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RESUMO

Este artigo apresenta uma pesquisa-criagdo que investiga o mascaramento e o erdtico feminino no
teatro contemporaneo, articulando estudos tedricos e procedimentos praticos de atuagdo. A
investigacdo parte de vivéncias pessoais da autora com a linguagem da mascara teatral e com
processos formativos que envolveram experimentagdes corporais, comicidade, dramaturgia e
referéncias ao Teatro de Revista e as vedetes brasileiras. O trabalho analisa como o corpo feminino,
historicamente marcado por opressoes, silenciamentos ¢ modelos normativos de comportamento,
pode encontrar no mascaramento um dispositivo de subversdo, presenga e criagdo cénica. A
pesquisa teve como eixo a construcao do espetaculo Mistérios Gozosos em Burleta Espivitada,
elaborado a partir de trés figuras femininas — a Mulher Santa, a Mulher Perfeita e a Mulher Diaba
— entendidas como camadas simbdlicas de um mesmo corpo em metamorfose. O estudo descreve
os processos de criagdo das madscaras, figurinos, objetos e dramaturgias, destacando o papel dos
elementos cénicos na constru¢do do erdtico como energia vital e poténcia expressiva. A partir de
referenciais tedricos de autoras e autores como Audre Lorde, Héléne Cixous, Eugenio Barba e
Neyde Veneziano, a pesquisa evidencia que o erotico, quando acionado em cena por corpos
femininos, se torna forca politica e estética, capaz de tensionar estruturas patriarcais e ampliar
possibilidades de presenga e significacdo no teatro. O artigo conclui apresentando a pesquisa-
criagdo como caminho para expressoes femininas plurais, potentes e libertadoras.

Palavras-chave: mascaramento; erdtico; corpo feminino; teatro; pesquisa-criagao.

ABSTRACT

This article presents a practice-based research project that investigates masking and the feminine
erotic in contemporary theatre, combining theoretical studies with practical procedures in acting.
The investigation emerges from the author’s personal experiences with theatrical mask work and
with training processes involving corporeal experimentation, comic performance, dramaturgy, and
references to Brazilian Teatro de Revista and its vedettes. The study examines how the female
body—historically marked by oppression, silencing, and normative models of behavior—can find
in masking a device for subversion, presence, and scenic creation. The research centers on the
development of the performance Mistérios Gozosos em Burleta Espivitada, structured around three
feminine figures—The Holy Woman, The Perfect Woman, and The She-Devil—understood as
symbolic layers of a single body in metamorphosis. The article describes the creation of masks,
costumes, objects, and dramaturgies, highlighting the role of scenic elements in composing the
erotic as vital energy and expressive potency. Drawing on theoretical references such as Audre
Lorde, Héléne Cixous, Eugenio Barba, and Neyde Veneziano, the study argues that the erotic, when
activated onstage by feminine bodies, becomes a political and aesthetic force capable of confronting
patriarchal structures and expanding possibilities of presence and meaning in theatre. The article
concludes by presenting practice-based research as a pathway for plural, powerful, and liberating
feminine expressions.

Keywords: masking; erotic; female body; theatre; practice-based research.
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1. Introducao

O presente artigo busca contribuir para o campo de estudos e pesquisas sobre a méascara, 0
mascaramento e o corpo feminino em cena. O meu interesse por essa tematica surgiu ainda antes do
meu processo formativo na graduagdo, mas, ao longo do curso, tornou-se cada vez mais pulsante,
tendo em vista 0 meu percurso profissional enquanto atriz. Logo no comego da minha formacao
profissional em teatro, que se deu na escola Teatro Universitario®, em 2010, me aproximei dessa
tematica a partir da disciplina ministrada pelo professor Fernando Joaquin Javier Linares, voltada a
investigacdo pratica das mascaras teatrais. Através de sua didatica, vivenciei uma imersao em
exercicios corporais e no vasto universo das mascaras europeias: neutras, larvérias, inteiras
expressivas e a meia mascara expressiva inspirada na Commedia dell ’Arte, 0 que me impulsionou a
buscar por oficinas cénicas que me permitissem manter viva a experiéncia com a linguagem da
mascara teatral, aproximando-me, portanto, de grupos que a cultivam em suas pesquisas e
repertdrios. Nesse sentido, tive experiéncias de formacdo livre com diferentes grupos teatrais -
Grupo Teatral Moitara? e Cia dos Bondrés® - que ndo apenas trabalham técnicas teatrais de
mascaramento, mas também possuem uma longa trajetoria de um estudo sistematico na linguagem
da mascara teatral para a cena profissional.

A partir dessas experiéncias mais praticas e por meio do desenvolvimento da minha
consciéncia corporal, o carater didatico artistico da mascara, para quem a usa, Se mostrou ainda
mais evidente. Isso se d4 uma vez que 0 exercicio com a mascara possibilita acessar estados* de
atuacdo diferenciados por meio do corpo, em que a atriz/ator se desloca de sua légica cotidiana e
passa a operar em registros de presenca mais livres, lidicos e transgressores ampliando as
possibilidades de jogo cénico e de vivéncias corporais.

De acordo com o Dicionario do Teatro Brasileiro entende-se por méscara: “E aquilo que

cobre o rosto, o corpo, ou partes do rosto e do corpo. Transforma o mascarado em outro ser,

1 O Teatro Universitdrio é uma instituigdo com 73 anos de existéncia e pertence & Escola de Educacdo Basica e
Profissional (EBAP) da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) e oferece o curso técnico de teatro, hoje com
duragdo de 2 anos. Ela se localiza ao lado do prédio dos Cursos de Graduagdo em Teatro da UFMG (Bacharelado e
Licenciatura), da Escola de Belas Artes.

2 O grupo teatral Moitara ¢ um grupo considerado pioneiro do Rio de Janeiro (RJ). Ativo desde 1988 e conhecido por
sua pesquisa aprofundada na linguagem da mascara teatral. E tem como fundadores Erika Rettl ¢ Venicio Fonseca.

3 A Cia. Dos Bondrés é um grupo fundado em 2008 no Brasil por Fabianna de Mello e Souza, atriz, diretora e artista
que teve em suas experiéncias trabalhos com o Thédtre du Soleil. A Cia dos Bondrés tem sua pesquisa com as mascaras
e desenvolvem trabalhos inspirando-se em tradigdes como o teatro balinés (Topeng) e o teatro popular brasileiro.

4 Sobre a nogdo de estado no teatro ALENCAR, André de Paiva Cavalcanti. Estado bufdo: o corpo transgressor, festivo
e ludico. Natal, 2024. O autor define o estado bufdo como um modo de presenga que articula o ludico, o festivo e o
transgressor, ativado pelo corpo que exagera, brinca e desnuda o real por meio do grotesco e da comicidade.
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tornando-o um arquétipo. Representa uma ideia, um tipo ou os anseios de uma comunidade ou de
individuos.” (Guinsburg, Faria e Lima, 2009, p.166). Essa defini¢do evidencia a poténcia simbdlica
da méscara, que extrapola a condi¢cdo do objeto e se firma como um dispositivo capaz de
transfigurar a identidade de quem a atua, tornando o corpo-mascara um mediador entre o individual
e o coletivo, o real e o figurativo.

No trabalho teatral com mulheres, a méascara abre um campo de criacdo que tensiona 0s
olhares normativos sobre o corpo feminino, pois o estado de mascaramento amplia possibilidades
de presenca de quem atua e conduz o publico a perceber esse corpo sob perspectivas outras,
deslocadas e reinventadas. Tendo isso em vista, a minha experiéncia enquanto mulher em uma
sociedade machista e misdgina contribuiu bastante para o desenvolvimento desse projeto de criacao
de um espetaculo, visto que as trajetérias femininas nesse contexto sdo marcadas pela
vulnerabilidade do ser feminino, pelos perigos, pelos traumas e por maltiplas formas de violéncia
que atravessam nossas existéncias. Embora o movimento feminista tenha contribuido para a
construcdo de direitos das mulheres e para uma mudangca — ainda que pequena — do
entendimento da sociedade a respeito das relacdes de género, os corpos femininos ainda sé&o
marginalizados e estigmatizados.® Esse entendimento empirico do que é ser mulher (ou tornar-se
mulher) me levou a arte da atuacdo como palhaca, fazendo-me investigar na pratica cénica formas
de encenar tematicas e conflitos que eu gostaria de tratar como mulher, uma vez que a arte de
figurar uma palhaga também é uma forma de mascaramento, utilizando-se a mascara de acento do
nariz vermelho. Portanto, minha busca vinha acompanhada pelo desejo de trabalhar tematicas
dificeis, mas com leveza e bom humor.

