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RESUMO

Esta pesquisa propoe-se a compreender as particularidades da opressdo de género no setor
teatral, inserido na dindmica capitalista, a partir da atuagdo de professoras do ensino técnico
de Teatro de Belo Horizonte que assinaram a Direcdo Geral de montagens de formatura no
Teatro Universitario (T.U./UFMG) e no Centro de Formacdo Artistica e Tecnoldgica
(Cefart/FCS), com enfoque nas relagdes de ensino-aprendizagem propostas pelas mesmas.
Para quantificar a presenca de mulheres que assumiram a fun¢io de diregdo nos espetaculos
do T.U. e no Cefart, foi realizada uma pesquisa documental (GIL, 2008) das fichas técnicas
dos espetaculos de formatura de ambas as escolas. Também foram realizadas entrevistas
semiestruturadas (GIL, 2008) com professoras e ex-professoras do T.U. e do Cefart,
identificadas na etapa anterior, dando foco as suas trajetorias profissionais (dentro e fora da
sala de aula) e as suas diregdes nos espetaculos das escolas. Apds essa etapa, foi utilizado o
software IRaMuTeQ (Interface de R pour les Analyses Multidimensionnelles de Textes et de
Questionnaires) para a analise dos dados textuais presentes nas entrevistas. Atesta-se que o
setor teatral, apesar de ser lido como um espago de potencial critica aos padroes sociais, ndo
esta isento de reproduzir valores de opressdo sobre grupos minoritarios, uma vez que esta

inserido na dindmica capitalista e, portanto, inclina-se aos interesses da classe dominante.

Palavras-chave: Opressdo de Género; Capitalismo; Dire¢do Teatral; Pedagogia Teatral;

Ensino Técnico.



ABSTRACT

This research paper proposes to understand the particularities of gender oppression in the
theater industry, set in the capitalist dynamics, from the performance of technical education
Drama professors in Belo Horizonte who directed graduation plays at Teatro Universitario
(T.U./JUFMGQG), and at the Centro de Formagao Artistica e Tecnologica (Cefart/FCS), focusing
on the teaching-learning relationships proposed by them. To quantify the presence of women
who took on the role of Stage Director in T.U. and Cefart plays, a document retrieval of both
schools’ plays’ technical details was carried out (GIL, 2008). Semi-structured interviews
(GIL, 2008) were also conducted with previously-identified professors and former professors
of T.U. and Cefart, focusing on their professional careers (inside and outside the classroom)
and their directing processes in the schools’ plays. Afterward, the IRaMuTeQ software
(Interface de R pour les Analyses Multidimensionnelles de Textes et de Questionnaires) was
used to analyze the textual data present in the interviews. Despite being read as a space of
potential criticism of social standards, it is verified that the theater industry is not exempt
from reproducing values of oppression over minority groups, since it is set in the capitalist

dynamics and consequently tends to the interests of the ruling-class.

Keywords: Gender Oppression; Capitalism; Stage Directing; Theater Pedagogy; Technical

Education.
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1. Introducio

Segundo dados do Itati Cultural (2020), entre 2012 e 2019, mais de 50% das pessoas
empregadas nos setores da Economia Criativa no Brasil eram mulheres. No entanto, em uma
nova analise feita pelo mesmo banco de dados, que contempla desde o primeiro semestre de
2020 até o segundo semestre de 2022, constatou-se que as mulheres ocupam apenas 45%
desses setores (ITAU CULTURAL, 2022), sem especificagdes quanto as profissionais
atuantes nas Artes da Cena. Deve-se levar em consideracdo, também, que segundo dados
divulgados pelo Governo Federal sobre o Censo 2022, até outubro do mesmo ano, foi
levantado que 52% da populacdo era constituida por mulheres.

O que explica a redugdo do nimero das mesmas nas dreas artisticas? Quais os
impactos da pandemia de Covid-19 na permanéncia dessas profissionais em suas fungdes?
Quais impactos outros interferem nas carreiras das mulheres no campo das Artes no Brasil?
Ainda que o presente trabalho ndo se aprofunde nos dados numéricos aqui apresentados, ou as
adversidades vivenciadas pela classe artistica no periodo pandémico, tais questdes norteardo
as reflexdes presentes nesta pesquisa de forma a compreender a participagdo feminina na
esfera teatral e suas implicagdes.

Apesar da redugio apresentada acima, a economia criativa emprega mais mulheres do
que demais setores da economia nacional, onde a participacdo feminina é estimada em 43%.
Mesmo com as significativas porcentagens mencionadas anteriormente percebe-se, ainda
hoje, o apagamento das mulheres da cena teatral em areas tidas como de maior relevancia,
majoritariamente ocupadas por homens. Ao pesquisarmos no Google “diretoras de teatro”,
por exemplo, a plataforma nos sugere links cujos titulos nos direcionam a leituras sobre
“diretores”, denotando que um dos maiores bancos de dados do mundo ainda nao reconhece
com facilidade a relagdo entre direcdo teatral e mulheres. Até mesmo ao longo da escrita deste
trabalho, a plataforma de texto Google Docs sugeriu corregdes em sentengas com substantivos
e/ou pronomes femininos, modificando-os para o masculino’.

Considerando a necessidade de o sistema capitalista sustentar sua longevidade a partir
da utilizacdo de politicas neoliberais e excludentes, faz-se necessaria a compreensdo de que as
relacdes de opressdo de género e exploragdo no século XXI engendram-se mutuamente
(SOUZA, 2020). A analise histérica também nos permite apreender o arduo processo de

profissionalizagao dos artistas no Brasil, ¢ embora seja possivel mencionar os avangos

! Termos como “encenadora” e pronomes demonstrativos como “dessa(s)” e “desta(s)”, sucedidos pela palavra
“profissionais”, sdo alguns exemplos de corre¢des constantemente indicadas pela plataforma.



alcangados pela classe, as mulheres que integram esse setor sofrem, ainda hoje, com
violéncias simbolicas de género, tais como o apagamento de suas trajetorias, a
responsabilizacdo pelo trabalho reprodutivo (SOUZA, 2020), a desqualificagdo profissional e
a pressdo entre a maternidade e o seguimento de suas carreiras. Percebe-se, portanto, que as
relacdes sociais de opressdo de género impactam enormemente nas relagdes de trabalho e na
vida das mulheres inseridas na esfera da cultura.

Visto isso, esta pesquisa propde-se a discutir a opressdo de género no Teatro a partir
das experiéncias de professoras (em exercicio ou ndo) do Teatro Universitario (T.U./UFMG) e
do Centro de Formagdo Artistica e Tecnologica (Cefart/FCS) que dirigiram montagens de
conclusdo de curso em ambas as escolas, desde as suas fundagdes. O problema da pesquisa se
da na compreensdo das particularidades da opressdo de género no campo teatral a partir das
vivéncias dessas profissionais em um setor que, mesmo lido como potencial espago de
questionamento aos padrdes sociais, ndo estd isento de reproduzi-los.

Em 70 anos de existéncia, celebrados em 2022, o Teatro Universitario (EBAP/UFMGQG)
contabiliza mais de 90 montagens realizadas na capital mineira, incluindo espetaculos de
formatura e demais produgdes de meio-periodo. Haydée Bittencourt (1920-2014), ex-diretora
artistica e administrativa da escola, possui o maior numero de espetaculos dirigidos na historia
da instituicdo, sendo lembrada, também, por conduzir uma nova fase no T.U. entre os anos de
1961 e 1984 (GOMES, 2011, p. 85).

Ja o Centro de Formacdo Artistica e Tecnoldgica da Fundag@o Clovis Salgado, cujo
curso de Teatro foi fundado oficialmente em 1986 (FCS, 2016) conta com duas montagens
anuais desde 1989 (com excegao de 1998, quando houve apenas uma) e, desde 2020, também
conta com os espetaculos do turno da manha, o que nos leva ao total de 71 montagens em 36
anos de historia.

Por meio de uma andlise quantitativa preliminar (MISTURA, 2020), foi constatada a
presenca de apenas 17 mulheres assinando a Dire¢do Geral de espetdculos nessas escolas,
sendo 9 no T.U. e 8 no Cefart, o que denota o afastamento de profissionais do género
feminino na condug@o de processos criativos (mesmo integrando, em grande numero, o corpo
docente de ambas as instituigoes).

Como objetivo geral, esta pesquisa visa compreender as particularidades da opressao
de género no setor teatral, inserido na dindmica capitalista, a partir da atuacdo de professoras
do ensino técnico de Teatro de Belo Horizonte que assinaram a Dire¢do Geral de montagens

de formatura no T.U. e no Cefart, com enfoque nas relagdes de ensino-aprendizagem



propostas pelas mesmas. Ja os objetivos especificos dividem-se em: 1) identificar a
participagdo de mulheres na fungdo de direcdo dos espetaculos de conclusio de curso do T.U.
e do Cefart; 2) compreender as formas que a opressdo de género assume nas experiéncias de
diregdo teatral de professoras no ensino técnico de teatro de BH; 3) compreender se as
praticas pedagogicas dessas mulheres caracterizam-se como estratégias de resisténcia.

O interesse pela temdtica deve-se a minha entrada, ao final de 2020, no projeto de
extensdo T.U. Producdo e Memoria, responsavel pelo acervo documental e midiatico do
Teatro Universitario da UFMG, bem como pelas montagens de formatura da escola.
Coincidentemente, em 2020, Haydée Bittencourt completaria 100 anos, ¢ apds extensas
buscas sobre a sua trajetoria no T.U., foram levantadas questdes sobre a sua permanéncia na
escola e os possiveis obstaculos enquanto mulher em um cargo administrativo, em especial,
por ter se mantido vinculada a instituicdo durante a Ditadura Militar.

Além disso, as videoaulas produzidas em 2020 pelo coletivo mineiro Mulheres
Encenadoras® para o projeto Rede de Conhecimento do BDMG Cultural, bem como os demais
contetdos langados em suas plataformas digitais como Instagram, Facebook e Spotify, por
meio da Lei Municipal de Incentivo a Cultura (LMIC) da Prefeitura de Belo Horizonte, foram
de grande valia para o resgate das trajetdrias de diretoras da cena nacional e para o fomento
do debate sobre a inser¢do e o reconhecimento de mulheres no campo da encenagdo.

Apds uma andlise quantitativa preliminar sobre as (poucas) diretoras de montagens de
formatura do T.U. e do Cefart, tendo como referéncia as fichas técnicas dos espetaculos de
ambas as escolas®, a tematica em questdo ganhou novas camadas ao ser levada a Rede TraMa,
ntcleo de pesquisas sobre trabalho e marxologia da Faculdade de Ciéncias Economicas da
UFMG, ao qual integrei como pesquisadora voluntaria. Os dados coletados desdobraram-se
em reflexdes embasadas pelas abordagens feminista-marxista e materialista-historica para a
compreensdo da luta de classes e o impacto da opressdo de género e da exploracdo de
mulheres no mercado de trabalho — nesse caso, o setor teatral.

Visto isso, considero que esta pesquisa possa contribuir para o resgate de trajetorias de
profissionais da educagdo que formam e/ou formaram, por décadas, geragdes de artistas em

Belo Horizonte, compreendendo-as enquanto trabalhadoras pertencentes a um mercado que

2 O coletivo Mulheres Encenadoras surgiu no inicio de 2020 com o intuito de dar visibilidade as obras e
trajetorias de diretoras de teatro, caracterizando-se como uma rede de pesquisa, criacdo e compartilhamento de
trabalhos de mulheres artistas da encenagao teatral.

* A relagdo de espetdculos verificados inclui as primeiras montagens de ambas as escolas, que se deram,
respectivamente, em 1952 e 1989.



segue, aparentemente, a contramdo do modo de produg@o capitalista, mas que ndo esta isento
de reproduzir violéncias.

