRO apud SANTOS, 2013: 39).




    Se uma das pautas da luta das mulheres organizadas é a igualdade na divisão de tarefas entre os gêneros, a experiência coletiva dos grupos teatrais, conforme aponta o relato de Rafaela Carneiro, apresenta-se como uma experiência político-pedagógica na desconstrução dos papéis de gênero já padronizados socialmente. No entanto, a provocação para uma possível aprendizagem sobre o referente assunto parece necessitar de observações críticas do próprio grupo. A transcrição da fala de Rafaela, exposta acima, foi realizada em 2013, como parte da pesquisa de meu Trabalho de Conclusão de Curso. Avançando nas pesquisas teóricas, e voltando àqueles relatos das fazedoras de teatro, somados a novos, o presente livro amplia-se geograficamente e aborda também possíveis diferenças e conflitos geracionais das mulheres. Agora, ganham mais espaço as referências históricas de mulheres participantes de grupos de teatro de rua no Brasil e o olhar analítico para as influências que elas trazem para a criação e modo de produção dos grupos em que estão inseridas.




    Para além da denúncia sobre as opressões de gênero, desejo neste ensaio-tecido- peça-dissertação-livro, registrar a potência de recriação de maneiras de tornar-se mulher, nas teatralidades fora de forma (MATE, 2012). Temos, então, moldes próximos de uma teatra contra hegemônica (LEAL, 2018) com outros tecidos para serem costurados.




    Longe de serem consumidas por um trabalho alienante, pouco criativo e à serviço da prole, do homem ou da família burguesa, as mulheres fazedoras de teatro de rua criam em grupos e colorem o espaço público com seus corpos-mentes-espíritos. As vozes mulheris que ecoam são múltiplas; seus corpos dançantes reeducam o mundo. Seus gestos trans-bordam-formam as estruturas hegemônicas. Que essa minha vontade de as registrar provoque. Que desestabilize, ao menos um pouquinho, as estruturas. Que contribua com a desnaturalização das relações desiguais, dadas como naturais! Que esta escrita se desenhe, se costure como um gesto de transgressão suave; que seja lida e vá para além dos muros acadêmicos.




    Figura 1: Imaginação
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    Foto: Robson Rodrigues. Arquivo, Colagem e bordado da autora.




    




    

      

        5 Adélia Prado, em seu poema intitulado Com licença poética, faz uma paródia ao poema Sete Faces, de Carlos Drummond de Andrade. O poema de Drummond refere-se à predestinação de um homem a ser gauche na vida. A palavra gauche, na composição de Drummond, significa desajustado, torto, deslocado.


      




      

        6 “Permitam-me os companheiros de teatro de rua [...]” (AMARAL, 2012: 89) é trecho da primeira frase do texto intitulado “Um itinerário do teatro de Rua”, de Lindolfo Amaral, publicado na Revista Rebento, de 2012. O artigo de Oswanilton de Jesus Conceição, em Teatro de Rua - Discursos, pensamento e memórias em Rede (2016), tem o título Os atores das ruas risos e riscos. “[...] uma força que agrega à rua novas imagens e ao mesmo tempo coloca o transeunte frente à oportunidade de ser partícipe dessa construção de imagens.”, é uma pequena parte do texto de André Carrera, intitulado Teatro de Rua como ocupação da cidade. Todos os grifos são nossos: as palavras grifadas encontram-se no masculino, embora refiram-se tanto às pessoas interessadas e aos participantes em geral do teatro de rua, quanto às atrizes e atores e ao público, que é também constituído por mulheres e homens. De tão natural o uso dos termos plurais no gênero masculino, pouco se questiona sua dimensão ideológica. Assim, o machismo estrutural repete-se na forma da língua, e os autores e autoras contribuem para perpetuar a invisibilidade da participação de mulheres.


      




      

        7 Relaciono a pesquisa apresentada ao efeito político da concepção apresentada pelo historiador, Walter Benjamim, em suas teses de 1940. Isto é, nenhuma história deve relegar os oprimidos ao esquecimento, o que deve incluir as mulheres.


      




      

        8 A Farsa do Açúcar Queimado ou A Mulher Que Virou Pudim é uma comédia musical que conta a história de uma lavadeira condenada pela Inquisição vinte anos depois dos Pé Rapados perderem a guerra para os Mascates do Recife. Segundo a sinopse do próprio grupo-autor, se manifesta como uma farsa épica do Brasil Colônia. Concentra um elenco de oito atrizes, cantoras e instrumentistas.


      




      

        9 Núcleo Sem Drama Na Cia da Cabra Orelana é um grupo paulistano constituído por mulheres da área teatral e musical.


      




      

        10 Eugen Berthold Friedrich Brecht (1898-1956), além de dramaturgo e diretor, foi responsável por aprofundar o método de interpretação do teatro épico, uma das grandes teorias de interpretação do século XX.