A célebre frase de Simone de Beauvoir — “ndo se nasce mulher, torna-se” (Beauvoir, 1970,
p.9) — passou a ressoar em minha existéncia, pois foi a partir da soma de experiéncias negativas
vivenciadas dentro dessa estrutura social e cultural machista, que comecei a elaborar a nocéo de
COMO Meu corpo € Vvisto nessa sociedade e como esperavam que eu me comportasse. Assim como 0
mascaramento pode ser compreendido como um organismo vivo, este trabalho também ndo se
pretende fixar um uma ideia Unica, seguindo em movimento, buscando as possiveis mutacdes,
mesmo quanto as questes sobre o feminino e o teatro. Por isso, este artigo propde uma reflexéo
sobre a poténcia do corpo mascarado como territério de subversdo e criacdo no teatro,

especialmente quando habitado por corpos femininos que acionam o erético como forga politica e

5 Néo trataremos aqui sobre trajetorias historicas do feminismo, mas queremos mencionar a dissertacdo de mestrado de
Mariana Teixeira, cujo titulo é “A cena performativa nua: uma perspectiva de género”, que fala sobre representagdes
performativas femininas, em especial no que diz respeito a nudez da mulher, mostrando também o quanto ainda corpos
femininos sdo estigmatizados. Conferir em: https://repositorio.ufmg.br/items/d38913ce-55cb-4523-875c-af344cbeceS9
Acesso em 20 de outubro de 2025.
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poetica, visando movimentos expressivos diferentes em um modo de atuar. Por meio da mistura de
estudos feministas do prazer, dados historicos e analises psicossociais sobre os saberes e a
construgdo do corpo em movimento, inspirados em uma metodologia de pesquisa bibliogréfica, o
texto se articula com diferentes autoras e autores, em uma tentativa de compreender o erético como
campo de emancipacao e resisténcia também no teatro.

Em cena, o corpo €, antes de tudo, presenca ao estar em relacdo com um objeto, o espaco e
com as pessoas do publico. Quando o corpo feminino se encontra com a mascara, seja ela concreta
ou simbdlica, emergem memarias ancestrais, dores silenciadas, erotismos pulsantes e divergéncias,
fazendo emergir estados de atuacdo que sdo modos de presencas da atriz mascarada.

A fim de experimentar a metodologia de pesquisa-criacdo, em paralelo aos estudos tedricos
inspirados na metodologia de revisdo bibliografica, da tematica proposta, elaborei as seguintes
questbes para o desenvolvimento do espetaculo e também deste trabalho tedrico: Como o erdtico
feminino pode se manifestar na atuacdo de uma atriz em cena? Como 0s elementos cénicos podem
fortalecer a sua “apari¢do”®? Como 0 mascaramento € utilizado enquanto dispositivo para discutir
desejos, rupturas e transgressoes de mulheres no teatro contemporéaneo?

O texto que se segue € um desdobramento  dessas inquietacdes.
Esta organizado como quem caminha: comeca pela origem do impulso criador e se abre para as
descobertas teoricas e praticas que deram forma ao espetaculo Mistérios Gozosos em Burleta
Espivitada. Cada parte deste artigo é um fragmento do percurso — da trajetéria pessoal a cena.
E ao final, nas consideracbes, compartilho o que foi aprendido nesse trajeto, sem a pretensdo de

encerra-lo, mas com o desejo de seguir sonhando com cavalos rosa voadores.

2. Trajetorias iniciais que despertaram o desenvolvimento da pesquisa-criacio

Podemos aprender a agir e falar quando temos medo da mesma maneira como aprendemos a agir e falar
guando estamos cansadas. Fomos socializadas a respeitar mais o medo do que nossas necessidades de
linguagem e significacéo, e enquanto esperamos em siléncio pelo luxo supremo do destemor,

0 peso desse siléncio nos sufocara.

(Lorde, 2007, p. 55)

6 A ideia de aparigdo € aqui colocada em aspas porque se refere ao que a professora Bya Braga (Departamento de Artes
Cénicas, Escola de Belas Artes, UFMQ) diz em aulas sobre como ela define o estado de atuagdo da primeira imagem
que surge em cena de uma figura mascarada. Ela usa este termo, “aparicdo”, para falar da for¢a imagética e de
performatividade que este instante de surgimento cénico da mascara deve ter, mencionando, ainda, um aspecto magico
deste instante. A referida professora € também a orientadora deste trabalho e me confirmou sobre isso em atividades de
orientagao.
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Em 2019, comecei a escrever como quem tenta se salvar. A ideia inicial era criar uma
encenacdo sobre um relacionamento abusivo que vivi, como um modo de olhar de frente para a
ferida existente e, talvez, transforma-la inicialmente em fala. Eu queria entender como o corpo
feminino, ao longo da histdria, foi sendo educado a obedecer, a servir, a adoecer. Sonhava com uma
dramaturgia que denunciasse essas violéncias sem perder a poesia — que fosse grito, mas também
respiro.

Foi nesse caminho que iniciei uma pesquisa sobre a socializagdo feminina e o imaginario
das pin-ups dos anos cinquenta. Aquelas mulheres sorridentes nas propagandas antigas, donas de
casa perfeitas, sempre felizes entre panelas e eletrodomésticos se tornaram para mim a imagem viva
da castracdo disfarcada de glamour. O capitalismo e o patriarcado, de méos dadas, criaram um
modelo de feminilidade onde a submissdo era travestida de amor, e o trabalho doméstico, de
realizacdo pessoal.

Reuni, entdo, dezenas de propagandas desse periodo e decidi subverté-las em texto. Assim
nasceu; Quando as luzes apagam, minha primeira dramaturgia autoral, uma escrita realizada dentro
de um procedimento bastante usual no teatro: uma escrita solitaria e distante de uma préatica cénica
paralela e conjunta com atrizes e atores.

Nessa dramaturgia de texto, a mulher idealizada das propagandas se mostrava fragmentada:
sorria em publico, mas sofria no escuro. O inconsciente dessa personagem, representada pela figura
de uma palhaga, surgia para debochar, romper e desorganizar a perfeicdo imposta. A palhaga era a
VOz que resistia, que gargalhava diante da dor, que expunha o ridiculo da obediéncia. Mas, ao final
da peca, o “marido” — nunca visto, apenas sugerido por objetos masculinos — voltava. E com ele,
o siléncio.

Esse projeto de encenacdo, composto inicialmente, e somente, por tal dramaturgia de texto,
ficou engavetado por um tempo, talvez porque eu também precisasse silenciar para escutar o que
viria depois. SO em 2022 senti que outra escrita pedia passagem, ou melhor, outra expressao
artistica, inicialmente percebida em mim, de modo mais forte, na forma de uma escrita criativa. Nao
era mais sobre a dor — era sobre a temética do prazer. Eu queria dar voz, ou seja, me expressar
sobre a sexualidade de forma escrachada, viva, sem culpa e sem moral. Queria um texto, e também
um modo de atuar e de encenar, em gue 0 inconsciente tivesse voz plena, em que o corpo feminino
pudesse gozar sem pedir licenga.

Assim surgiu; Goze! Casa de masturbacdo para mulheres, esse titulo transformou-se
posteriormente em um dos mascaramentos que desenvolvo em cena, realizado no Trabalho de
Conclusdo de Curso, ja manifestado como um desejo, convite e provocagao anteriores. Naquele
momento inicial, meu sonho era construir uma casa real — um espaco de acolhimento, aprendizado

e partilha entre mulheres, onde pudéssemos falar de prazer como direito e de desejo como poténcia
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politica. Como o projeto fisico era invidvel financeiramente, a casa se tornou simbolica e cénica:
nasceu no papel, nas palavras, nas vozes que ecoavam em mim, e também em outro papel, aquele
que d& materialidade e forma artistica aos mascaramentos diversos que passei a criar. O teatro
desejado, entdo, comecou a ser materializado entre dramaturgias de texto e de atuagéo.

Naquele periodo, eu ja cursava a Graduagdo em Teatro. Carregava o desejo de ver minhas
palavras ganharem corpo, encenagdo, mas eu me esbarrava em obstaculos concretos — a falta de
recursos financeiros, o tempo escasso e, sobretudo, a auséncia de uma equipe artistica que
compreendesse a urgéncia desse meu discurso. Falar sobre o corpo feminino, o prazer e as
violéncias cotidianas exigiam uma entrega que eu ainda nao encontrava ao redor. Era um tema que
pedia cumplicidade, coragem, afeto, além de varios estudos.

Foi dentro desse percurso formativo que encontrei um espaco fértil para amadurecer minhas
pesquisas cénicas. Durante a graduacao pude aprofundar meus estudos sobre méascaras e mascara-
mentos, sobretudo a partir das experiéncias proporcionadas pela professora Bya Braga, cujas disci-
plinas ofereciam um amplo contato com o universo das méascaras, em especial aquelas ligadas as
tradicOes populares. Nesse contexto, pude experimentar, brincar, aprender e trocar com colegas —
primeiro como aluna e, por um periodo, também como monitora. Posteriormente, a iniciagdo cienti-
fica voltada as mascaras e mascaramentos das regides Norte e Centro-Oeste do Brasil ampliou meu
olhar e evidenciou a urgéncia de incorporar tematicas brasileiras e expressdes populares no ambito
universitario. Somos um pais diverso e culturalmente vasto, e reconhecer 0s mascaramentos como
parte de quem somos tornou-se, para mim, uma escolha estética, politica e pedagogica.