Considero também que, com essa pesquisa, seja possivel identificar os modos de
diregdo assumidos por essas profissionais ¢ a relagdo dos mesmos com as praticas
pedagobgicas aplicadas em sala de aula, de forma a favorecer com as reflexdes acerca do fazer
teatral feminino e da atuacdo de mulheres no ensino de Teatro — sobretudo, se elas tém

contribuido ou ndo para o rompimento de praticas tecnicistas e/ou patriarcais.



2. A opressio de género na dinimica capitalista

Ainda que o conceito de género possa ser concebido por distintas instancias,
assume-se, nesta pesquisa, uma perspectiva binaria, pautada pelos estudos da socidloga
brasileira Heleieth Saffioti’. Segundo a autora, género trata-se da “construgdo social do
masculino e do feminino” (SAFFIOTI, 2015, p. 45), e que a primazia ao masculino esta
associada a uma sociedade patriarcal determinada historica e socialmente.

E importante ressaltar que o surgimento do patriarcado ndo se deu de maneira
espontidnea ou repentina, caracterizando-se como um processo concebido ao longo dos
séculos segundo as necessidades de producdo postas pelo sistema politico-econémico vigente.
Toledo (2003 apud SOUZA, 2020) aponta que as analises realizadas por Engels sobre o
surgimento do patriarcado, bem como da monogamia, evidenciam o encadeamento entre a
producdo de condigdes materiais de existéncia e as proprias relagdes sociais, compreendidas
como historicamente determinadas ¢ desassociadas, portanto, do surgimento da(s)
sociedade(s).

Ha de se pontuar, também, que o sistema de dominagdo patriarcal surge antes do
capitalismo e ¢ precedido pelo racismo, que nasce na medida em que certos povos se
direcionam a conquista de outros. Saffioti (1987, p. 60) aponta que “em muitas destas
conquistas, o sistema de dominag@o-exploracdo do homem sobre a mulher foi estendido aos
povos vencidos”, como no caso de mulheres violentadas por soldados norte-americanos ao
final da Segunda Guerra Mundial e durante a Guerra do Vietna. Com o inicio do capitalismo,
ocorre a transformacdo dos trés fendmenos em um Unico sistema, cuja fusdo denomina a
triade patriarcado-racismo-capitalismo. As alteracdes ocorridas nas relagdes de produgdo e
reproducdo da vida nessa nova organizagdo politica, social e econdmica sdo determinantes
para que o patriarcado e o racismo se modifiquem e sejam utilizados como alicerce para a
manutengdo do capitalismo.

Entende-se o patriarcado, portanto, ndo apenas como um conjunto de praticas da
ideologia machista de inferiorizagdo do feminino, mas como um sistema real de opressdo de
dominagdo que engendra-se a um processo de exploragdo das mulheres, podendo

reformular-se ¢ manifestar-se de novas formas ao longo da histéria, inclusive no ideario

* Heleieth lara Bongiovani Saffioti (1934-2010) foi Professora de Sociologia da UNESP e do Programa de
Estudos Pos-Graduados em Ciéncias Sociais da PUC-SP. Uma das mais importantes pesquisadoras sobre
feminismo classista no pais, dedicou-se ao estudo da condigdo da mulher no mercado de trabalho brasileiro e a
violéncia sexista (MORAES SILVA, Maria A. Heleieth lara Bongiovani Saffioti. Sociedade Brasileira de
Sociologia. Disponivel em <https://sbsociologia.com.br/project/heleieth-iara-bongiovani-saffioti/>. Acesso em:
08 abr. 2023).



relacionado ao “feminino” e ao “masculino” que ¢ produzido por tal opressdo, ao passo que a
reforca e perpetua. Para Saffioti (1987, p. 50), “enquanto a dominacdo pode, para efeitos de
analise, ser situada essencialmente nos campos politico e ideologico, a exploragdo diz respeito
diretamente ao terreno econdmico”. A inferiorizacdo (tanto da forca fisica quanto da
habilidade intelectual) feminina advém dos processos de constru¢do social, em que a
construcdo social da supremacia masculina exige a constru¢do social da subordinagdo
feminina (SAFFIOTI, 1987, p. 29).

Como uma grandeza inversamente proporcional, a mulher ¢ dada enquanto a
contrapartida do homem macho — se a primeira é fragil e emotiva, o segundo ¢ forte e
racional —, e tais principios se fortalecem sob a premissa da naturalizagdo de praticas
imputadas as fémeas. A manutencdo do lar, bem como a educagdo e o cuidado dos filhos sdo
exemplos de atividades atreladas as mulheres, resultantes de um processo de associagdo
compulsiva de valores enquanto naturais ou inerentes a um determinado individuo (nesse
caso, um grupo de individuos). No capitalismo, a divisdo sexual do trabalho € um processo
produzido pelas demandas consequentes as alteragdes nas formas de producdo e reprodugao,
que utiliza da “natureza feminina” enquanto recurso para a exploracdo de mulheres, bem
como para o rebaixamento do valor geral da forga de trabalho pela classe dominante, sendo
acionada para a perpetuar a condig@o antagdnica entre burguesia e proletariado.

Segundo Souza (2020), as relacdes de opressdo estdo relacionadas a determinagdes

histéricas e econdmicas, sendo assim,

[...] a mulher ndo nasceu oprimida ou inferiorizada, mas passou a ser tratada dessa
maneira. Assim, podemos concluir que a opressdo a mulher ndo estd ligada ao
surgimento da espécie humana e que a mulher ndo nasceu sendo julgada inferior ao
homem, estando relacionada, portanto, as alteragdes ocorridas nas e pelas relagdes
humanas. Na sociedade capitalista, portanto, a mulher passou a ser responsavel pela
manutengdo e reproducdo da vida, pela educagdo e cuidado dos filhos e enfermos,
pela manutengdo do lar, limpeza e higiene. J& o homem passou a ter o dever de atuar
no espago publico, na politica e na esfera produtiva (SOUZA, 2020, p. 57).

Retomando a nogéo de divisdo sexual do trabalho, ha de se pontuar as distingdes entre
o trabalho produtivo e o trabalho reprodutivo. De maneira resumida, entende-se o primeiro
enquanto a produgdo de valor e mais-valor por meio da venda da forga de trabalho, realizada
na esfera publica. J& o segundo diz respeito as atividades de reprodugdo da existéncia que, no
capitalismo, estdo associadas as atividades necessarias a producao e reproducdo da forca de
trabalho, tais como alimentacdo, vestimenta e educacdo, exercidas pelas mulheres na esfera
privada (sem o intuito de produgdo de valor). Se nos periodos pré-capitalistas as atividades

referentes a produgao e reprodugéo concentravam-se no grupo familiar, no capitalismo
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[...] as atividades de reprodugdo se mantém na esfera familiar e passam a ser
responsabilidade (relegada pela propria “natureza”) das mulheres; por outro lado, as
atividades relacionadas a producdo visando a troca passam a ser realizadas fora da
esfera familiar, em uma esfera publica de produgdo e sdo produzidas enquanto
responsabilidades dos homens (SOUZA, 2020, p. 52).

A divisdo sexual do trabalho ndo se estabelece somente como uma divisdo entre as
funcdes exercidas por homens e mulheres, ou onde essas fungdes sdo exercidas. Ela diz
respeito a uma hierarquizagdo de fungdes, em que aquelas realizadas pelos homens sao tidas
enquanto essenciais — visto que produzem valor — em relagdo as fungdes atribuidas as
mulheres, legitimando as opressdes sobre esse grupo social. Por meio da divisdo sexual do
trabalho, somada a repressdo estatal, “imprimiu-se a mulher o dever de manuten¢do da esfera
privada (doméstica) e dever do homem de atuagdo na esfera publica” (SOUZA, 2020, p. 57).

O trabalho reprodutivo exercido pelas mulheres compreende-se como um trabalho
social que produz, embora nfo o valor’, a forga de trabalho para ser explorada — ao qual os
homens isentam-se de realizar por ndo concernir & sua “natureza”. Entretanto, se
considerarmos as mulheres responsabilizadas pelo trabalho reprodutivo que também vendem
sua forca de trabalho para o capital, ou seja, que também produzem valor, percebemos que as
relagdes de exploragdo acentuam-se pela face da dupla jornada, pois as mulheres
encontram-se sobrecarregadas tanto pelas demandas da esfera publica quanto da privada e,
ainda na atualidade, sob condigdes que ndo favorecem o equilibrio entre as tarefas domésticas
e a permanéncia no mercado — o que se agrava ao tratarmos de mulheres negras e de baixa
renda.

No contexto capitalista, as relagdes de poder desiguais entre homens e mulheres sdo
reforgadas, portanto, de forma a justificar a divisdo sexual do trabalho, bem como a
responsabilizacdo das mulheres pelo trabalho reprodutivo, em beneficio do capital. Souza
(2020) menciona que:

Para o capital, a naturalizagdo da suposta inferior capacidade das mulheres (fisica,
intelectual, e emocional) e portanto do seu dever com o lar, e 0 seu “ndo dever” com
a produg@o, bem como a sua posi¢do de mera ajudante quando assume trabalhos na
esfera produtiva servem, por um lado, para uma capacidade de manobra da méo de
obra feminina, ou seja, capacidade de mobilizar a forca de trabalho da mulher
quando assim for de interesse do capital. Por outro lado servem também a

possibilidade de maior exploragéo dessa forca de trabalho, mediante o pagamento de
salarios bem inferiores (SOUZA, 2020, p. 64).

* Ainda que possa produzir valor, uma vez que a produgdo ou ndo de valor ndo esta relacionada a natureza do
trabalho, mas a forma como este é absorvido na produg@o capitalista.
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Compreendemos, assim, que a divisdo sexual no sistema de produgdo capitalista,
“engendrado pelas necessidades postas pela propria forma de produgéo e reproducdo pautada
na exploragdo — constitui ¢ € constituida pela relacdo de opressdo a mulher” (SOUZA, 2020,
p. 65).

Veremos, no capitulo seguinte, os processos de efetivacdo do setor teatral enquanto
parte integrante da industria cultural no Brasil, desde a criagdo de leis que regulamentaram a
classe artistica até o surgimento de institui¢des voltadas a formacdo em Teatro, refletindo
sobre os impactos dos valores burgueses na educagdo, nos modos de produgdo teatral e nas

relagdes de opressao de género.
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3. O Teatro enquanto setor de mercado: regulamentacio e profissionalizacio dos artistas

da cena no Brasil

No que diz respeito ao Teatro enquanto setor trabalhista, facamos uma digressao
histérica para compreender a regulamentagdo dos artistas enquanto profissionais e os
processos de ensino e formacdo teatral no Brasil. Estabelecido no governo de Washington
Luis, o decreto n° 5.492 de 16 de julho de 1928 (também conhecido como Lei Getalio Vargas)
institucionalizou as categorias artistico-teatrais no intuito de regulamentar as empresas de
entretenimento e a contratacdo de servigos artisticos, nomeando, assim, as atividades do setor
cultural no pais.

Art. 3° Para os efeitos do artigo anterior serdo considerados artistas e auxiliares das
empresas teatrais:

a) o pessoal que formar o respectivo elenco artistico;

b) os bailarinos, coristas e cangonetistas;

c) o regente da orquestra e os musicos que a constituem;

d) o diretor de cena e os ensaiadores;

¢) o administrador, o secretario e o arquivista;

f) os cenografos;

g) 0s pontos e contra-regras;

h) os bilheteiros;

1) o encarregado do guarda-roupa, cabeleireiros e aderecistas;

J) os eletricistas, carpinteiros, fiéis de teatro e quaisquer outros que se
acharem a servico privado da empresa.

Art. 4° A presente lei também se aplica aos musicos civis e organizados ou
contratados por associagdes particulares ou pelo poder publico e a servigo destes
(BRASIL, 1928).