      




      

        11 Durante oito anos, integrei o Grupo Teatral Parlendas. Com este grupo, como artistas mambembes, passamos meses recolhendo histórias em aldeias, quilombos, assentamentos e seringais das cinco regiões do Brasil, para a montagem de uma peça teatral para a e com a rua. A esta experiência, demos o nome de Marruá (no Centro-oeste do Brasil, a rês que se desgarra da boiada recebe este nome); uma peça teatral construída coletivamente e que foi apresentada em diversas comunidades brasileiras (aldeias, quilombos, assentamentos, seringais), festivais e unidades do SESC SP; além de integrar a Cruzada Teatral Guantanamo-Baracoa, em Cuba. Durante essas viagens, inserções, intercâmbios culturais, sem que nada fosse programado por mim ou pelo grupo, mais uma vez as mulheres me chamaram a atenção. A que dedicavam suas vidas? E, como um instinto cego e apaixonado, passei a buscá-las, em cada canto. Quem eram as mais velhas? Onde estavam? O que faziam? E as mais novas? O que pensavam? O que projetavam para o futuro? E junto a elas, foram horas de conversa sobre o cotidiano de suas comunidades; como se viam naquele lugar; se escolheram continuar ali. Depois dessa experiência, percebi a necessidade de investigar mais. Tomei contato com diversos livros sobre a história de lutas e conquistas das mulheres, e passei a militar no movimento feminista. Com a montagem de peça Marruá (2012), por essa necessidade minha enquanto atriz-criadora, o grupo também abordou temáticas feministas, deu foco às mulheres. E, talvez por isso, durante as diversas apresentações na rua, passei a notar intervenções singulares e curiosidades em relação ao meu corpo e de outras colegas de cena, diferentemente das que surgiam sobre os companheiros que atuavam conosco. Dessas observações, veio uma inquietude: o que suscitaria diversos corpos de mulheres compondo a rua com sua arte? Daí surgiu o grupo Mãe da Rua, em 2014, que junto às Deborah Erê (grafiteira), Carina Castro (poeta), Cau Perácio (atriz e musicista), Natali Santos (atriz e estudante de arquitetura) e Silmara Mateus (atriz e assistente social), construí, e ainda construo, um teatro feminista. Esse grupo de mulheres artistas começou a investigar as mulheres que trafegam pela Linha Vermelha do metrô da cidade de São Paulo; uma das linhas com mais denúncias de abuso às mulheres. Dessa pesquisa-criação, contemplada em 2015 pelo PROAC – Primeiras obras, deu-se a peça Linha Vermelha (2015), também com linguagem estética determinada à rua. Foram mais de trinta apresentações deste espetáculo e diversas intervenções cênicas compostas na rua a partir dele. Circulamos pelo interior de São Paulo, e editamos um jornal que conta o processo de criação da peça. Também, fomos selecionadas para o Festival de Teatro Popular de Fortaleza, em 2016.


      




      

        12 Geralmente, as atrizes que atuam junto aos grupos teatrais de rua exercem diversas tarefas. Costurar figurinos, criar dramaturgias, cenas... Desenvolver pesquisas artísticas, estudar sobre o assunto que desejam encenar, construir o cenário, transportá-lo, cuidar da limpeza e da divulgação de eventos da própria sede do grupo (quando tem), coordenar processos artísticos, produzir o grupo etc são algumas das tarefas que dependem das e dos integrantes. Por isso, aqui, ao invés de chamar as mulheres com quem conversei de “atrizes”, escolho chamá-las de “fazedoras de teatro”. Essa maneira de trabalhar provoca a desalienação do trabalho, ao passo que todas(os) integrantes compreendem a totalidade da dimensão do exercício teatral de rua.


      




      

        13 Ana Souto é atriz, diretora teatral e dramaturga, é formada em Artes Cênicas pela Unicamp e em multimeios pela UNESP. É fundadora do Núcleo Sem Drama e atualmente integra o Sindicato dos Artistas (SATED).


      




      

        14 A Farsa do Açúcar Queimado ou A mulher que virou pudim é uma peça teatral de rua, com dramaturgia de Ana Souto, em parceria com todas as mulheres integrantes e ex-integrantes de Na Cia da Cabra Orelana. De fundamento histórico, a obra apresenta o Brasil Colônia, tendo por protagonista uma paraibana lavadeira pouco citada na historiografia brasileira: Guiomar Nunes, última mulher condenada pela Inquisição no Brasil, vinte anos depois dos Pé Rapados (olindenses) perderem a guerra para os Mascates do Recife (comerciantes). A estética do texto adquire caráter popular, ao alternar elementos farsescos com a forma narrativa épica brechtiana, a fim de tratar dos problemas sociais causados pelo colonialismo no Brasil e da exploração do trabalho, entre outras questões que revelam a luta de classes, com foco em situações que afligem majoritariamente as mulheres.


      




      

        15 No campo teatral, mais especificamente sobre este assunto, é importante visitar o trabalho de Vulcanica Pokaropa, mestra em teatro pela Udesc, sua pesquisa aborda a presença de pessoas transexuais, travestis e não bináries no teatro e na performance.


      




      

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


      




      

        17 Rafaela Carneiro foi atriz da Brava Cia por mais de dez anos. Em 2018, a atriz, junto a outras três outras integrantes mulheres e mais dois atores homens, retira-se do grupo. A companhia, hoje, majoritariamente integrada por homens, continua seu trabalho. A cisão da Brava Cia e suas contradições em relação ao gênero feminino foram registrados por Vanessa Biffon (2018), em sua pesquisa de mestrado.
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