Com o tempo, percebi que talvez o momento certo ainda ndo tivesse chegado. Entendi que o
processo de criagdo também ¢ um processo de espera — uma espera ativa, onde a vida se encarrega
de juntar as pecas de um quebra-cabeca. Foi entdo que vislumbrei a oportunidade de realizar o pro-
jeto dentro do meu Trabalho de Conclusao de Curso, mesmo que tudo parecesse distante, que as
ideias comegaram a se encaixar como fragmentos de um mesmo corpo: o corpo da mulher que cria,
que resiste e que deseja.

E foi nesse fluxo que, em 2024, surgiu o grupo de teatro As Avessas. Eramos cinco mulheres
artistas — Ana Clara Marques, Ana Laura Lopes, Isabella Saibert, Larissa Ferreira e eu, unidas pelo
desejo de fazer um teatro que fosse também espelho e provocagdo. Com elas, encontrei 0 que antes
parecia inalcangavel: parceria, escuta, amizade e coragem para desobedecer em cena. O grupo
nasceu como quem acende uma chama antiga, um encontro de corpos que se reconhecem na
diferenca e na vontade de reinventar o mundo pelo jogo teatral.

No mesmo ano, tive a oportunidade de cursar um componente curricular na Graduacgdo em
Teatro com a professora Bya Braga, cuja proposta unia a pratica da atuacgéo e o universo do Teatro

de Revista, das burletas, do burlesco e de grandes estrelas que marcaram esse género — as vedetes.
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Essa experiéncia foi um divisor de aguas. As vedetes, com seus corpos exuberantes e desobedientes,
abriram para mim um novo caminho de pesquisa: o da mulher que se exibe e se reinventa, que
transforma o olhar do outro em espelho de poder.

Foi nesse cruzamento entre a vivéncia pessoal, 0 ensino e a pesquisa académica e 0 encontro
com o coletivo As Avessas que comecaram a surgir os primeiros lampejos de uma nova fase da
minha jornada cénica, entre atuacdo, direcdo e dramaturgias. Eu sentia que as pecas soltas de
projetos sonhados — Quando as luzes apagam e Goze! Casa de masturbacdo para mulheres —
pediam um fio que as unisse, como se ambas fossem faces de uma mesma mulher em transformacéo.

Em uma das conversas com a professora Bya Braga, compartilnei minhas ideias e
inquietacOes de estudo. Ela me ouviu com atencdo e disse algo que acendeu uma luz: “Por que vocé
ndo mostra o ciclo de vida dessa mulher? Comece pela opressdo da dona de casa e va até ela se
tornar a dona da casa de masturbagao para mulheres.”

Essas palavras foram como uma chave abrindo um portal. De repente, tudo fez sentido. O
que antes eram fragmentos isolados se encaixou feito magica na minha cabeca. Retomei 0 texto
dramaturgico de 2019, revisitei as palavras, as dores e o0s siléncios. Ajustei o segundo texto, Goze! e
comecei a costurar entre eles novas passagens, novas vozes, novas mascaras. Paralelamente a isso,
experimentei na sala de aula, com o ensino da Prof* Bya Braga, um modo de atuacdo para essa
mulher, iniciando assim a criagdo de uma dramaturgia da atuagdo’. Cada fragmento de texto ja
elaborado e de agéo cénica criada se tornou, portanto, uma camada dessa mulher que renascia de si
mesma — oprimida e, a0 mesmo tempo, palhaca, erética, gozosa, livre.

Assim nasceu “Mistérios Gozosos em Burleta Espivitada”: um espetdculo que reune
minhas experiéncias de vida, minhas leituras, escritas e estudos praticos de atuacdo e meu corpo em
processo de amadurecimento. Trata-se de um trabalho que transita entre o riso e o ritual, entre a
denuncia e a celebragdo, entre o sagrado e o profano. Uma encenacédo que é também espelho — de
mim, das mulheres com quem crio e das tantas outras que ainda lutam para serem donas de si, de

seus corpos e de seus desejos.

7De acordo com os estudos feitos com a professora Bya Braga no componente curricular mencionado, a ideia de
dramaturgia de atuacio pode ser encontrada na arte cénica de Etienne Decroux, que elaborou modos de criagdo de cena
fisica, e em estudos da Antropologia Teatral, como um modo de expressdo cénica que parte da pratica da atuacao,
revelando-se em agdes combinadas e ndo necessariamente partindo previamente de um texto teatral pronto ou somente
de uma expressdo cénica falada. No componente curricular realizado, bem como nas atividades de Monitoria da
Graduagdo que fiz com a referida professora, também aprendi que os modos de atuar na Commedia dell’Arte indicam
uma dramaturgia de atuagdo. Uma referéncia sobre a dramaturgia de atuacdo pode ser encontrada no artigo “A mimica
corporal em brasa: intimidade, atelié performativo e intervengdo na criagdo do Duo Mimexe”, disponivel em
https://seer.ufrgs.br/index.php/presenca/article/view/111281 Acesso em 28 de outubro de 2025.
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3. Corpo vedete: corpo erotico - corpo presente

O apelo erético mais explicito ganhou forca nos espetaculos.
A nudez de seios e bracos das francesas empolgou as platéias e logo foi copiada pelas artistas locais.
(Antunes, 2002, p. 54)

Mudaram-se 0s conceitos estéticos. Mudou-se também o conceito estrutural da revista.
O texto e a masica passaram, entdo, a emoldurar o real foco de interesse: a mulher.
(Veneziano, 1991, p.43).

No Brasil, entre as décadas de 1920 e 1950, o Teatro de Revista constituiu-se como um
espaco contraditorio para as mulheres. De um lado, consolidou figuras como as vedetes, cuja
imagem era construida como objeto de desejo masculino; de outro, proporcionou a essas mesmas
mulheres visibilidade publica e protagonismo, permitindo-lhes, em muitos casos, inserir criticas
sociais e romper siléncios por meio da comicidade e da performance. Como observa a pesquisadora
teatral Neyde Veneziano (2011),

...0 teatro de revista era a nossa maior diversao e a vedete, a principal atragdo. Pou-
co a pouco, os ingredientes da composicdo vedete se alojavam no Pais. Boas
cantoras, com requebrados e gingado, a fim de valorizar nossa musica e ritmos,
maior comunicacdo com a platéia devido ao formato passarela, corpos que
valorizassem figurinos bem cuidados, decotes generosos e, ainda, pernas bem
torneadas a mostra eram exigéncias para qualquer candidata ao posto privilegiado.

(p.65)

Essa passagem revela a complexidade da figura da vedete — simultaneamente produto e produtora
de imaginarios —, situada entre o desejo do publico e a afirmacdo de uma nova presenca feminina
no palco. Uma contradicdo que permanece ecoando nas discussdes sobre o corpo feminino em cena.

Hoje, revisitar esse passado é fundamental. Se no inicio do século XX a exibicdo do corpo
feminino j& representava uma ruptura em uma sociedade conservadora, no presente o debate
desloca-se para a autonomia do desejo. O erético feminino em cena deixa de ser espetaculo para o
outro e se firma como expressdo de subjetividade, pluralidade de corpos e sexualidades, critica ao
patriarcado e reivindicacdo do prazer como direito. O erético se torna um ato de resisténcia e
reexisténcia, a0 mesmo tempo intimo e coletivo.

Como lembra Audre Lorde (2007),

Quando falo do erdtico, entdo, falo dele como uma afirmacdo da forga vital das
mulheres; daquela energia criativa fortalecida, cujo conhecimento e cuja aplicagédo
agora reivindicarmos em nossa linguagem, nossa histdria, nossa danca, nossos
amores, nosso trabalho, nossas vidas. (p. 70)
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Nessa perspectiva, o desejo em cena ndo € submissdo, mas invengdo. A forte afirmacdo de Lorde
desloca o erotismo do campo do prazer restrito ao olhar masculino e o recoloca como forga vital,
criadora e politica. No teatro, esse entendimento ressoa na atuacéo de atrizes que mobilizam o corpo
como territorio de poténcia criativa, em que 0S processos pessoais se tornam também matéria de
cena. Um exemplo significativo é o grupo As Marias da Graca, formado por mulheres artistas e
fundado em 1991, no Rio de Janeiro. Reconhecidas como as primeiras palhacas profissionais do
pais, elas constroem suas criacbes cénicas a partir de temas do cotidiano feminino, utilizando a
comicidade como forca vital de seus trabalhos. Ao fazé-lo, rompem com padrdes de uma logica
machista em que apenas os homens podiam ser palhacos — e em que muitas vezes esses palhacos
representavam mulheres em situacdes de vulnerabilidade, abuso e violéncia. As Marias da Graca
constituem, assim, um exemplo de como falar sobre desejos, rupturas e transgressdes na
contemporaneidade é também um gesto de resisténcia, que reinscreve a cena como lugar politico.
As vedetes eram exaltadas como simbolos eréticos e cheias de glamour, mas também limitadas ao
papel de objeto de desejo masculino. Ainda assim, a presenca daquelas mulheres em cena, expondo
corpos, vozes e gestos, constituia uma ruptura social: elas ocupavam um espaco publico e
performaram desejos femininos em uma sociedade que buscava conté-los.