Apesar da entdo leitura dos artistas enquanto membros da classe trabalhadora, ha de se
pontuar a dificuldade de reconhecimento da mesma, visto pela dicotomia entre arte e
mercadoria. Veras (2011) menciona que:

[...] sobre os artistas pouca coisa ¢ revelada fora a classica oposi¢do entre os
“amadores”, normalmente atores com pouca habilidade e criadores de um teatro

pobre e acéfalo e os “profissionais”, membros da elite intelectual em busca de um
teatro voltado a arte em vez de servir ao capitalismo (VERAS, 2011, p. 3).

A estigmatizacdo dos artistas enquanto figuras associadas a boemia ou a malandragem
— principalmente, quando se tratavam de pessoas analfabetas, negras e/ou vindas de familias
de baixa renda —, bem como a intitulagdo de artista a todo e qualquer oficio “bem feito”
comecam a mudar com o inicio da profissionalizag¢ao da classe que, por sua vez, debrugava-se
no trabalho de artistas estrangeiros como referéncia para a modernizagdo do teatro brasileiro

(MAGALHAES, 1994, 157-174 apud VERAS, 2011, p. 8).
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Agora, enquanto categoria profissional, o Teatro insere-se na dindmica capitalista de
organizagdo das forcas de trabalho e sofre, com isso, os pontos negativos da regulamentagao.
Por outro lado, o reconhecimento do setor por parte do Estado possibilita a valorizacdo social
da profissdo, garantindo, também, suporte legal para as atividades artisticas. Com a institui¢do
da CLT durante o Estado Novo (1937-1945), terceiro momento da Era Vargas, os reflexos da
intervengdo governamental ganharam maiores propor¢des, influenciando ndo apenas o
trabalho teatral, mas também, a necessidade formativa da classe.

Em 1937, foi criada a Comissdo de Teatro Nacional, de forma a estudar caminhos para
questdes relacionadas a formagao para o Teatro, em especial, na formagdo de atores (VERAS,
2011, p. 5 apud SANTOS; ARTUSO; JUNIOR, 2021, p. 11). Em consequéncia, o Decreto-Lei
n® 92 de 1937 criou o Servigo Nacional de Teatro e, em 1939, o Curso Pratico de Teatro
(CPT/SNT), tidos como uma tentativa de amplificacdo do ensino formal de Teatro, bem como
da formacao de artistas no Brasil.

Durante o segundo governo de Vargas (1951-1954), a institucionalizag¢do do Teatro e
dos seus processos formativos fizeram parte da politica de Estado, cujo discurso —
fortemente nacionalista — debrucava-se nas transformacoes advindas da industrializagdo do
pais. Segundo Santos, Artuso e Junior (2021, p. 12-13), a Cultura foi utilizada de forma a
“fortalecer os ideais de nagdo”. O Teatro, portanto, desempenhou um processo civilizatorio,
com o propdsito de reiterar os valores sociais estabelecidos e, assim, moldar o comportamento
dos individuos. Em um salto temporal, mas seguindo a mesma tonica, ha de se pontuar que o
controle estatal durante o regime militar também denota as formas que o poder vigente operou
socialmente, determinando tanto a organiza¢do quanto o curriculo formativo na area teatral
em uma espécie de “evolucdo” da linguagem artistica (SANTOS, ARTUSO, JUNIOR, 2021,
p. 16) — conformando, assim, um modelo de Cultura ideal.

No que diz respeito ao ensino técnico de nivel médio no Brasil, foi a partir da Lei n°
4.641 de maio de 1965, durante o governo de Castelo Branco, que os cursos de Teatro foram
instituidos e regulamentados a nivel federal — antes, a cargo da esfera estadual —, bem como
as suas categorias profissionais:

Art. 1° — Para todos os efeitos legais, sdo categorias definidas:
1. Diretor de Teatro.

2. Cenografo.

3. Professor de Arte Dramatica. 4. Ator.

5. Contra-regra.

6. Cenotécnico.
7. Sonoplasta.
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Art. 2° — O Diretor de Teatro, o Cendgrafo e o Professor de Arte Dramatica serdo
formados em cursos de nivel superior, com duragdo e curriculo minimo fixados pelo
Conselho Federal de Educagéo.

Art. 3° — O Ator, o Contra-regra, o Cenotécnico e o Sonoplasta serdo formados em
cursos unicos de nivel médio, organizados de acérdo com o paragrafo tinico do art.
47 da Lei no 4.024, de 20 de dezembro de 1961 (BRASIL, 1965).

Como mais uma tentativa de regulamentar as profissdes do ambito teatral, deve-se
pontuar que para as fun¢des de Diretor de Teatro, Cendgrafo e Professor de Arte Dramatica é
requerida a formac¢do a nivel superior, o que abre a discussdo sobre uma possivel
regulamentacdo do ensino teatral em universidades — até entdo, inexistente. Por outro lado,
Sousa (2010, p. 43 apud SANTOS; ARTUSO, JUNIOR, 2021, p. 16) aponta que:

Longe de ser apenas uma preocupacdo com o desenvolvimento da cultura brasileira,
os incentivos as produgdes artistico-culturais conduziram a readequagdo de
determinadas praticas teatrais as ideias de harmonizagéo social e integra¢do nacional
difundidas pelo regime militar. Nesse interim, a centralizagdo politico-administrativa

imposta pelo governo teve, no ambito cultural, um dos meios para se criar, entre os
diferentes segmentos da sociedade, consentimento e apoio ao estado ditatorial.

Sendo o foco da legislagdo a formacao profissional, acentua-se no ensino em Teatro,
portanto, caracteristicas tecnicistas, ainda mais reforcadas com a Lei n® 6.533/78 e o Decreto
n°® 82.385/78, que regulamentam a profissdo de artista no Brasil e que pressupdem registro
prévio no Ministério do Trabalho, exigindo a certificacdo (em nivel superior ou técnico) do
requerente, ou o atestado de capacitacdo profissional emitido pelo Sindicato, a partir da
analise do tempo de atividade na area. Segundo Santos, Artuso e Junior (2021, p. 18), ambos
seguem a linha das legislagdes anteriores, entretanto, “a forma como se deu seu texto
denuncia um posicionamento ‘tecnocrata’ e com exigéncias que fugiam da realidade do pais
naquele momento de extremo controle e vigildncia”, distanciando-se, assim, das reais
demandas da classe artistica.

Como visto acima, em concomitancia ao reconhecimento dos artistas enquanto
categoria profissional, fez-se necessaria a consolidagdo do ensino de Teatro no Brasil, cujo
percurso ¢ inconstante e sustentado por individuos com a dedicacdo de uma vida para a arte
teatral, mesmo diante de um cenério escasso ¢ sem apoio (FREITAS, 1998 apud SANTOS;
ARTUSO; JUNIOR, 2021, p. 8). Antes mesmo das primeira iniciativas de institucionaliza¢do
e regulamentacdo do setor teatral, Jodo Caetano®, preocupado com a auséncia de um ensino

formal em Teatro no Brasil, enviou em 1861 um documento ao Marqués de Olinda,

® Jodo Caetano dos Santos (1808-1863) foi um ator, dramaturgo e empresario teatral brasileiro, responsavel por
impulsionar as atividades de companhias draméticas no pais. E tido como o “pai do teatro brasileiro”, tanto pela
profissionalizacdo do setor como uma atividade continua, quanto por ser o primeiro em territorio nacional a
teorizar as praticas teatrais.
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reivindicando um ensino formalizado e organizado e apontando, também, as fragilidades nos
aspectos formais de atuacdo (SANTOS; ARTUSO; JUNIOR, 2021 p. 8). O seu desejo era
pautado na valorizagdo do teatro brasileiro, seguindo a contramio do teatro europeu,
fortemente disseminado no pais por companhias lusitanas vindas desde a chegada da Familia
Real Portuguesa. Com isso, Jodo Caetano toma a iniciativa de construir e gerenciar uma
Escola de Arte Dramatica no Rio de Janeiro, em 1860, cujo curso era totalmente gratuito.
Além disso, publicou os livros “Reflexdes Dramaticas” (1937) e “Li¢des Dramaticas” (1862),
de forma a teorizar ¢ sistematizar as praticas de ensino teatral no Brasil.

Por outro lado, também faz-se necessario o tensionamento do discurso da
escolarizagdo, em especial, no que tange ao ensino da arte. As intervengdes estatais nos
processos de regulamentagdo do setor teatral denotam os mecanismos de poder e de controle
intrinsecos & organizagdo do Estado e, consequentemente, a organizacdo escolar (SANTOS;
ARTUSO; JUNIOR, 2021, p. 9). Com isso, percebe-se que o Teatro ¢ elevado a um carater
moralizador, de cunho civilizatdrio, fazendo com que se reproduza uma visdo hegemonica da
arte ¢ da sociedade em beneficio ao capital. Mészaros (2008, p. 35, apud SANTOS;
ARTUSO; JUNIOR, 2021, p. 9) aponta que a educagdo institucionalizada reitera a
transmissdo de valores com base nas relagcdes antagonicas de classe, de forma a reforgar os
interesses do grupo dominante:

A educacgdo institucionalizada, especialmente nos ultimos 150 anos, serviu — no seu
todo — ao propoésito de ndo so fornecer os conhecimentos e o pessoal necessario a
maquina produtiva em expansdo do sistema do capital, como também gerar e
transmitir um quadro de valores que legitima os interesses dominantes, como se nao
pudesse haver nenhuma alternativa a gestdo da sociedade, seja na forma
‘internalizada’ (isto é, pelos individuos devidamente ‘educados’ e aceitos) ou através

de uma dominagdo estrutural e uma subordinagdo hierarquica e implacavelmente
impostas.

Se a posigdo estrutural e hierarquica dos dominantes sobre os dominados é alimentada
por um ensino que reproduz os valores de expansdo do capital, pode-se afirmar que a
educacdo também ¢ passivel de reiterar as relagdes de exploragdo e de opressdo de gé€nero,
uma vez que as classes dominantes “usufruem da simbiose dos trés sistemas de
dominag@o-exploracdo, na medida em que esta simbiose consolida o poder do macho branco”
(SAFFIOTI, 1987, p. 64), engendrando novas formas de conduta aos trabalhadores as quais
ndo se submetem. Sendo assim, ao compreendermos o Teatro enquanto setor de mercado, bem
como area de formagdo de mao de obra, assume-se que o0 mesmo ndo se isenta de reproduzir

tais comportamentos.
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Com base nas observagdes realizadas acima, evidencia-se que a necessidade da
institucionalizagdo do ensino do Teatro no Brasil tem em suas raizes a conformacao dos ideais
burgueses, de forma a assimilar-se com o ideario europeu de cunho civilizatério por meio da
disciplina e da regulamentagdo (SANTOS; ARTUSO; JUNIOR, 2021, p. 9). Partindo dessa
condicdo, surgem no Brasil, entre a primeira e o inicio da segunda metade do século XX,
instituigdes como a Escola Dramatica Municipal do Rio de Janeiro’” — cuja origem se insere
em um contexto de reformas higienistas de reurbanizagio (SANTOS, ARTUSO, JUNIOR,
2021, p. 10) — e a Escola de Arte Dramatica®, idealizada por Alfredo Mesquita em Sio Paulo.

Em Belo Horizonte, tendo como base a iniciativa de Mesquita, nomes como Jota
D’Angelo, Carlos Kroeber e ftalo Mudado deram inicio & primeira fase do Teatro
Universitario da UFMG em 1952 (GOMES, 2013), tendo D’Angelo participado, também, do
movimento de criacdo do Cefart em 1986, ao lado de Raul Belém Machado, Elvécio
Guimaraes, entre outros (FCS, 2016).

No proximo capitulo, serdo discutidas as defini¢des de ensaiador, diretor e encenador,
seguidas de tensionamentos referentes a desproporgao historica entre homens e mulheres que
assumiram essas fungdes. Além disso, a participagdo feminina em processos artisticos e/ou
pedagbgicos no ambito teatral serd destrinchada, com foco nas trajetérias de encenadoras

notaveis no Brasil e no mundo.