Além disso, muitas vedetes inseriram criticas sociais sutis ou nem téo sutis, em meio ao
humor e a seducdo, usando a comicidade como ferramenta de mudanca. Como observa, Veneziano
(1991), o Teatro de Revista foi um lugar ambiguo: “vitrine e arena”®, onde a mulher podia,
paradoxalmente, ser olhada e também olhar de volta.” (p.21) Nas vedetes, o corpo feminino surge
como espetaculo e desafio: um corpo gque negocia entre o sagrado e o profano, entre o erotismo e a
critica, entre a seducdo e a resisténcia. Ao incorporarem o erdtico em cena, essas artistas acessavam,
ainda que de forma inconsciente, forcas de transgressao e liberdade, abrindo caminho para novas
formas de presenca feminina no teatro e na sociedade.

Como mostra o documentario As Vedetes do Brasil (2006)°, dirigido por Dimas Oliveira
Junior e Felipe Harazim, os recursos criados por essas mulheres para burlar a censura e legitimar
suas existéncias em cena revelam estratégias inteligentes e criativas, marcadas por uma potente
presencga cénica e um agugado senso de jogo. O filme evidencia como, em meio as restricdes morais
e politicas da época, as vedetes encontravam frestas para afirmar-se enquanto artistas e sujeitos de

desejo, transformando o palco em territorio de invencéo e resisténcia.

8 Neyde Veneziano, em O Teatro de Revista no Brasil: dramaturgia e conven¢ées (1991), utiliza a expressio “vitrine e
arena” para definir a natureza ambigua do Teatro de Revista — ao mesmo tempo espaco de exposicdo e de embate
social.

9 O filme documentario esta disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0InhtAwIFRE. Acesso em 25 de
outubro de 2025.
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Lorde diz:

O erotico é frequentemente deturpado pelos homens e usado contra as mulheres.
Foi transformado em uma sensacdo confusa, trivial, psicotica, plastificada. Por essa
razdo, € comum nos recusarmos a explorar o erético e a considera-lo como uma
fonte de poder e informacéo, confundindo-o com o seu oposto, o pornografico.
Mas a pornografia € uma negacdo direta do poder do erético, pois representa a
supressdo do verdadeiro sentimento. A pornografia enfatiza sensacBes sem
sentimento. (2007, p. 68)

Assim, esta autora compreende que o erético é frequentemente confundido e deturpado em seus
significados, portanto, quando mobilizado em cena, ndo se reduz somente a sensualidade explicita
ou ao corpo objetificado, ele se manifesta como forca de presenca: um estado corporal que atravessa
a atriz e cria uma tensdo entre o desejo, o proibido e a liberdade. Laura Mulvey nos lembra que é
preciso “desarmar o olhar masculino e devolver-lhe o desejo como espelho” (1977, p. 441). E é exatamente
isso que o jogo cénico pode provocar. “Compartilhar o gozo, seja ele fisico, emocional, psiquico ou
intelectual, cria uma ponte entre as pessoas que dele compartilham que pode ser a base para a
compreensdo de grande parte daquilo que elas ndo tém em comum, e ameniza a ameaca das suas
diferengas”, afirma Lorde (1980, p. 71).

A reflexd@o de Lorde sobre a operacionalidade do erdtico em nossas vidas me faz pensar nas
escolhas que podemos fazer em nossas atuacdes cénicas.® Em meu processo de criacdo do
espetaculo “Mistérios Gozosos em Burleta Espivitada”, o erdtico j4 se manifesta pelo simples
fato de eu estar fazendo algo que me inspira profundamente e que amo, isto €, estar em cena, criar,
partilhar e poder me expressar como mulher e com prazer. Esse envolvimento vital com o trabalho ¢,
em si, uma forma de erotismo, pois nasce do desejo e do prazer de existir artisticamente.

Ao mesmo tempo, escolhi explorar a sensualidade em cena de modo consciente, permitindo
que ela se expresse através do corpo, da voz e da relagdo com o publico. No teatro, a sensualidade é
também um signo e pode ser construida e elaborada de diversas maneiras, como por exemplo: na
fisicalidade, pela busca de gestos dilatados, pausas e respiragbes que prolongam o instante,
explorando o corpo como territorio de poténcia e ndo apenas de exposicao; na relacdo com o olhar,
no jogo direto com a plateia — como nos “nimeros de plateia” do Teatro de Revista — que
quebravam a quarta parede e devolviam o desejo ao publico; na voz, pelos timbres, risadas e
sussurros que carregam erotismo ndo apenas no conteudo, mas na energia que o som produz; e no
jogo da mascara ou do tipo comico, em que a palhaca, a vedete, a bufona ou a caricatura feminina

assumem esteredtipos apenas para desmonta-los pelo exagero e pelo riso.

10 No livro Etienne Decroux e a artesania de ator: caminhadas para a soberania (2013), a autora Bya Braga traz o
pensamento do filosofo Georges Bataille que estudou o erotismo propondo, muito resumidamente, uma ideia de éxtase
e perda de si, uma for¢a primordial e fundamental na existéncia humana Neste trabalho ndo nos ¢ possivel aprofundar
nesta filosofia do erotismo, mas registramos a sua existéncia na relagdo com os estudos da atuacio teatral.
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Eugenio Barba e Nicola Savarese (1995) lembram que “a mascara ndo esconde, revela o
invisivel” (p. 150) e essa afirmacdo ecoa na cena quando 0 mascaramento se torna poténcia do
erotico, libertando o corpo de uma Unica identidade e permitindo-lhe transitar entre o sagrado, o

grotesco*! e o cdmico.

3.1 O uso de elementos cénicos na construgio do gozo
Os elementos cénicos compreendem tudo aquilo que participa da criagdo visual, sonora e

espacial do espetaculo e estdo intimamente ligados aos signos e codigos que a atriz ou o ator
estabelece com o publico. Como observa Patrice Pavis (2008), o espetaculo teatral ¢ um todo
significante, um sistema de signos em constante intera¢ao, em que “cada elemento cénico participa
da produgdo do sentido” (p. 349). Ou seja, trata-se de um conjunto de recursos que operam para dar
forma a obra cénica, como o cenério, a iluminacdo, o figurino, os objetos, as mascaras, a sonoplastia,
a maquiagem e até o proprio corpo de quem atua. Cada um desses componentes, isolado ou em
relacdo com os demais, possui potencial expressivo e simbdlico, contribuindo para a criacdo de

atmosferas, tempos, ritmos e significados.

Depara-se hoje, de maneira recorrente, com andlises sobre diferentes dramaturgias,
tais como a dramaturgia dos objetos, a dramaturgia da musica e de sonoridades, a
dramaturgia do espaco, a dramaturgia do figurino, a dramaturgia do ator,
dramaturgia do espectador,... Cada elemento possui seu proprio modo de
funcionamento, e a0 mesmo tempo, quando em contato, eles se transformam
mutuamente. (Bonfitto, 2011, p. 59)

Mais do que adornos ou suportes técnicos, os elementos cénicos configuram-se como
agentes de dramaturgia, capazes de instaurar narrativas paralelas ou tensionar o discurso principal.
Assim, a cena se constr6i como uma linguagem complexa e sensorial, em que o visivel e o audivel
dialogam para produzir sentidos e afetos. No que diz respeito a como os elementos cénicos podem
contribuir para a apropriacdo do erdtico em cena, essa construcdo nasce da relacao viva entre todos
esses elementos: corpos de quem atua, objetos, mascaras, figurinos, cenografia e a dramaturgia de
texto.

E nessa interacdo que o erdtico se manifesta como presenca no espetaculo criado e
produzido por mim — n&@o apenas como tema, mas como energia que atravessa a cena. Cada
elemento pode ganhar um signo, um gesto simbolico que se transforma em jogo cénico e em
comunicacgdo sensivel com o publico. A partir dessa dindmica, o corpo da atriz, eu, deixa de ser
mero veiculo para tornar-se criador de sentidos, um corpo que pensa, sente e dialoga com o espaco

cénico, instaurando zonas de desejo, mistério e burla.

11 Aqui utilizo-me da referéncia do grotesco no sentido do que ¢ tratado neste artigo “Introdug¢@o ao grotesco nas artes
da cena”, disponivel em https://periodicos.ufmg.br/index.php/revistapos/article/view/15786. Acesso em 21 de outubro
de 2025.
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Sobre a elaboracdo dessa energia, 0 professor Fernando Linares mostra que qualquer que

seja a mascara ou seu objetivo o caminho € buscar

[...] uma atitude autoconfiante para poder exercitar a maxima prontidao para vestir
e corporificar qualquer mascara, para trabalha-la sempre no presente, numa busca
por ser a mascara e ndo por fazé-la. Sempre a procura de um verdadeiro estado de
maéscara, de uma verdadeira urgéncia para a realizacdo de um determinado objetivo.
(2011, p.160)

Pensar 0 corpo como mascara é reconhecer que todo corpo em cena estd em constante
transfiguracdo — ele mascara e desmascara, se esconde e se mostra, se reinventando diante do olhar
do outro. O mascaramento, nesse sentido, torna-se um recurso dramatirgico e poético que permite o
surgimento de mdaltiplas camadas de identidades e desejos. A dramaturgia, neste caso, €
compreendida como dramaturgia da atuagdo ou dramaturgia da atriz que operacionaliza
cenicamente todo o conjunto expressivo dos elementos cénicos utilizados. Ao acionar esse estado
de presenca cénica, abre-se espaco na atuacao da atriz para o aparecimento do jogo com o erotismo
enquanto um estado que nasce do préprio ato de estar em acdo. Assim, o trabalho com a méscara, o
mascaramento e 0 corpo-mascara buscam revelar forcas, vozes e desejos que atravessam 0 cOrpo
feminino e fazem da cena um territorio de criacdo, prazer e liberdade. Nesse sentido os codigos e
signos cénicos utilizados se complementam. O figurino, por exemplo, atua como elemento de
tensdo entre o0 que € permitido e o que é proibido, entre o que se mostra e 0 que se oculta. No Teatro
de Revista, as vedetes exploravam brilhos, transparéncias e ornamentos em seus trajes de cena
como signos do desejo e da seducdo; entretanto, na contemporaneidade, o figurino pode igualmente
ironizar, questionar ou desconstruir essa tradi¢do, ressignificando o olhar sobre o corpo feminino e
contribuindo para 0 mascaramento.

A iluminacdo, por sua vez, tem o poder de destacar curvas, sombras e silhuetas,
fragmentando o corpo em detalhes e produzindo novos sentidos eroticos e simbolicos. A musica e a
sonoplastia, com suas cangfes insinuantes e batidas que convocam 0 corpo ao movimento,
colaboram na criacdo de atmosferas de intimidade e provocacdo, instaurando um campo sensivel de
afeto e desejo. O espaco cénico, pensado em proximidade com o publico, pode se transformar em
cabarés, quartos ou ambientes intimos, convidando o espectador a compartilhar da experiéncia e a
tornar-se parte desse jogo de exposicdo e presenca. O ritmo e 0 tempo da cena também participam
da construcdo da sensualidade: ele emerge quando o gesto se prolonga, quando o tempo se suspende
e a expectativa se instaura, mas também quando ha a quebra, o desvio, o inesperado.

Suely Rolnik (2018) afirma que “desejar ¢ resistir ao adestramento do corpo e da
imaginagao” (p. 56). Nesse sentido, o trabalho com as mascaras e as consciéncias corporais que

permeiam o universo dos mascaramentos tornam-se um potente catalisador no qual a forca vital
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erotica encontra um terreno fértil para brincar, provocar e gozar. Compreendemos que quando as
atrizes acionam essa forca em suas performances, tendem a produzirem uma friccéo entre o desejo e
o discurso social que tenta conté-lo. O gesto, o olhar, a respiracdo e até o siléncio tornam-se atos
politicos, pois revelam um corpo que se mostra como sujeito de sua propria narrativa.

Assim, o erdtico em cena torna-se também um modo de reconfigurar as formas de ver, sentir
e compreender o corpo feminino, no passado, no Teatro de Revista, hoje, no teatro contemporaneo,
e em qualquer espaco-tempo em que persistam desigualdades de género e estruturas que subjugam,

inferiorizam e matam mulheres.

3.2 Corpo-mascara: Disponibilidade e precisao

Dentre tantas possibilidades, a ideia de mascaramento aparece aqui como um modo
de atuacdo para a/o artista da cena, ampliando-se a plasticidade cénica, seja pelo
préprio ato corporal mascarado, seja na relacdo dialégica com outros materiais, a
exteriorizagdo da organicidade interpretativa, a vivéncia acerca da espacialidade
teatral, experimentagdes frente a/ao espectador/a, uma forma acessivel de relacéo
entre cena e publico, uma aproximacdo entre varios campos da arte, partes de um
ritual de gestualidades, entre outras formas e formatos de estudos de tal linguagem.
(Braga; Rocco; Camargos e Mantovani, 2024)*?

“O dominio da emocao? Quando o ator afronta a empreitada de se exprimir segundo as
linhas de uma escrupulosa geometria, arriscando seu equilibrio, sentindo na sua pele, e isto dito sem
sentido metaférico, ele esta obrigado a reter sua emocdo, a se comportar como artista; artista do
desenho” (Decroux, 1963, p. 23 apud Braga, 2013, p.320-321)%3

A mascara exige um corpo disponivel, presente, atento ao gesto, a geometria de seu corpo
atrelada a precisdo de movimentos no qual aponta Decroux, como se a atriz/ator estar em cena
desenhasse nitidamente no tempo e no espago. Tendo em vista que a mascara € mais que um objeto
de cena, ela é um dispositivo que transfigura o corpo e ativa estados de presencas outras, quando o
ator ou a atriz coloca a mascara, ele/ela abandona o rosto cotidiano e pode acessar um corpo
arquetipico, ritualistico e simbdlico.

Para alcancar um corpo capaz de entrar nesse ritmo, € necessario um treinamento continuo
que desperte a consciéncia fisica e mental criativa de quem atua, conduzindo-o a variacGes de

estados extremos e extra cotidianos do corpo-mascara.

12 Trecho retirado do Editorial do dossié ‘“Mascaras ¢ mascaramentos performativos” da Revista Pos (Programa de
Pos-Graduagao em Artes da  Escola de  Belas Artes da  UFMQG). Disponivel em
https://periodicos.ufmg.br/index.php/revistapos/issue/view/2308 Acesso em 15 de outubro de 2025.

13 Citagao retirada de texto didatico “Atitudes estaticas improvisadas e a imobilidade na agdo” (2023), da professora
Bya Braga para as suas aulas de improvisacdo com mascaras. Esta citacdo ¢ explicada em seu livro Etienne Decroux e a
artesania de ator: caminhadas para a soberania (2013) nas paginas 320 e 321.
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Nesse sentido, partindo do entendimento de que 0 movimento é um dos signos fundamentais
do teatro, quando trabalhamos com a mascara enquanto atrizes e atores que disponibilizam seu
corpo para ativa-la — cada qual modulada pelos tracos especificos do jogo —, torna-se possivel
observar que a técnica de movimentacdo em cena exige acles precisas, nitidas e intencionais. Para
que a mascara seja percebida em sua expressividade e estabeleca didlogo com o publico, o corpo
precisa construir trajetorias visiveis e carregadas de sentido. O corpo-mascara, quando voltado a
energia erdtica viva em cena, revela-se especialmente fecundo quando sustentado por essa

consciéncia corporal que articula técnica, presenca e poténcia expressiva.

Desse modo, entendemos que as técnicas de atuacdo e improvisacao associadas
diretamente ao mascaramento corporal sdo mediacdes potentes construidas para a
discussdo da relacdo individuo-sociedade, ou seja, elas constroem pontes nesta
relacdo apresentando imagens concretas da realidade e abrindo perspectivas de
intervencdo, transformagdo ou superacdo dela, a comecar pela prépria reflexdo
sobre o que € o ser humano hoje. Os mascaramentos enfrentam de modo concreto
as “verdades” estabelecidas para o ser humano, iniciando isso na problematizacéo
de sua prdpria visualidade corporal. (Braga, 2018, p. 1114)

Para corpos femininos historicamente controlados e vigiados, a mascara e 0 processo pré-
expressivo — realizado por meio de exercicios corporais intensos e continuos — podem ser
profundamente libertadores. 1sso se da, uma vez que é nesse estado alterado, mas consciente, que as
atrizes se desfazem do corpo domesticado e convocam forgas primitivas, comicas, animalescas,
sexuais, grotescas e sagradas, revelando-se no momento presente, no jogo Vivo entre si, 0 espago € 0
outro.

Barba e Savarese (1995), definem esse estado de atua¢do como aquele “em que o corpo esta
em prontiddo, antes de qualquer representacdo. Nao se trata de expressar algo, mas de estar
disponivel, vivo, atento as forgcas que o atravessam” (Barba; Savarese, 1995, p. 67). Ele afirma
ainda que “o ator ndo ¢ um corpo mecanico, mas um corpo em vida, a irradiar determinada luz,
vibragdo, presenca. E por meio dele que o homem sente, emociona-se, ama, existe” (Barba;
Savarese, 1995, p. 19).