7 Criada em 1911 como contrapartidas a fundagdo do Theatro Municipal do Rio de Janeiro (SANTOS; ARTUSO;
JUNIOR, 2021, p. 10), a Escola Técnica Estadual Martins Penna ¢é a primeira escola publica profissionalizante
de teatro do pais, cujas atividades ininterruptas seguem no Centro do Rio de Janeiro.

8 Fundada como iniciativa privada em 1948, a EAD foi anexada a USP como curso técnico em Teatro em 1968,
integrando a Escola de Comunicagdes e Artes (ECA).
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4. Direcio Teatral e Género
4.1. O ensaiador, o diretor € o encenador

Em “O que é Direcdo Teatral?” (2007), Walter Lima Torres versa sobre a definicdo
tradicional de um diretor que, de maneira resumida, é a de coordenar, em um movimento
criativo, a transposi¢do de uma peca de teatro (literaria) a cena. Como pontuado pelo proprio
autor, essa defini¢do ja ndo condiz de maneira plural, por exemplo, as criagdes cénicas
contemporaneas, que nem sempre se debrugam em dramaturgias prévias para sua elaboragao.
Entretanto, entende-se que o diretor encarrega-se da produgdo de subjetividades (TORRES,
2007, p. 6), demandando uma postura critica e problematizadora perante as ideias (ou a
deducdo das ideias) de um determinado autor, estimulando os atores a identificarem-se com os
seus papéis e tornando-os compositores no processo criativo.

Tais principios surgem entre o final do século XIX e o inicio do século XX, marcando
o inicio da modernizagdo e sistematizagdo da linguagem teatral a partir das experimentagdes
da Companhia do Duque de Saxe-Meiningen, André Antoine, Constantin Stanislavski,
Vsévolod Meyerhold, E. G. Craig e A. Appi (TORRES, 2007, p. 6). A figura do diretor surge,
portanto, da necessidade de romper com o teatro romanesco, antes focado em papéis-tipos,
pré-definidos por sub-géneros literarios (tragédia, comédia, farsa, vaudeville, revista, etc.),
para a coordenagdo e o estimulo de agentes criativos na concepgao da obra cénica.

Em um resgate historico, o autor categoriza outros dois perfis presentes nas fichas
técnicas de espetdculos produzidos no Brasil, que assumem, assim como o diretor, a
coordenacdo de um espetdculo, com variagdes de procedimentos e concepcdes estéticas
(TORRES, 2007, p. 3): o ensaiador e o encenador.

O ensaiador tinha como fungdo primaria acompanhar os ensaios ¢ as leituras
dramaticas, bem como as marcagdes técnicas do espetaculo — func¢do que perdurou na cena
nacional até meados da década de 50. Ele também se encarregava, juntamente ao ponto’, da
memorizacao das falas por parte dos atores, visto que muitos eram analfabetos e ndo estavam
aptos a fazé-lo somente via leitura do texto dramatico. Além disso, ele se responsabilizava
pela orientacdo dos atores-tipos, que exerciam papéis-tipos e, por consequéncia,

personagens-tipos sobre o palco (TORRES, 2007, p. 3), comuns em produg¢des comerciais de

? Profissional responsével por “soprar” as falas dos atores para que as mesmas fossem repetidas em voz alta, em
caso de esquecimento do texto. Comumente, localizava-se em um algap@o, no centro-baixo do palco, orientando
também as marcacdes dos intérpretes.
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divertimento e cujos textos eram definidos pelo proprio empresario teatral. O autor menciona

que:

Nesse periodo, o trabalho do intérprete teatral estava voltado para um jogo cénico
condicionado por uma fixagdo ao género de seu personagem-tipo. Essa limitagdo, ao
contrario do que pode parecer a primeira vista, ndo tolhia a imaginagdo, nem o
trabalho do intérprete. Ao contrario, ela era encarada como a regra do jogo que
norteava a concep¢do do trabalho cénico de cada ator, determinando sua
performance sobre o palco. [...] Havia uma espécie de menu comportamental
pré-definido que determinava as opgdes dos atores. Havia, ainda, uma segunda
disposicdo quanto aos géneros de personagens, sobretudo no tocante a idade. E o
caso dos géneros de personagens femininos que eram claramente definidos pelas
fases da vida da mulher: a ingénua (adolescente e jovem casadoira, a heroina); a
dama gald (no apice de sua feminilidade, a mulher por exceléncia, as vezes uma
cortesd); a dama central (exprime a maturidade feminina) e por ultimo a caricata que
marcada pelo jogo comico representava a mulher idosa (TORRES, 2007, p. 4).

J& o encenador, entendido como um sucessor do diretor teatral, busca por uma
flexibilizacdo do texto dramatico e da sua relagdo com a cena, envolvendo-se, também, com
os demais vocabularios presentes no espetaculo, como os de carater sonoro-visual. Segundo

Torres (2007, p. 8):

O encenador, portanto, em relagdo aos seus predecessores, — ensaiador e o diretor
—, busca uma cena que dissolve a camada signica atribuida a um texto dramatico,
sendo ao mesmo tempo passivel de ser engendrada por qualquer fragmento
ficcional, sonoro ou pictérico (TORRES, 2007, p. 8).

O trabalho sensorial, pautado por um pensamento critico e reflexivo por parte do
encenador, desprende-se de uma relag@o textocéntrica e busca por uma arte conceitual, menos
associada a narrativa tradicional.

A condi¢d@o de trabalho a qual o encenador parece alcangar, com seus procedimentos

e resultados, pode ser comparada aquela quando o cineasta conquistou a posi¢do de
autor, ou realizador do seu proprio filme (TORRES. 2007, p. 9).

Ressalta-se a participagdo do encenador em fungdes criativas outras ao longo das
etapas do processo criativo da cena, como as de roteiro, luz e figurino, deixando a sua
assinatura enquanto criador. Nomes como Tadeusz Kantor, Frangois Tanguy, Bob Wilson,
Robert Lepage e Gerald Thomas sdo mencionados pelo autor como referéncias de
rompimento da “camada signica proposta por um texto dramatico convencional” (TORRES,

2007, p. 9).

4.2. Mulheres na Direcdo Teatral
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Ao tratarmos de Direcdo Teatral, adentramos em um campo majoritariamente
ocupado, desde a sua génese, por homens. Os estudos sobre a historia do Teatro Ocidental se
debrugam sobre as praticas de diretores como Constantin Stanislavski (Russia), André
Antoine (Franga), Vsevolod Meyerhold (Russia), Antonin Artaud (Franga), Max Reinhardt
(Austria), Bertolt Brecht, Erwin Piscator (Alemanha), Jerzy Grotowski (Polonia), Peter
Brook, Peter Hall (Gra-Bretanha), tidos como decisivos para a evolugdo do teatro espetacular
a partir do final do século XIX até a segunda metade do século XX, e que desempenharam,
também, papéis substanciais na pedagogia teatral. No Brasil, nomes como Zbigniew
Ziembinski (Polonia), Augusto Boal, Antunes Filho ¢ José Celso Martinez Corréa
consagraram-se por efetivar uma identidade nacional as suas direcdes, trazendo a luz aspectos
sociais, politicos e econdmicos da sociedade brasileira na transicdo da primeira para a
segunda metade do século XX. Mas afinal, onde estavam as mulheres?

Segundo Ilo e Owobamirim (2021, p. 6), o moderno diretor teatral “ocupa uma
posi¢do proeminente de poder e exerce enorme autoridade na determinagdo da diregdo estética
e artistica de uma produgdo teatral”, sendo assim o responsavel por liderar as decisdes
tomadas durante um processo de criagdo cénica. Tais qualidades, atribuidas social e
historicamente aos homens, denotam a dificuldade de inser¢do das mulheres na fungdo de
diregdo, visto que ainda sdo condicionadas ao cuidado (WANDOR, 1986, p. 109 apud 1LO;
OWOBAMIRIM, 2021, p. 8). A restricdo de mulheres a espacos de lideranca ou de detengdo
de autoridade, em uma sociedade que opera nos moldes patriarcais, da-se por meio dos
processos de socializagdo, em que as nogdes de masculinidade e feminilidade sdo
determinadas e ensinadas desde a infincia com base no sexo biologico.

Como descrito por Sylvia Walby (1992, p. 91 apud 1LO; OWOBAMIRIM, p. 7), a
masculinidade implica em assertividade e rapidez na tomada de iniciativas, enquanto a
feminilidade estd relacionada a gentileza, passividade e emotividade Os apontamentos de
Walby assemelham-se aos de Saffioti (1987, p. 34) no que se refere aos valores dados como
inerentes as mulheres desde o nascimento, tais como a emogao, a fragilidade e a resignagao.
As ideias que cercam esses valores reforgam que as mulheres sdo incapazes de usar a razio,
ou de lutar contra adversidades, ja que conformam-se com tudo, sendo também inseguras —
caracteristicas que, em geral, ndo sdo esperadas de um diretor.

Peta Tait (1994, p. 7 apud ILO; OWOBAMIRIM, 2021, p. 7) também aponta que a
direcdo ¢ uma profissdo ndo tradicional para as mulheres no Teatro, e que o trabalho das

mesmas nos bastidores localiza-se na indumentaria e na bilheteria, em conformidade aos seus
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respectivos papéis sociais de género. Em vista disso, faz-se necessario destacar nomes como
Cosima Wagner'® e Edit Craig", precursoras da inser¢do feminina na encenacdo européia
entre o final do século XIX e inicio do século XX.

Cosima Francesca Gaetana Wagner (1837-1930), viuva do compositor alemao Richard
Wagner, gerenciou os festivais de Bayreuth (Alemanha) apés o falecimento do marido,
mantendo-se como diretora até 1908. Assumiu a dire¢do do teatro e da companhia de maneira
quase autoimposta (OLIVEIRA, 2018, p. 5), entretanto, deu continuidade aos trabalhos de
Wagner por mais de 50 anos, fazendo com que seu legado pudesse perdurar na historia teatral
sem medir esforcos. Figura ativa nos setores dos festivais, atuava em areas pouco acessadas
por mulheres, como nos investimentos comerciais, nas contribuigdes no repertorios dos
artistas, na politizagdo das obras de Richard Wagner, nos estilos da apresentagdo e nas
relagcdes com varios setores da sociedade alema (OLIVEIRA, 2018, p. 5).

Ja Edith Ailsa Geraldine Craig (1869-1947) era irma de Edward Gordon Craig,
teatrologo reconhecido por sua teoria do “ator-super-marionete”. A artista britdnica foi
idealizadora do Pioneer Player, cujos relatos associam a companhia a primeira manifestagdo
de teatro feminista da Inglaterra, possuindo em todas as suas fungdes artistas mulheres
(VERAS, 2019, p. 3). A Pioneer Player realizava experimentos que rompiam com o padrao
estético da época, com apresentacdes em espagos publicos e ndo-convencionais. Os textos
trabalhados pela companhia eram pautados em questdes feministas, tais como a emancipagado
das mulheres e as suas lutas contra a discriminacdo, além de abordarem temas como doengas
venéreas, sexo ¢ divorcio — impensaveis de serem tratados com naturalidade pela sociedade
vigente.

Oliveira (2018) enfatiza as definicdes de direcdo e encenagdo em consondncia as
trajetorias profissionais de mulheres que construiram os seus proprios modos de trabalho no
teatro brasileiro, tais como Henriette Morineau, Dulcina de Moraes, Bibi Ferreira, Danicla
Thomas, Christiane Jatahy e Bia Lessa. A pesquisadora aponta, também, o carater empresarial
das diretoras, responsaveis pela criagdo e gestdo de suas companhias. Segundo a autora, “a
ideia de um profissional faz-tudo é um senso comum predominante dentro da arte da
encenacdo.” (OLIVEIRA, 2018, p. 162). A autora também versa sobre a visdo negativa

atribuida as atrizes que se voltavam para a dire¢do, denotando, assim, divergéncias entre o

1 OLIVEIRA, Leticia Mendes. (In)visibilidades e empoderamentos das encenadoras no teatro brasileiro. Revista
Urdimento. Floriandpolis: v. 3, n. 33, p. 157-173, dez. 2018.