Essa vida, essa presenca de que fala Barba, é compartilhada com e para o publico em cena,
especialmente por atrizes que escolhem abrir portas para reflexdes politicas sobre desigualdades de
género e tabus, conduzindo sua forga vital erdtica como um dos estados de presenca. Maura
Baiocchi (2000), em sua pesquisa sobre o butd e as mitologias femininas, afirma que “o corpo
feminino, quando ritualizado, deixa de ser objeto para tornar-se sujeito. A mascara € uma passagem,
uma pele entre mundos, que permite & mulher encarnar suas proprias divindades”. (p. 62) A
maéscara ritualiza o corpo, tornando-o um canal de forgas arquetipicas. Ao mascarar-se, a mulher

pode conectar-se com poténcias ancestrais do feminino que escapam a logica patriarcal.
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Tanto Barba quanto Baiocchi reconhecem no corpo da pessoa artista que atua cenicamente
uma dimenséo que ultrapassa a técnica e alcan¢a o sagrado, o vital, o arquetipico. Em Barba, essa
forca se manifesta como presenca, uma energia que atravessa 0 corpo e o torna veiculo de vida em
cena. Em Baiocchi, o corpo feminino mascarado torna-se rito, instrumento de contato com
memorias ancestrais e poténcias ocultas. * Ambos apontam para um corpo que nio apenas
representa, mas atua como canal, onde o gesto e o impulso ndo sdo mera forma, mas passagem entre
o0 visivel e o invisivel, entre o0 pessoal e o coletivo. Nesse ponto de encontro, o erético pode ser
compreendido como uma energia de criacdo e transformacédo, que devolve a atriz o poder de narrar
a si mesma por meio da presenca viva e simbolica de seu corpo.

Jacques Lecoq (1997) também reforca essa concepgdo ao afirmar que “o corpo do ator ¢
uma mascara viva" (p. 45). Ele ndo representa um personagem, mas faz emergir presencas. A

mascara, visivel ou invisivel, é o proprio corpo quando este se torna signo e energia em a¢ao”

No caso do corpo feminino, esse processo pode assumir uma dimensdo ainda mais potente:
ao trabalhar o estado corpo-méscara, 0 corpo da atriz deixa de ser reduzido a visdo patriarcal de
vulnerabilidade, controle e objetificacdo, para se reinventar como territorio de criacdo, resisténcia e
desejo. Nesse sentido, os estados corporais e comportamentais muitas vezes esperados das mulheres
em nossa sociedade como docilidade, passividade, sensualidade ou repressdo dos desejos, também
podem ser entendidos como formas de mascaramento. S8o mascaras sociais que, quando
transportadas para a cena, deixam de aprisionar o corpo e passam a operar como material de criacao.
“Portanto, os mascaramentos sao Vvias estratégias de conhecimento e acdo, com grande potencial de
interveng¢ao social.” (Braga, 2018 p.1114)

Nesse deslocamento, aquilo que antes limitava pode ganhar novas poténcias expressivas: a
comicidade, a parddia, a ironia. No uso da méascara, ou na construcdo desse corpo-mascara, a atriz
pode romper com performances de feminilidade impostas. O corpo-méascara pode tornar-se uma
santa, uma besta, um ser hibrido, uma avé lasciva, uma crianca possuida. E nesse jogo performativo
que o corpo feminino resiste: ao ndo se fixar, ele escapa, estabelecendo formas de conducdo da cena
que brincam com o corpo, com 0s elementos cénicos e objetos, criando variagbes desse corpo em
cena, para que a peca ndo se restrinja ao texto. O mascaramento teatral, portanto, permite
estabelecer pontes e conexdes simbdlicas e concretas, fazendo com que os arquétipos de género
impostos sejam expostos, exagerados e tensionados, revelando as contradi¢des das estruturas que 0s

sustentam.

14 Vide artigo “Entreatuar com mascaras e mascaramentos: por artes de cena mais-que-humanas”, no qual é
mencionado o trabalho performativo de Baiocchi incluindo mascaras (Braga, 2025).
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4. Pesquisa-criacdo: sonhar com cavalos rosa voadores - um processo criativo entre
dramaturgias de texto e de atuacao.

O titulo deste capitulo faz referéncia a escritora Hélene Cixous que, em O riso da medusa
(2022) convoca as mulheres a escreverem suas proprias historias, a libertarem suas vozes e corpos
da linguagem que as aprisionou por séculos. Cixous sonha com mulheres que ousam “escrever-se”,
que transbordam da escrita normativa e deixam escorrer, pelas palavras, aquilo que vibra e pulsa.

Diz ela;

Sobre a feminilidade as mulheres ainda tém quase tudo por escrever: sobre sua
sexualidade, quer dizer, sobre sua infinita e moével complexidade, sobre sua
erotizagdo, sobre as combustdes fulgurantes vindas de tdo infima-imensa regido de
seus corpos; ndo sobre o destino, mas sobre a aventura de tais pulsdes, viagens,
travessias, encaminhamentos, bruscos e lentos despertares, descoberta de uma zona
ha pouco tempo timida, em breve emergente.
(Cixous, 2022, p. 63)

Sonhar com cavalos rosa voadores &, assim, permitir-se habitar o impossivel. E escrever e,
no caso da arte teatral e de meu trabalho cénico, atuar e encenar, a partir da carne, do desejo e do
riso. A escrita se amplia, portanto, para além de um processo literario somente, ainda que este,
como a escritora comenta, deva também partir da carne... A escrita vira uma expressao também
criada pela agéo corporal e as situacbes cénicas que ela faz emergir, ou seja, torna-se um modo de
escritura fisica, diretamente relacionada com a pratica cénica do atuar. A atuacao e a encenagdo dao
forma ao que antes era apenas intuicdo ou mesmo esbocos de dramaturgia de texto, exercicios de
escrita de uma tematica especifica, como aquilo que mora entre o0 sagrado e o profano, o real e o
sonho.

Nesse sentido, este trabalho é também uma travessia. E o registro na carne da atriz de uma
caminhada que segue em movimento, feita de encontros, siléncios e reinvencdes. A cada nova
escrita e expressdo c€nica, me reconheco um pouco mais nesse processo de “me escrever’, me
refazer na minha expressividade — como mulher, artista e pesquisadora — compreendendo que o0
percurso é o préprio destino.

Espero, assim, que este trabalho cénico, seja por meio deste texto, seja por meio do
espetaculo apresentado, inspire outras mulheres a mergulharem em suas préprias expressdes, sejam
elas escritas, corporais, poéticas, académicas ou delirantes. Que possam também sonhar com seus

cavalos rosa voadores e, ao sonhar, reescreverem o mundo.

4.1 Dos ensaios a concretizaciio do espetaculo: os mascaramentos e as camadas do ser
feminino
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E assim comecaram o0s ensaios de Mistérios Gozosos em Burleta Espivitada — o corpo em
JOgo, as mascaras em gestacdo, a cena em nascimento.

Para a criacdo dos mascaramentos, minha primeira ideia foi trabalhar com camadas, ou seja,
cada arquétipo dessa mesma mulher que se mostra para o publico ja existe dentro dela, portanto as
camadas de figurino que séo tiradas ao longo da peca representam sua libertacdo, nesse sentido de
expurgar o que ja nao contribui para que ela seja uma mulher livre. Encenar sobre feminilidades é
sempre um gesto desafiador: cada mulher é um territério singular, e, a0 mesmo tempo, somos
atravessadas por uma teia de questdes sociais — raca, sexualidade, classe, religido, desejos e
siléncios diferentes. Essas intersec¢cbes moldam o modo como existimos e também o modo como
somos vistas. Reconhecer essas camadas é reconhecer que ndo ha uma Unica forma de ser mulher,
mas multiplas e mutantes presencas que se sobrepdem, se rompem e se refazem.

Nesse processo, o figurino tornou-se uma extensdo dos mascaramentos, um modo de
materializar as camadas visiveis e invisiveis do feminino. Cada peca de roupa, cada textura e cor,
passou a compor a paisagem simbdlica dessas figuras, como se a vestimenta fosse uma segunda
pele, um espelho das transformagdes internas que cada mulher atravessa. Os tecidos, 0 peso dos
saltos, o toque — tudo carrega memadria e discurso. O figurino ndo veste: revela, encobre, brinca,
denuncia, convida.

Assim também a maquiagem, criada por Ana Laura Lopes, foi pensada como um
mascaramento em movimento, uma forma de embelezamento que se desmancha. “Um desmascarar”
como apontou Ana ao me explicar a ideia da maquiagem para a peca. Uma maquiagem de
embelezamento com cilios posticos, batom vermelho, cores vibrantes e muito brilho foram
escolhidos para se desfazerem com o tempo, borrando-se ao longo da peca como quem revela, por
debaixo do artificio, a carne viva. O rosto, antes emoldurado pelo ideal da beleza, vai se
transformando.

O que escorre, 0 que borra, 0 que se mistura — tudo isso € parte das dramaturgias, ou seja, da
composicdo cénica geral do espetaculo. E a propria cena dizendo: ndo ha maquiagem que sustente o
real quando o corpo decide falar.

Dividi a composicdo da encenacdo e a dramaturgia de texto em trés figuras femininas que, ao
mesmo tempo, sdo distintas e uma s0:
A Mulher Santa, A Mulher Perfeita e A Mulher Diaba. Trés expressfes de uma mesma
existéncia em constante metamorfose. Essas trés figuras coexistem dentro da mesma mulher, que se
desdobra, se contradiz e se reinventa. O mascaramento, entéo, ndo é disfarce, mas revelagdo, como
0 préprio teatro de mascaras pede que seja: um caminho para tornar visivel o que geralmente é

ocultado — o desejo, a furia, a vulnerabilidade e a poténcia.
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4.1.1 A Mulher Santa

“no fim do século XVI, ela poderia ser punida com severidade por qualquer demonstragdo de
independéncia ou critica em relacdo a ele. A obediéncia — como a literatura da época enfatizava
constantemente — era a primeira obrigacdo da esposa, imposta pela Igreja, pelo direito, pela
opinido publica e, em ultima andlise, pelas puni¢des cruéis que foram introduzidas contra as
“rabugentas”, como o “scold’s bridle” [rédea ou freio das rabugentas], também chamado de
“branks”, engenhoca sadica de metal e couro que rasgaria a lingua da mulher se ela tentasse falar.
Tratava-se de uma estrutura de ferro que circundava a cabeca, um bridao de cerca de cinco
centimetros de comprimento e dois centimetros e meio de largura projetado para dentro da boca e
voltado para baixo sobre a lingua; muitas vezes, era salpicado de pontas afiadas, de modo que, se a
infratora mexesse a lingua, aquilo causaria dor e faria com que fosse impossivel falar.”

(Federici, 2019 p.68)

A figura cénica da Mulher Santa carrega o peso da pureza e da devocao, um corpo submisso
as expectativas e amarras do ideal moral. Mas como um pedido de socorro, € ela quem da voz aos
fragmentos de textos falados, retirados da realidade social contemporanea, em que sdo denunciados
casos reais de feminicidio ocorridos no Brasil em 2025, revelando o quanto essa estrutura machista
e misdgina segue viva, doentia, responsavel por perpetuar uma cultura que continua matando
mulheres.

@) mascaramento da Mulher Santa é carregado de simbolos.
A capa, feita com estampas de imagens sagradas do catolicismo, representa o peso da culpa crista
— essa heranca que, durante séculos, serviu como forma de castracdo do desejo feminino e de
manutencdo do ideal de pureza e obediéncia. Cada estampa, é também um grito contido, uma
tentativa de libertar-se das amarras que moldaram o que se convencionou chamar de “mulher de
bem”.

A mascara de cabresto, confeccionada com couro e cordas, que nasce na Mulher Santa e
continuara sendo usada pela Mulher Perfeita, foi inspirada em um antigo instrumento de tortura
utilizado na Idade Média: a rédea da Rabugenta. Homens o colocavam em mulheres consideradas
inconvenientes — aquelas que falavam demais, que opinavam, que “resistiam”. (Federici, 2019
p.68) Esse objeto tornou-se simbolo da opressdo do discurso, da mutilagdo simbolica da palavra
feminina. No espetaculo, busco ressignificar esse instrumento como um ato de memoéria e dentincia,
transformando o cabresto em signo visual da violéncia que silencia, mas também ¢ emblema da voz
que insiste em nao se calar. A descricdo de Federici ecoa diretamente nos processos de controle e
silenciamento que atravessam a historia do corpo feminino. O scold’s bridle, que traduzido do in-
glés para o portugués significa cabresto, ndo ¢ apenas um instrumento de tortura medieval: ele se
torna simbolo de uma pedagogia da obediéncia que moldou séculos de subjetividade feminina. Ao
resgatar esse imaginario no mascaramento da Mulher Santa, procuro tornar visivel a violéncia histo-

rica que construiu o ideal de pureza, docilidade e siléncio imposto as mulheres. A mascara, assim,
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ndo € apenas objeto cénico, mas marca corporal de um passado que ainda reverbera — e que, ao ser
exposto em cena, pode ser questionado.
Segue, abaixo, a imagem de referéncia para a inspiragdo da composi¢cdo da mascara cénica

da Mulher Santa, bem como o desenho que fiz para esta mascara no espetaculo.
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Da esquerda para a direita, imagem1 retirada da internet; imagem 2, desenho criado pela autora deste texto; imagens 3 e

4 de experimentos de confec¢do da mascara de cabresto para a Mulher Santa, também criados pela autora.
The Scold's Bridle “+ Mascora (abresto

N medixval times, the scold's bridle was used in parts of England
I and Scotland as an instrument of punishment for women whose \.M
harsh chiding was a source of annoyance to family or neighbor- \."WO-

hood. The bridic was fastened upon the head and, having an iron part
that fitted into the mouth, rendered speech impossible.

It 15 quite conceivable that women of a little more spirit than the ma-
jouty of their sex, who found no opportunity in their
environment for the exercise of talent or ability, might
become bitter, and resort to harsh speech in their help-
less resentment toward things in general. Having no
weapon but the tongue, and little to encourage them
10 use that weapon wisely, not a few, perchance, spoke
unrestrainedly, and became indictable as “scolds."”

When we recollect that the gifted and enthusisstic

MEDLEVAL “'SCOLD'S BRIDLL Anne Hutchinson of early New England days, was
designated “a common scold” by those of her towns-

people who did mot agree with her religious opinions; and when, more-

over, we read that a “scold”™ was regarded in much the same light as a

witch, the suggestion is inevitable that the scold's bridle may have silenced

more than one woman whose speech, however unwelcome, was salutary,

and that many an injusticc may have been perpetrated in the punish-

ment of so-called “ common scolds." : STupeNT

L —

A .
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S

Foto imagem 1: retirada da internet; e imagens 2; 3 e 4 de acervo pessoal de Leticia Aradjo, 2025.

4.1.2 A Mulher “Perfeita”
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Maria € o0 modelo de mée que concebe imaculada (e que da a luz uma crianga permanecendo
virgem), que sofre pelo Filho e que, de forma discreta, o acompanha até ao fim, sem nunca expor
0 seu sofrimento. Este modelo impera ao longo da Idade Média. Por isso, no século XII é redigido
na Alemanha o famoso Espelho das Virgens, tratado que aconselhava as mulheres a seguirem o
modelo de Maria. (Martins, p.144)

A Mulher Perfeita habita o entrelugar da aparéncia e da performance social, onde o espelho
se torna uma prisdo e o olhar do outro, uma sentenca. E a mulher moldada para ser admirada e
controlada. Sua existéncia € atravessada pela necessidade constante de corresponder, de ser o
reflexo exato daquilo que esperam dela. Em meu processo ela foi também inspirada nas Pin-ups da
década de cinquenta®®, essa figura nasce do mesmo imaginario que transformou o corpo feminino
em mercadoria e promessa de felicidade doméstica. As propagandas da época estampavam Sorrisos
impecaveis, aventais engomados, eletrodomésticos brilhantes e corpos cuidadosamente enquadrados.
Tudo era vendido em nome da beleza, da obediéncia e da ideia de que uma mulher satisfeita é
aquela que cuida da casa, do marido e de si mesma dentro dos limites do “aceitavel”. A Mulher
Perfeita, portanto, carrega em si a heranca do consumo e da castracdo. Ela danca sobre um chéo de
porcelana, com 0 mesmo sorriso de quem aprendeu a esconder a dor por tras do batom vermelho.
Seu mascaramento reflete esse paradoxo: o corpo enfeitado também pode ser um corpo aprisionado.
O figurino colorido, os tecidos delicados, o penteado impecavel — tudo se torna armadura. Por
baixo das camadas, pulsa o desejo de romper 0 molde, de desorganizar a ordem do belo, de permitir
que o suor e o riso desmontem o padrao.

A mascara de cabresto, que persiste desde a Mulher Santa, reaparece aqui como um eco da
submissdo, mas agora adornada, disfarcada de adorno estético. Um cabresto que sorri.
Ela simboliza como o controle sobre o corpo feminino se sofisticou, transformando-se em padréo,
estética e vaidade. Um dispositivo de poder travestido de liberdade.

A Mulher Perfeita é responsavel por vestir alguns dos mascaramentos criados para acentuar
como os corpos femininos foram socializados, domesticados e lapidados para caber no ideal da
mulher exemplar. No espetaculo, ela conduz um programa ficticio de auditério chamado Burleta
Espivitada — uma parddia das propagandas que, sob a aparéncia da leveza e do humor, expdem a
engrenagem que transforma a mulher em objeto de consumo.

Por meio desse delirio publicitario, ela convida o publico a brincar com a enxurrada de
produtos que prometem felicidade, juventude e amor, mas que revelam, por trés do riso, a tristeza e
a soliddo de uma mulher presa em um relacionamento abusivo. Como em um surto simbolico, a
Mulher Perfeita se molda a cada propaganda, tornando-se o préprio produto — 0 corpo

transformado em mercadoria, 0 rosto em vitrine, o desejo em slogan.

15 O estudo imagético sobre as pin-ups foi realizado também por meio do livro de HANSON, Dian (org.). /000 Pin-Up
Girls. Koln: Taschen GmbH, 2008.
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Mascaramento-enceradeira: nesse mascaramento, ela se transforma na propria enceradeira.
Esfrega o rosto no chdo em um gesto de autotortura ritualistica, limpando a sujeira invisivel de uma
culpa que ndo é sua. O corpo se dobra, se arrasta, se apaga — mas também produz faisca, como
quem tenta reacender a propria chama.