" VERAS, Jilia Sant’Anna dos Santos. A historia da encenagéo brasileira - um fragmento feminino. Anais do
VIII Simposio Internacional Reflexdes Cénicas Contemporaneas. Campinas, n. 4, out. 2019.
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reconhecimento profissional de homens e mulheres. Segundo ela, “a participagdo feminina
nas esferas intelectuais e artisticas eram raras e incipientes, pois as mulheres eram destinadas
as tarefas domésticas e o cuidado com os filhos” (OLIVEIRA, 2018, p. 163), realidade que
comecou a se modificar para grupos sociais especificos a partir da primeira metade do século
XX, quando o direito & educagdo e a possibilidade de inser¢do feminina no mercado de
trabalho foram efetivadas. Por outro lado, essa transi¢do ndo revela com clareza os caminhos
tomados pelas mulheres na esfera teatral. A autora ainda afirma que:
[...] a presenca feminina no teatro no Brasil ainda ndo estava totalmente
estabelecida, e, por esse motivo, os primeiros relatos sobre a participacdo de
mulheres na cena foram com o oficio de atriz e, a0 mesmo tempo, de forma
preconceituosa, como uma variante do universo da prostitui¢do. A mulher era
considerada, de modo restrito e idealizado, como a grande “estrela” das produgdes
teatrais e até hoje este estigma ainda permanece na cultura brasileira, seja no teatro,
seja na televisdo. Ja falar da agdo da mulher em fungdes técnicas ou de coordenagio

e gerenciamento de coletivos era algo impensado ou inadequado para época.
(OLIVEIRA, 2018, p. 163)

Os esteredtipos associados as mulheres no setor teatral (em especial, quando
assumiam posi¢cdes majoritariamente ocupadas por homens) se assemelham a defini¢do dada
por Saffioti enquanto mascaras, as quais os homens vestem socialmente como machos e as
mulheres, como submissas.

O uso das mascaras significa a repressdo de todos os desejos que caminharem em
outra direcdo. Nao obstante, a sociedade atinge alto grau de éxito neste processo

repressivo, que modela homens e mulheres para relagdes assimétricas, desiguais, de
dominador e dominada (SAFFIOTI, 1987, p. 40).

Segundo a autora, apesar de a rejeicdo aos comportamentos impostos gerar um alto
preco a quem a fizer, a recusa a submissdo dos esteredtipos permite que o individuo
“arrisque-se a ser posto a margem das relagdes consideradas normais” (SAFFIOTI, 1987, p.
40). Pode-se dizer, portanto, que mesmo de maneira involuntaria, sem que se apoiasse sobre
pautas feministas e/ou politicas do campo progressista, o enfrentamento das diretoras teatrais
durante o inicio do século XX no Brasil deu-se a partir da recusa em permanecer em um lugar

cristalizado, que dependesse somente de homens para sua execugao.

4.2.1. Haydée Bittencourt (e a revolugdo comedida)

A participagdo de mulheres no setor teatral também fundiu-se as relagdes de

ensino-aprendizagem. Destacam-se nomes como Myrian Muniz (1931-2004), ex-professora
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da Escola de Arte Dramatica de Sdo Paulo e cofundadora do Centro de Estudos Macunaima'?,
e Maria Clara Machado (1921-2001), dramaturga infanto-juvenil e idealizadora d’O Tablado,
escola de Teatro no Rio de Janeiro a qual esteve a frente por cinco décadas. Em Belo
Horizonte, faz-se necessario mencionar artistas como Ione de Medeiros" (1942-) e Cida
Falabella'* (1960-), responsaveis pela concepgdo de distintas produgdes artisticas na cidade,
bem como de processos formativos de atores nas companhias que integram/integraram.

Também em Belo Horizonte, Haydée Nunes Bittencourt (1920-2014), atriz e diretora
paulistana, foi responsavel por reerguer o Teatro Universitario e efetivar, assim, o desejo de
uma escola de formacdo de atores na capital, iniciada em 1952. Nascida no dia 13 de
setembro de 1920, Bittencourt iniciou a sua carreira artistica na década de 1940, realizando
trabalhos pelo GUT (Grupo Universitario de Teatro) ao lado de Cacilda Becker ¢ Décio de
Almeida Prado.

Em 1950, ingressou no TESP (Teatro Escola de Sdo Paulo), onde sob a direcdo de
Julio Gouveia, trabalhou com Tatiana Belinky e Lucia Lambertini inclusive na TV Tupi, em
1951, no teleteatro infantil “Fabulas Animadas”. Durante a década de 1950, trabalhou no
“Grande Teatro Tupi”, nas montagens de Sdo Paulo ¢ do Rio de Janeiro. Nessas
apresentacdes, esteve ao lado de Flavio Rangel, Manoel Carlos, Sérgio Britto, Fernanda

Montenegro, Leonardo Villar, Armando Bégus, entre outros.

12 Atual Teatro Escola Macunaima, fundada em 1974 por Myrian Muniz, Sylvio Zilber e Flavio Império.

3 Jone Tiburcio de Medeiros é uma encenadora, pianista, pesquisadora de teatro, curadora e arte-educadora
mineira. Fundadora e diretora do Grupo Oficcina Multimédia desde 1983, idealizadora e coordenadora do Verdo
Arte Contemporanea desde 2007, ambos em Belo Horizonte.

14 Maria Aparecida Vilhena Falabella ¢ atriz, diretora teatral e professora mineira. E vereadora em Belo
Horizonte, filiada ao PSOL. Integrou a extinta Cia. Sonho & Drama (1971-2001), a qual assumiu a direcio
artistica no inicio dos anos 2000, transformando-a em ZAP 18.
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Figura 1: Fernanda Montenegro e Haydée Bittencourt em Jane Eyre, no Grande Teatro Tupi.

Fonte: (FEDERICCI, 2010).

Foi uma das primeiras mulheres professoras da Escola de Arte Dramadtica de Séo
Paulo, sendo grande amiga de seu fundador, Alfredo Mesquita, e formou ilustres nomes para
as Artes Cénicas no Brasil (tais como Aracy Balabanian, Gloria Menezes e Juca de Oliveira).
Em 1959, estreia profissionalmente na dire¢do teatral, ja recebendo o Prémio da APCT
(Associacdo Paulista de Criticos Teatrais), o atual Prémio APCA. Haydée formou-se pela
Royal Academy of Dramatic Arts, sendo reconhecida por prezar pela disciplina e, sobretudo,
pela pesquisa, inerentes ao trabalho de um ator.

Em setembro de 1961, por meio da indicagdo do critico Sdbato Magaldi e recebida
pelo entdo reitor Orlando de Carvalho, inicia a sua trajetoria no Teatro Universitirio da
UFMG como diretora da instituicdo, até o ano de 1980 — também lecionando e dirigindo
espetaculos de formatura da escola até 1985. Os 3 anos de permanéncia no T.U., previstos
para Haydée, somaram-se a mais 21, com mais de 30 espetaculos dirigidos ¢ geragdes de
atores formados em Minas Gerais.

Segundo Gomes (2013, p. 86), é possivel afirmar que “a seriedade e a clareza da
vocagdo de Haydée Bittencourt para o teatro e, sobretudo, para a educagdo do teatro, sdo
questdes inegaveis”. Em sua biografia, Haydée descreve que na sua chegada ao T.U., "os
professores ficaram surpresos ao saber que a direcdo seria entregue as maos de uma mulher, e

ainda mais com as minhas propostas” (FEDERICCI, 2010, p. 173).



Figura 2: Bodas de Sangue (1966). Dire¢ao: Haydée Bittencourt.

Foto: Acervo Teatro Universitario.

Figura 3: Croqui para Bodas de Sangue (1966), confeccionado por Haydée Bittencourt.

R

ve

Fonte (FEDERICCI, 2010).
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Figura 4: Haydée, assistentes de direcdo e parte do elenco de As Trés Irmds (1967) durante ensaio.

Fonte: (FEDERICCI, 2010).

Figura 5: Haydée com a maquete de O Patinho Torto (1971).

Fonte: (FEDERICCI, 2010).
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Como a primeira mulher a lecionar na institui¢do'”, assumindo distintas cadeiras como

“Interpretagdo”, “Técnica de Palco”, “Dic¢do” e “Maquilagem”'

, 0 que mais chama atencéo,
aqui, ¢ o fato de que Bittencourt segurou as rédeas da escola durante o periodo militar.
Segundo Gomes (2013), embora a qualidade estética das montagens assinadas por ela, bem
como de outros nomes que integravam o T.U., como Jodo Etienne Filho e Pontes de Paula

Lima, sua posicao enquanto encenadora tem um tom apolitico. O autor afirma que:

[...] mesmo que Haydée Bittencourt fosse capaz de enfrentar reitores, prefeitos e
governadores em defesa do teatro, seria impossivel pensar na diretora do TU como
alguém de esquerda, capaz de usar o teatro para combater o regime militar
(GOMES, 2013, p 86).

Ha de se ressaltar que a diretora, em sua biografia, afirma ser contra o comunismo:
“acho a ideia maravilhosa, mas na pratica ndo funciona” (FEDERICCI, 2010, p. 34).
Bittencourt justifica-se argumentando sobre os conflitos ¢ mortes causados pela ideologia —
que em sua perspectiva, ndo foi capaz de resolver problemas sociais. JA& em relagdo ao
socialismo, acredita ser uma doutrina humana, mencionando o sistema politico da Suécia
como ideal. Mesmo discorrendo pouco sobre sua opinido politica e afirmando ndo ter sido
colaboracionista (FEDERICCI, 2010, p. 216), Haydée, vinda de uma familia de classe média
paulistana, tende a reproduzir um discurso genérico sobre doutrinas igualitarias, o que revela
ndo somente o pensamento de uma época, mas também, da camada social a qual pertencia.
Gomes relembra que mesmo a sua postura em ndo se envolver em ‘“assuntos
politicos”, ndo a isentou de sofrer problemas com a censura, como na montagem de El-Rei
Seleuco, de Camoes, quando Haydée “teve que telefonar para um censor e pedir que a pega,
um espetdculo infantil, fosse autorizada como ‘censura livre’, j& que o censor havia
determinado ‘16 anos’” (GOMES, 2013, p. 184). Em sua biografia, Haydée concorda que os
censores eram, de fato, “empedrados” e “limitados”, mencionando que:
Certa vez um diretor resolveu encenar um texto do Gil Vicente. Os censores
interromperam o ensaio, queriam falar com esse tal/ Gil Vicente. O diretor respondeu:

Olha, eu acho um pouco dificil, teremos que ir a um centro espirita porque o autor
morreu ha séculos (FEDERICCI, 2010, p. 215).

15 Apds a entrada de Haydée Bittencourt, em 1961, as professoras Angel Vianna, Esmeralda de Carvalho Castro,
Aida Costa, Ydernéa Birchal e Myriam Tavares assumiram, em um curto intervalo de tempo, outras cadeiras na
escola. Segundo uma planilha organizada por técnicos administrativos do T.U., Angel esteve na institui¢do ao
longo de 1963 como professora de Ginastica Ritmica. Esmeralda, que assumiu as cadeiras de Expressdo
Corporal/Movimento/Ginastica, permaneceu no T.U. entre 1964 e 1998. As ex-professoras do curso de Letras da
UFMG Aida e Ydernéa lecionaram na escola, respectivamente, Teatro Romano, em 1973, e Literatura
Geral/Lingua Portuguesa, entre 1974 e 1979. Ja& Myriam, professora de Técnica Circense I e II, esteve na
instituigdo entre 1987 e 2010, sendo responsavel pela difusdo da linguagem circense dentro da UFMG.

16 Fonte: Arquivos do Teatro Universitario (UFMG).
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Quanto as suas escolhas de encenagfo, o autor menciona o espetaculo Marat/Sade, de

Peter Weiss, realizado pelo T.U. em 1983. O texto, com enfoque em temas como a luta de

classes e o sofrimento humano, tem como eixo a revolugao e as transformacgdes sociais. Ainda

que nao seja possivel a leitura de Bittencourt como uma encenadora politicamente ativa, ou

movida por discussdes materialistas-dialéticas de classe, hd de se pontuar a sua

disponibilidade para tratar o Teatro enquanto espacgo de liberdade criativa e de surgimento de
novas ideias.

Para mim, o Teatro Universitario foi um semeador de talentos, fonte inesgotavel de

formagéo artistica indispensavel ao nosso Pais. Ndo posso citar apenas alguns nomes

dos que participaram ativamente para a sua construgdo; porém, devo dizer que tive

muitos alunos especiais e que hoje sdo motivos de orgulho na classe teatral. Tenho

consciéncia de quanto trabalhamos, e tenho certeza que, se preciso fosse, fariamos
tudo novamente (FEDERICCI, 2010, p. 227).

A saida de Bittencourt da escola, ocorrida de forma compulsoéria devido a idade
alcangada para aposentadoria, ¢ relatada pela propria com lamento. Ao fim de sua biografia,
dedicou-se a falar novamente do Teatro Universitario, reiterando a importincia da luta

conjunta pela consolidagd@o da institui¢ao.

Figura 6: Marat/Sade (1983). Diregdo: Haydée Bittencourt.

Fonte: Acervo Teatro Universitario.
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5. Professora, sim: tia, nao.
5.1. Entrelagamentos entre dire¢do ¢ pedagogia na sala de aula.

Enquanto graduanda ao (quase) fim de um percurso formativo, inicio este capitulo
atestando estar sem rumo. Que alivio tirar isso do peito! Mesmo ja o tendo feito em varias
ocasides: pelos corredores da faculdade, entre amigos, para os meus professores e diante do
espelho. Escrever o que se pensa é tdo util quanto ouvir o que se fala. As vezes, ndo suporto o
som da minha voz ecoando a mesma frase. Devo confessar que sinto uma enorme falta de
referéncias do ensino de Teatro, para além dos proprios professores que tive. Uma falha
minha enquanto estudante? Uma auséncia de autonomia para buscar mais a fundo por leituras,
metodologias, reflexdes sobre arte-educagdo? Uma resisténcia a precarizagdo do ensino de
Teatro? Ou a falta de professores voltados a Licenciatura no curso de Teatro da EBA/UFMG?

Apesar de j& ser professora em um curso de idiomas ha 4 anos, devo confessar,
também, que ao me formar no Ensino Médio, pensei que nunca mais pisaria em uma escola,
algo que os Estagios Obrigatorios fizeram cair por terra. E claro que o contexto em que estou
inserida difere-se da realidade do ensino basico, em especial, piblico: tenho em torno de 5 a 8
alunos por turma que cumprem, semanalmente, duas horas de aula de Inglés, a qual optaram
fazer por motivos distintos: desde a capacitagdo profissional até o desejo de estudar fora do
pais. A questdo ¢ que, mesmo vindo de uma familia de professores (em sua maioria, da rede
estadual), mesmo sendo professora e dedicando-me com prazer aos meus afazeres, ¢ mesmo
sabendo que viver unica ¢ dignamente com o Teatro enquanto atriz ndo condiz a minha
realidade, me recuso a acreditar que o trabalhador cultural que vai para a sala de aula néo
perca, a0 menos um pouco, o animo em desenvolver os seus projetos de criagdo artistica. Mas
isso € assunto para outro momento.

Nao ha, de minha parte, o desejo de fazer deste capitulo uma autocartografia.
Entretanto, partirei da minha experiéncia enquanto arte-educadora em formagao para discorrer
ndo apenas as incertezas do agora, mas também, as proje¢des, ainda que embrionarias, para
uma atuagdo futura enquanto docente. Com base nas vivéncias proporcionadas pelos Estagios
I, II e III, pude perceber o constante entrelagamento entre pedagogia e diregao teatral, mesmo
que as minhas praticas ndo estivessem relacionadas, necessariamente, a concretizagdo de um
produto espetacular, em que eu assumisse a posicdo de diretora. O reconhecimento das
limitacdes de tempo (50 minutos de aula, uma vez na semana) e espago (salas de aula

superlotadas e espagos externos indisponiveis) fez com que minhas propostas fossem
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readequadas de maneira a propiciar experiéncias estéticas e sensoriais, desmanchando por
completo a minha ansia em apresentar o Teatro enquanto o cerne da expressividade, da
autopercepcao e da politizacdo dos individuos. As projecdes alimentadas por mim enquanto
atriz em formagdo ndo poderiam, ali, ser depositadas sobre os estudantes — muitos deles
nunca haviam sequer assistido a uma pega teatral. Como poderiam, portanto, identificar-se
com uma linguagem desconhecida?

Quando Paulo Freire descreve o aprendizado como um processo gerador de
curiosidade e que desperta, naquele que o apreende, um impulso de criagdo, ¢ possivel
perceber, no campo teatral, as conexdes entre as fung¢des de diretor ¢ pedagogo. Ao longo da
minha jornada enquanto estudante de Teatro, ainda em cursos livres, a maneira como 0s
professores orientavam os processos me chamava bastante atencdo. Os experimentos
sequenciais aplicados a cada aula, bem como as referéncias metodologicas que utilizavam
exerciam grande influéncia nas montagens as quais eles também eram responsaveis por
dirigir, alinhando o ensino a frui¢do estética.

Durante as aulas ministradas no Estagio III, tive como base tais praticas, assim como
aquelas realizadas pelos professores da Universidade. Por outro lado, visto pela breve
carga-horaria de Regéncia (20h) somada as limitagdes mencionadas anteriormente, foi
necessario adaptar e conciliar os meus desejos aos dos alunos, que haviam me conhecido
recentemente e possuiam, em suas individualidades, urgéncias outras que ndo contemplavam
o Teatro em primeiro plano. Por meio de exercicios de Paisagem Sonora, antecedidos por
conversas que abriam as aulas, os agrupamentos — alunos do 6° ao 9° ano — tinham como
objetivo reconhecer e ressignificar a escola por meio dos elementos sonoros que compunham
0 espago, criando narrativas a partir das sensagdes que os atravessavam.

Ao final de cada pratica proposta, os agrupamentos deveriam 1) perceber o espago
escolar e a si, debrucando-se, majoritariamente, pelo sentido auditivo; 2) exercitar o olhar
critico a partir das concepcdes (individuais ou coletivas) atribuidas aos exercicios; 3)
ressignificar locais cotidianos, externos a sala de aula, partindo dos cinco sentidos do corpo
humano; 4) exercitar o trabalho em grupo, bem como a elaboragdo de argumentos
(vocabularios) sobre os materiais concretizados; 5) perceber-se no processo € expressar-se
enquanto participante ativo do mesmo. Sem o intuito de elaborar cenas ou produtos artisticos
relacionados a interpretagdo, os procedimentos aplicados com as turmas foram finalizados em

desenhos expressos pelos estudantes da maneira como podiam materializar os sons
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reconhecidos no espago, além de jogos corporais com a atribuicdo de sons nio estabelecidos
previamente.

A digressdo realizada acima destaca a minha curta experiéncia enquanto
professora-ministrante de Teatro no segundo semestre de 2022, na E.E. Cesario Alvim,
localizada na regido central de Belo Horizonte. Mesmo ndo tendo efetivado nenhum projeto
de ensino teatral posteriormente, ou dado continuidade aos encontros semanais na escola apos
o cumprimento da carga-horaria de Estagio, percebi que essas vivéncias tornaram a relagio
entre direcdo e pedagogia ainda mais estreita. Haderchpek (2016, p. 119) aponta que ensinar
exige bom senso, escuta, comprometimento e tomada de decisdes — caracteristicas estas
inerentes a um diretor que se dispde a dialogar com os atores em processo de criacdo. Ha de
se mencionar, aqui, a proposta do teatro pedagoégico de Brecht, “que ensina o ator a pensar ¢ a
dialogar com a sua realidade, sem se tornar um mero reprodutor de formulas prontas, detentor
de um discurso vazio” (HADERCHPEK, 2016, p. 118).

Outro aspecto que também diz respeito a interse¢do entre as duas areas ¢ o didlogo
entre o fazer e o pensar. Sobre isso, Paulo Freire destaca que “a pratica docente critica,
implicante do pensar certo, envolve o movimento dindmico, dialético entre o fazer ¢ o pensar
sobre o fazer” (FREIRE, 1996, p. 38 apud HADERCHPEK, 2016, p. 119). Ja em relacdo a
experiéncia, em que os estimulos ao pensar e ao fazer se intercomunicam, Larrosa (2002)
menciona que:

Do ponto de vista da experiéncia, o importante ndo ¢ nem a posi¢do (nossa maneira
de pormos), nem a “o-posi¢do” (nossa maneira de opormos), nem a “im-posi¢do”
(nossa maneira de impormos), nem a “pro-posicdo” (nossa maneira de propormos),
mas a “ex-posi¢do”, nossa maneira de “ex-pormos”, com tudo o que isso tem de
vulnerabilidade e de risco. Por isso ¢ incapaz de experiéncia aquele que se pde, ou se
opde, ou se impde, ou se propde, mas ndo se “ex-pde”. E incapaz de experiéncia
aquele a quem nada lhe passa, a quem nada lhe acontece, a quem nada lhe sucede, a

quem nada o toca, nada lhe chega, nada o afeta, a quem nada o ameacga, a quem nada
ocorre (LARROSA, 2002, p. 25).

Tais apontamentos podem vir a ser tdo Uteis para professores/diretores (que se expdem
ao risco na relagdo com o ensino/criagdo) quanto para alunos/atores (que se expdem ao risco
perante as proposi¢des pedagdgicas/cénicas). O ensino teatral, bem como a dire¢do, fornece
aos sujeitos os meios (instrumentos) para que possam encontrar seus caminhos, percebendo-se
neles como partes integrantes do processo — o que nos remete a pedagogia da autonomia,
proposta por Freire.

Para Maria Knébel (apud HADERCHPEK, 2016, p. 122), levando em consideragdo

uma perspectiva historica, o diretor, no desenvolvimento de sua fungdo e na tentativa de
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aprimorar sua percep¢do de mundo, acaba por tornar-se um educador, uma vez que “la esencia

de la técnica de la direccion és la dialéctica de la percepcion natural y el analisis agudo”

(KNEBEL, 1991, p. 33 apud HADERCHPEK, 2016, p. 123).

También les digo que el arte del director es inseparable de su personalidad. Que
tienen que mejorar dia tras dia, perfeccionar su percepcion del mundo. Les digo que
la ideologia del artista en todas las épocas ha determinado la posicién que se toma en
el arte; que la formacion del artista contemporaneo consiste, antes que nada, en el
desarrollo [...]. Ellos mismos tendran que llegar a ser educadores y dirigentes; la
responsabilidad recae sobre ellos (KNEBEL, 1991, p. 25 apud HADERCHPEK,
2016, p. 123).

A dialética da percepgdo ¢, portanto, o ponto de convergéncia entre o exercicio da

coordenacdo criativa (direcdo) e da construcdo de conhecimento (pedagogia), fundamentais

para o desenvolvimento de uma poética (praxis).

5.2. A condigdo da educadora enquanto mediadora de afetos

Em ‘“Professora sim, tia ndo: cartas a quem ousa ensinar” (1997), Freire realiza

apontamentos importantes sobre a condi¢do da mulher em sala de aula, ainda que ndo se

debruce sobre a opressdo de género. A separagdo entre a func¢do de professora ¢ o grau de

parentesco se faz fundamental para a compreensdo da profissao enquanto integrante da classe

trabalhadora — portanto, implicada na dindmica de exploracdo, desvalorizagdo e opressdo

pelo capital.