Mascaramento-alvo: Um avental torna-se um alvo, e um convidado do programa lanca
sobre ela legumes enquanto ela apresenta sua propaganda perfeita. O riso esperado do publico
mistura-se & violéncia simbdlica: é o corpo da mulher que, mais uma vez, é posto em exposic¢ao,
pronto para ser atingido, julgado e consumido.

Mascara-sabonete: feita de buchas de banho, com olhos e bocas exagerados, a mascara
anuncia o Sabonete Aristoface — produto milagroso que promete melhorar tudo que ndo gosta em
seu corpo. Aqui, a Mulher Perfeita performa a ironia da prdpria pureza: quanto mais se limpa, mais
suja de submissdo se torna. A boca da mascara se solta e € manipulada pelas maos, com
movimentos que tentam convencer.

Mascaramento-Barbie e Ken: acoplados aos sapatos da Mulher Perfeita, bonecas Barbie e
Ken surgem em uma propaganda de um liquido para mau hélito. Eles encenam um beijo apaixonado
— mas ndo conseguem se tocar, impedidos pelo mau cheiro da boca da Barbie. A cena, de humor
acido, revela o abismo entre o ideal de amor perfeito e as relacbes comerciais que associavam a
felicidade feminina ao consumo. Barbie, Ken e a Mulher Perfeita sdo espelhos uns dos outros:
reflexos de uma mesma logica que aprisiona, polidos, sorridentes e imdveis — personagens
eternamente presos na vitrine do inalcancével.

Mascaramento-terno: No climax do fragmento em que estd a mulher perfeita, ela veste o
terno do marido. E 0 momento em que o jogo publicitario se rasga e a violéncia se mostra nua. Ela
expde ao publico a relacdo abusiva em que vive, revelando como é ameacada psicologicamente e
fisicamente. Nesse mascaramento, ela é ao mesmo tempo oprimida e opressora, uma mulher que
carrega em si o peso do patriarcado e, sem perceber, também o reproduz. O terno, simbolo do poder
masculino financeiro ocidental, torna-se o disfarce que a sufoca — e o portal por onde ela comeca a

se libertar.
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Da esquerda para a direita, imagem 1 desenho mascara-sabonete; imagem 2 em processo de confecgdo ; imagem 3

desenho mascara-enceradeira; imagem 4 em processo de confecgdo, tudo realizado pela autora.

“  Mdscara Salometc

Fotos: Leticia Araujo e Ana Clara Marques, 2025.
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4.1.3 A Mulher Diaba
E entdo surge A Mulher Diaba — aquela que rompe, que encarna 0 excesso, 0 gozo, a

desobediéncia, a carne em estado de rebelido. Ela é o vémito simbdlico de todas as agressdes e
silenciamentos engolidos ao longo do espetaculo. E o corpo que ndo suporta mais conter-se e
transborda. E a mulher que, depois de ser santa e perfeita, decide queimar o altar e dancar nas
cinzas. Apresentada ao publico como um lugar imaginario, a Mulher Diaba é também A Casa de
Masturbacdo para Mulheres. Ora é 0 espaco em si — as paredes, 0 teto, o chdo que pulsa —, ora é
a mulher que o habita, enfrenta os preconceitos e afirma seu direito de existir com prazer e
autonomia. A casa € refagio e corpo; abrigo e grito. Um ponto de encontro, um lugar de
acolhimento e partilha, onde as mulheres podem se despir das culpas herdadas e se reconhecer em
sua propria poténcia. Por isso, ela é chamada de a mulher diabo — ndo por representar o0 mal, mas
por ousar desafiar as normas do bem. O riso que ela convoca nédo é o da leveza, mas o da subverséo.
E o riso que desestabiliza, que revela o absurdo e o grotesco das estruturas morais que tentam

controlar o corpo feminino.
Como observa André de Paiva Cavalcanti Alencar,

Associa-se ao riso e a comicidade o caricaturesco, a inocuidade. A amargura e 0
desordenamento diante do mundo é o que possibilita ao cémico sua aceitacdo no
universo grotesco. E s6 quando o riso assume tracos da gargalhada zombeteira que
se admite a coexisténcia entre comicidade e horror — sentimentos caracterizadores
de algo diabdlico. (2024, p. 34)

Nesse sentido, a Mulher Diaba faz do riso um ato de revolta e redencdo. Sua comicidade nasce do
desconforto, do excesso, da desobediéncia — e € justamente nesse espaco entre o riso e o horror
que ela se liberta. O “diabolico”, aqui, ndo ¢ o oposto do sagrado, mas o gesto que o desorganiza; ¢
0 corpo que se permite rir de tudo aquilo que antes o oprimia. Sua diabolicidade é liberdade. Sua
luxuria € consciéncia. Seu riso é profano porque rasga o véu da culpa. O mascaramento da Mulher
Diaba é uma casa viva: uma estrutura que se abre, respira, vibra com ela. E através desse corpo-
arquitetura que ela transmite sua mensagem sobre a sexualidade feminina como forca criadora e
libertadora. Diante do publico, fala abertamente sobre a masturbagdo como simbolo de autonomia,
um gesto de reconciliacdo entre corpo e desejo, um ritual de cura. Sua méascara é feita de migangas
nas cores preto e vermelha com uma pedra central posicionada entre os olhos. Ela simboliza, em
minha criacdo, tanto o terceiro olho, o despertar da consciéncia, quanto o clitéris feminino, centro
de prazer e sabedoria ancestral. E 0 ponto onde o espiritual e o carnal se encontram, onde o olhar vé

€ 0 COrpo sente.
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O figurino completa essa aparicdo: chifres, rabo, garras, a pele a mostra.
Cada elemento expde o que antes era escondido. A Mulher Diaba ndo disfarca, ndo se contém, ela
celebra o que foi negado. Sua presenca € fogo e redencao, um convite ao riso, ao deboche, ao desejo

e a desobediéncia.
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Da esquerda para a direita, imagem 1 desenho mascaramento mulher diabo; imagem 2, méscara clitoris em processo de

confeccdo; 3 e 4 elementos cénicos de composicdo da figura, tudo realizado pela autora.

SN

Fotos: Leticia Aradjo e Edsel Duarte, 2025.
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5. Consideracoes

Encerrar este trabalho é compreender que todo processo de criacdo €, por natureza,
inacabado. O espetaculo “Mistérios Gozosos em Burleta Espivitada”, por meio do qual este texto
apresentou reflexdes cénicas com descricfes dos seus processos criativos, bem como os estudos
para além do campo do teatro, permanece em constante transformacdo e seguird respirando,
gerando novas compreensdes, reflexdes, atravessando corpos e produzindo sentidos. Aqui cada
mascara, cada fragmento de composicao cénica, seja no ambito da atuacdo mascarada, da encenacéo
e das dramaturgias, bem como cada gesto estético e politico em cena guardam o vestigio da mulher
que sigo sendo — aquela que se permite escrever, se expressar cenicamente em uma propria
escritura de carne e ser reescrita, refazendo-se por meio do teatro.

Ao longo da pesquisa, compreendi que o corpo é também uma forma de escrita. Uma escrita
gue se inscreve na carne, na presenca e na respiracdo. Foi a partir desse entendimento que encontrei
o sentido da proposta de Héléne Cixous, em O riso da medusa: a de que as mulheres devem
escrever seus proprios corpos, pois neles habita uma linguagem ainda nao plenamente dita. Essa
escrita feminina — corporal, erotica e sensivel — que aqui surge como uma expressao cénica
ampliada, rompe com a légica do siléncio e propde um modo de existir em que o desejo, a arte e 0
pensamento se entrelacam. Para isso, pude consultar e estudar vérias referéncias, tanto praticas do
teatro, quanto tedricas, mencionadas ao longo deste texto, além de me manter em atividades de
estudo e pesquisa, seja em sala de aula da Graduacdo em teatro, seja também realizando pesquisa de
Iniciacdo Cientifica cuja tematica abordou o mascaramento.

O processo de criacdo revelou a arte teatral como esse espaco de transformacdo e
reencantamento do mundo. Um lugar onde o er6tico ndo é vulgaridade, mas poténcia vital; onde o
riso € gesto de desobediéncia; onde o prazer se torna também ato politico; e onde as méscaras
cénicas, de fato, revelam muito. As figuras da Mulher Santa, da Mulher “Perfeita” e da Mulher
Diaba sintetizam esse percurso da busca de libertagdo feminina. S80 camadas simbdlicas de um
mesmo corpo feminino que transita entre repressdo, performance e emancipacdo — e, ao fazé-lo,
reflete as multiplas formas de ser mulher na sociedade contemporanea.

Mais do que a criacdo de um espetaculo, este trabalho, bem como a oportunidade de refletir
com ele e estuda-lo em sua concretizagéo cénica, tornou-se para mim um ato de afirmagéo e partilha.
Um convite para que outras mulheres também possam se expressar— em Seus COrpos, em suas
vozes e em suas artes —, ressignificando suas dores, seus desejos e suas poténcias do modo como
quiserem compreender e realizar suas escritas proprias. Que cada uma possa, a seu modo, sonhar
com seus proprios cavalos rosa voadores, e, ao sonhar, inventar novas formas de liberdade, de

presenca e de criagéo.
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