A professora pode ter sobrinhos e por isso ¢ tia da mesma forma que qualquer tia
pode ensinar, pode ser professora, por isso, trabalhar com alunos. Isto néo significa,
porém, que a tarefa de ensinar transforme a professora em tia de seus alunos da
mesma forma como uma tia qualquer ndo se converte em professora de seus
sobrinhos s6 por ser tia deles. Ensinar ¢ profissdo que envolve certa tarefa, certa
militancia, certa especificidade no seu cumprimento enquanto ser tia é viver uma
relagdo de parentesco. Ser professora implica assumir uma profissdo enquanto néo
se ¢ tia por profissdo. Se pode ser tio ou tia geograficamente ou afetivamente
distante dos sobrinhos mas ndo se pode ser autenticamente professora, mesmo num
trabalho a longa distancia, “longe” dos alunos (FREIRE, 1997, p. 9).

Segundo Freire, a recusa da identificagdo da figura do professor com a da tia deve-se

por dois principais motivos: o primeiro, para evitar uma visdo distorcida da fun¢do do

educador, ja o segundo, desfazer uma falsa identificacdo proposta pela ideologia vigente

através do discurso da intimidade.

Identificar professora com tia, o que foi e vem sendo ainda enfatizado, sobretudo na
rede privada em todo o pais, quase como proclamar que professoras, como boas tias,
ndo devem brigar, ndo devem rebelar-se, ndo devem fazer greve. Quem ja viu dez
mil “tias” fazendo greve, sacrificando seus sobrinhos, prejudicando-os no seu
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aprendizado? E essa ideologia que toma o protesto necessario da professora como
manifestagdo de seu desamor aos alunos, de sua irresponsabilidade de tias, se
constitui como ponto central em que se apdia grande parte das familias com filhos
em escolas privadas. Mas também ocorre com familias de criancas de escolas
publicas (FREIRE, 1997, p. 10).

A relagdo professora-tia é tratada por Freire como uma “inocente” armadilha
ideologica em que a capacidade de luta das professoras ¢ reduzida, desviando-as de pautas
politicas em prol de uma “dogura”, ou de um “amaciamento” de suas relagdes em sala de aula.
Tais caracteristicas, destacadas no campo educacional, muito se assemelham aos papéis
sociais de género imputados as mulheres, como a naturaliza¢do das mesmas enquanto
propensas ao “cuidado”. E evidente que as relagdes de ensino-aprendizagem, seguindo a
contramdo dos moldes verticalizados e tradicionais de educag@o, sejam pautadas pela
amorosidade aos alunos e ao que se ensina — sobretudo, na perspectiva Freireana. Entretanto,
tal principio ndo deve ser utilizado como justificativa para a atribui¢do de responsabilidades
outras sobre a figura da educadora, que sujeita as exploracdes do capital enquanto
trabalhadora, também acaba por ter suas fun¢des fundamentais deslocadas. Segundo Freire

(1997):

[...] Entre elas, por exemplo, a de desafiar seus alunos, desde a mais tenra e
adequada idade, através de jogos, de estorias, de leituras para compreender a
necessidade da coeréncia entre discurso e pratica; um discurso sobre a defesa dos
fracos, dos pobres, dos descamisados e a pratica em favor dos cambados e contra os
descamisados, um discurso que nega a existéncia das classes sociais, seus conflitos,
e a pratica politica em favor exatamente dos poderosos (FREIRE, 1997, p. 18).

Ao rememorar as minhas experiéncias enquanto professora-ministrante de Teatro,
menciono a resisténcia de alguns estudantes (em especial, adolescentes do sexo masculino)
perante as minhas propostas nas primeiras aulas. Ndo creio que conseguiria, aqui, definir tal
resisténcia enquanto uma inferiorizagdo de minha posi¢ao naquele espaco, seja como mulher,
seja como estagiaria. Considero, por outro lado, que as nog¢des de respeito e autoridade eram
mais facilmente atreladas aos professores do que as professoras, mesmo sendo minoria na
escola. Tendo em vista que nossas trocas ocorreram apenas uma vez na semana, durante 2
meses'’, supus que poderia haver nisso um abismo entre as turmas e o meu planejamento. Ha
de se mencionar, também, a minha inexperiéncia em salas de aula do ensino basico, apesar da
observagao realizada durante o Estagio 1.

Nas semanas seguintes ao inicio da pratica enquanto regente percebi, por parte dos

alunos, uma maior receptividade para comigo e com os jogos realizados em uma parte da

7 As primeiras 4 semanas foram destinadas a observagio do campo de estdgio, incluindo o edificio escolar e as
aulas ministradas pela professora efetiva.
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quadra, localizada no meio da escola (a outra metade era utilizada pela professora de
Educacao Fisica). Destaco a afetividade dos alunos do 6° ano, que ndo mediam esfor¢os para
me abragar ao inicio e ao final de todas as aulas antes do intervalo, ora me abordando com um
“01”, ora com um “tchau”, mas majoritariamente, com a palavra “tia” — esta ultima,
rapidamente corrigida por mim com o meu primeiro nome. Sem espanto, os estudantes
passaram a utilizar “Ana” e “professora” com frequéncia, referindo-se a mim com o mesmo
tom direcionado a professora efetiva de Artes.

Devo destacar, também, que os dialogos estabelecidos com a docente em questdo, ao
longo do processo de estagio, auxiliaram-me na identificacdo das caréncias dos estudantes,
assim como das estratégias para a criagdo de um ambiente de escuta e respeito mutuos. Com
0s seus posicionamentos em sala, pude discernir melhor a nogdo de benevoléncia e o ideario
de singeleza atribuido as mulheres, visto que mesmo prezando por uma relacio afetuosa com
os alunos, ndo havia rodeios nos seus apontamentos, deixando claro que as suas demandas
também deveriam ser atendidas. Suponho que, em algum momento, a palavra “tia” também
tenha sido descartada por ela, ja que ndo havia duavidas por parte dos alunos em como
chama-la: “Juliana”, “professora” ¢ demais variagdes intimistas como “profe”, “fessora” ou
“psdra”, atendidas com apreco.

Concluo este capitulo refletindo ndo apenas sobre a urgéncia de se romper com a
responsabilizagdo de professoras (desvalorizadas e sob condi¢des de trabalho cada vez mais
limitadoras) pela resolugdo de problemadticas sociais (de ordem politica e econdmica), mas
também, sobre a conciliagdo entre: 1) as demandas dos estudantes, seus desejos e caréncias;
2) uma pratica pedagdgica pautada no afeto, bem como no respeito as individualidades
(inclusive, da propria educadora) e 3) a possibilidade de definicdo clara da relacdo
professor-aluno, sem reproduzir, contudo, comportamentos verticalizados, distanciados ou
autoritarios em sala de aula.

No capitulo a seguir, serdo apresentadas as etapas que compdem a metodologia desta
pesquisa, no que se refere a identificagdo de mulheres que assinaram dire¢des de montagens
no T.U. e no Cefart, a selecdo de professoras-diretoras para a realizagdo de entrevistas e a
analise dos materiais textuais obtidos. Serdo descritas, também, as técnicas utilizadas para a
catalogacdo dessas profissionais e para a elaboragdo das entrevistas, bem como a ferramenta

utilizada para a andlise dos materiais textuais obtidos.
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6. Metodologia

O objetivo geral desta pesquisa da-se na compreensao das particularidades da opressao
de género no setor teatral, inserido na dinamica capitalista, a partir da atuagdo de professoras
do ensino técnico de Teatro de Belo Horizonte que assinaram a Direcdo Geral de montagens
de formatura no Teatro Universitario (T.U./UFMG) e no Centro de Formacdo Artistica e
Tecnologica (Cefart/FCS), com enfoque nas relagdes de ensino-aprendizagem propostas pelas
mesmas. Ja os objetivos especificos dividem-se em: 1) identificar a participacdo de mulheres
na funcdo de direcdo dos espetaculos de conclusdo de curso do T.U. e do Cefart; 2)
compreender as formas que a opressdo de género assume nas experiéncias de diregdo teatral
de professoras no ensino técnico de teatro de BH; 3) compreender se as praticas pedagogicas
destas mulheres caracterizam-se como estratégias de resisténcia.

Para atender ao objetivo especifico 1, a presenca de mulheres que assumiram a fungado
de dire¢@o nos espetaculos do T.U. e no Cefart, foi quantificada por meio de uma pesquisa
documental (GIL, 2008) das fichas técnicas dos espetaculos de formatura de ambas as escolas.
A pesquisa documental caracteriza-se por uma busca de fontes semelhante a pesquisa
bibliografica, mas que diferencia-se da segunda pelo grau de tratamento analitico, podendo os
materiais serem reelaborados de acordo com os objetivos da pesquisa (GIL, 2008, p. 51).

O desenvolvimento da pesquisa documental segue os mesmos passos da pesquisa
bibliografica. Apenas ha que se considerar que o primeiro passo consiste na
exploragdo das fontes documentais, que sdo em grande nimero. Existem, de um
lado, os documentos de primeira mao, que ndo receberam qualquer tratamento
analitico, tais como: documentos oficiais, reportagens de jornal, cartas, contratos,
diarios, filmes, fotografias, gravacdes etc. De outro lado, existem os documentos de
segunda mao, que de alguma forma ja foram analisados, tais como: relatorios de
pesquisa, relatorios de empresas, tabelas estatisticas etc. (GIL, 2008, p. 51).

Documentos como oficios, programas de pecas, fotos e demais contetidos referentes as
montagens do T.U. foram utilizados e resgatados do proprio acervo da escola, por meio do
projeto de extensdo “T.U.: Produg@o e Memoria”. Ja o livro “Cefart Teatro: 30 anos em cena”
(2016) foi utilizado para a listagem das montagens realizadas pela Fundagdo Clovis Salgado,
bem como e-flyers, reportagens e outros materiais de divulgagdo (fisicos ou virtuais) dos
espetaculos. Com as fichas técnicas reunidas, também foram listadas todas as fungdes
artisticas em que a palavra “direcdo” se encontrava. Em seguida, tais fungdes foram
condensadas em categorias especificas, com base no nlimero de vezes que apareceram nos
programas dos mais de 160 espetaculos catalogados, a serem apresentadas no capitulo

seguinte.
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Para atender aos objetivos especificos 2 e 3, também foram realizadas entrevistas
semiestruturadas (GIL, 2008) com professoras e ex-professoras do T.U. ¢ do Cefart,
identificadas na etapa anterior, dando foco as suas trajetorias profissionais (dentro e fora da
sala de aula) e as suas dire¢des nos espetaculos das escolas. Entende-se como entrevista a
técnica em que o pesquisador se apresenta frente ao objeto de estudo e lhe faz perguntas, com
o intuito de obter informagdes que sejam relevantes a pesquisa. Gil menciona que a entrevista
¢ uma forma de interag@o social, que se d4 de maneira assimétrica, “em que uma das partes
busca coletar dados ¢ a outra se apresenta como fonte de informagdo” (GIL, 2008, p.109).

Enquanto técnica de coleta de dados, a entrevista ¢ bastante adequada para a
obtengdo de informagdes acerca do que as pessoas sabem, créem, esperam, sentem
ou desejam, pretendem fazer, fazem ou fizeram, bem como acerca das suas

explicagdes ou razdes a respeito das coisas precedentes (SELLTIZ et al., 1967, p 273
apud GIL, 2008, p 109).

Devido a sua flexibilidade, a técnica ¢ adotada nos mais distintos campos, tendo
contribuido de maneira expressiva para o desenvolvimento das Cié€ncias Humanas e Sociais.
A entrevista possibilita a obten¢do de dados em profundidade sobre o comportamento humano
(GIL, 2008, p. 110), sendo tais dados passiveis de analises quantitativas e qualitativas. Além
disso, permite que o entrevistado se expresse verbal e fisicamente, com variagdes de
intensidade e/ou énfase no que deseja enunciar, ndo exigindo que o mesmo saiba ler e
escrever ¢ abrindo espago para um maior nimero de respostas em comparagdo a um
questionario, por exemplo. Ha de se pontuar, contudo, os seus 6nus e limitagdes:

a) a falta de motivacdo do entrevistado para responder as perguntas que lhe sdo
feitas;

b) a inadequada compreensao do significado das perguntas;

¢) o fornecimento de respostas falsas, determinadas por razdes conscientes ou
inconscientes;

d) inabilidade ou mesmo incapacidade do entrevistado para responder
adequadamente, em decorréncia de insuficiéncia vocabular ou de problemas
psicologicos;

e) a influéncia exercida pelo aspecto pessoal do entrevistador sobre o entrevistado;

f) a influéncia das opinides pessoais do entrevistador sobre as respostas do
entrevistado;

g) os custos com o treinamento de pessoal e a aplicagdo das entrevistas (GIL, 2008,
p. 110).

A entrevista semiestruturada (ou por pautas) apresenta certo grau de elaboracdo
prévia, em que os pontos organizados pelo entrevistador podem ser explorados ao longo do
processo com o entrevistado. Como menciona Gil (2008, p. 112), “as pautas devem ser
ordenadas e guardar certa relagdo entre si”. As perguntas realizadas pelo entrevistador sdo

diretas e em quantidade reduzida, para que o entrevistado sinta-se livre e confortavel em
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respondé-las. Por outro lado, quando o mesmo distancia-se do tema indagado, cabe ao
entrevistador intervir, ainda que de maneira sutil, para “para preservar a espontaneidade do
processo"” (GIL, 2008, p. 112).

Para as entrevistas realizadas nesta pesquisa, foram escolhidas as professoras que mais
dirigiram montagens nas escolas, ou que atuaram em ambas as instituigdes, sendo elas:
Helena Mauro'® (T.U.), Rita Clemente' (Cefart) e Thalita Motta®® (T.U./Cefart). O roteiro das
entrevistas (vide apéndice) contava, também, com tensionamentos acerca da relacdo
familia-carreira e dos impactos dos papéis sociais de género atrelados as mulheres, tais como
a maternidade e o cuidado. As entrevistadas autorizaram o uso dos materiais nesta pesquisa ¢
confirmaram suas participagdes por meio da assinatura de um Termo de Consentimento Livre
e Esclarecido (vide apéndice). Além disso, todas elas tiveram acesso as transcrigdes para que
pudessem revisar o conteudo na integra.

Apos a etapa descrita acima, foi utilizado o software IRaMuTeQ (/nterface de R pour
les Analyses Multidimensionnelles de Textes et de Questionnaires) para a analise dos dados
textuais presentes nas entrevistas, de forma a relacionar possiveis palavras em comum entre
os relatos das entrevistadas para, entdo, identificar em suas experiéncias o que se caracteriza
como opressdo de género no campo artistico-pedagdgico, de quais formas ela se manifesta e
quais foram/sdo os procedimentos de enfrentamento utilizados em sala de aula.

A analise textual ¢ um tipo especifico de analise de dados que se direciona ao material
verbal transcrito, produzido em distintas circunstancias, como textos originalmente escritos,
entrevistas, documentos, redagdes, etc. (CAMARGO; JUSTO, 2013, p. 2). Pelo fato de os
dados serem compostos substancialmente pela linguagem, compreende-se a relevancia do uso
dos mesmos para estudos sobre “pensamentos, crencas, opinides — conteudo simbdlico

produzido em relagdo a determinado fendmeno” (CAMARGO; JUSTO, 2013, p. 2),

18 Helena Leite Mauro ¢ criadora e pesquisadora das artes da voz e atuagdo. Professora efetiva do Teatro
Universitario (EBAP/UFMG) desde 2004, atuando principalmente na area de voz em atuag@o no curso técnico
em Teatro. Atuou como educadora musical infantil e pesquisadora em performatividade e infancia no Centro de
Musicalizagdo Infantil CMI da Escola de Musica da UFMG, de 1994 a 2015. Mestra em Artes pela Escola de
Belas Artes da UFMG, especialista em Educagdo Musical pela Escola de Musica da UFMG, Graduada em
Musica pela mesma escola e atriz formada no curso técnico em Formagdo de Atores do Cefart (FCS/1998).

! Rita de Céassia Clemente ¢ atriz formada pelo Cefart (FCS/1989), onde lecionou por 9 anos. Possui graduagio
em Educagfo Artistica, com énfase em Musica, pela Universidade do Estado de Minas Gerais (2004), realizando
na mesma instituicdo seu mestrado em Artes (2019). Tem experiéncia como atriz de TV, Cinema e Teatro, bem
como em Diregdo Teatral ¢ Formagdo de Atores, atuando nos seguintes temas: escrita de cena, dramaturgia,
diregdo, atuagao, linguagem teatral e técnica de composicao.

20 Thalita Motta Melo é Doutora em Artes pela Universidade Federal de Minas Gerais. Mestre da Area de Artes
na Universidade Federal de Minas Gerais. Graduada em Artes Cénicas/Licenciatura pela Universidade Federal
de Ouro Preto (2011). Foi professora da disciplina de Atuagdo e Montagem do Curso de Teatro do ¢ Cefart e
professora substituta no Teatro Universitario da UFMG. Colabora com o Coletivo Mulheres Encenadoras e com
o grupo de pesquisa CRIA (Cnpq), com foco em performatividades politicas.
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permitindo a descricdo do material produzido pelo(s) sujeito(s). Nas Ciéncias Humanas e
Sociais, o uso de sofiwares como Alceste e IRaMuTeQ tem possibilitado a analise de volumes
grandes de texto, gerando novas perspectivas de analise. Salviati (2017, p. 4) afirma que
“construir uma representagdo, naturalmente, é propor uma interpretacao”, ¢ desse modo, tais
softwares permitem que pesquisadores identifiquem o contexto em que as palavras foram
enunciadas.

O [RaMuTeQ ¢ um sofiware de origem francesa, desenvolvido na Universidade de
Toulouse por Pierre Ratinaud, em 2009. O programa ¢é gratuito e tem sido utilizado no Brasil
desde 2013 (CAMARGQO; JUSTO, p. 4). Os 5 tipos de analise de dados textuais fornecidos
pelo software sdo: Estatisticas textuais, Especificidades e Analise Fatorial de Correspondéncia
(AFC), Classificacdo Hierarquica Descendente (CHD), Andlise de Similitude ¢ Nuvem de
Palavras, cada uma com aspectos especificos.

As analises que podem ser realizadas dependem do tipo de dados: corpus textuais ou
tabelas. Para corpus textual sdo possiveis as seguintes analises: Estatisticas textuais;
Classificagdo Hierarquica Descendente; Analises de similitude; Nuvem de palavras;
Analise de especificidades; e Analise fatorial de correspondéncia. J4 para tabelas sdo
possiveis: Classificagdo Hierarquica Descendente; CHD por matrizes de distancia;

Analises de similitude; Nuvem de palavras; Descricdo e qui-quadrado (SALVIATI,
2017, p. 29)

Nesta pesquisa, foram utilizadas as analises de Similitude e de Especificidades e AFC.
A Anidlise de Similitude ¢ baseada na teoria dos grafos e possibilita identificar as
coocorréncias entre os termos presentes em um determinado texto. No IRaMuTeQ, o
resultado se apresenta em formato de arvore, que indica a conexdo entre as palavras do
corpus®’ textual, auxiliando na identificagdo de temas de relativa importancia e distinguindo,
também, as partes comuns e as especificidades em fungdo das varidveis? ilustrativas
(descritivas) identificadas na analise (MARCHAND; RATINAUD, 2012 apud CAMARGQO;
JUSTO, 2013, p. 4). J&4 a Anélise de Especificidades trata-se de uma analise de contrastes, em
que ¢ possivel dividir o corpus em funcdo de uma varidvel de caracterizagdo, determinada

pelo proprio pesquisador. Ligada a essa analise, a AFC ¢é uma representagdo grafica

21O corpus trata-se do conjunto de textos elaborados por um pesquisador, que forma o objeto de anlise. Nesta
pesquisa, o corpus foi criado com base na jungdo das entrevistas transcritas, contendo apenas as respostas das
entrevistadas.

22 A variavel diz respeito aos termos-chave escolhidos para a divisio da base de dados. Nesta pesquisa, ndo foi
utilizada a analise por variaveis, e sim, por modalidades, abrangendo o corpus das trés entrevistas.
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(cartesiana)® dos dados que auxilia na visualizagdo da frequéncia e da incidéncia das
palavras, bem como da proximidade ou oposi¢ao entre classes ou formas.
Estas analises podem ser realizadas tanto a partir de um grupo de textos a respeito de
uma determinada tematica (corpus) reunidos em um Unico arquivo de texto; como a
partir de tabelas com individuos em linha e palavras em coluna, organizadas em

planilhas, como ¢ o caso dos bancos de dados construidos a partir de testes de
evocagdes livres (CAMARGO; JUSTO, 2013, p. 4).

Apesar da relevante contribuicdo que os programas informaticos fornecem as
pesquisas de carater analitico-textual, Camargo e Justo (2013) alertam sobre os riscos de
esvaziamento das relagcdes entre o dados e o contexto, a partir do momento em que o
pesquisador negligencia o seu papel diante da analise dos materiais textuais, assumindo
descri¢gdes mecanicas do conteudo.

[...] além do manejo do software ¢ importante que o pesquisador conheca as
técnicas de processamento dos dados empregadas, a forma de recuperagdo deste

material analisado ¢ o método de pesquisa usado no estudo que utiliza este recurso
(CAMARGO; JUSTO, 2013, p. 5)

E necessario pontuar que, nesta pesquisa, a analise feita pelo software forneceu
indicios sobre as relagdes de opressdo vivenciadas pelas entrevistadas, e ndo conclusdes
absolutas, visto pelo pequeno numero de relatos para uma analise quantitativa e as
subjetividades da area de estudo, que ndo resumem-se apenas em contagens de palavras. Ha
de se atestar, também, que os relatos das entrevistadas ndo se caracterizam como uma verdade
unica sobre o real, sendo empregadas apenas com o intuito de investigar as manifestagdes que

constituem o fendémeno da opressdo de género.

% Devido a dificuldade de redimensionamento da imagem final produzida pelo software, em que consta o plano
cartesiano, escolheu-se ndo utiliza-la nesta pesquisa. A organizagdo da incidéncia das palavras mencionadas nas
entrevistas foi realizada pela autora em um quadro.
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7. Resultados

A analise das fichas técnicas das montagens das duas escolas nos leva a catalogacao
de 168 espetaculos (vide apéndice), sendo 97 do T.U. — entre 1952 ¢ 2022 — ¢ 71 do Cefart
— entre 1989 e 2022. Os dados coletados foram divididos em sete categorias, determinadas
pelas terminologias presentes nas fichas técnicas, as quais foram exercidas por homens e

mulheres. Sao elas:

01. Dire¢do Geral,

02. Assisténcia de Direcdo Geral,

03. Diregao Compartilhada (coletiva ou codire¢?o);
04. Diregdo de Cena, de Ator e de Atuagdo;

05. Direg@o Corporal, Coreografica e de Movimento;
06. Direcdo Musical, Vocal e de Texto;

07. Direcdo de Arte ¢ de Criagdo.

A Diregdo Geral, aqui apontada, diz respeito as montagens assinadas por uma unica
pessoa, independentemente do género. Direcdes divididas entre 2 ou mais participantes foram
consideradas enquanto Dire¢do Compartilhada, descritas nas fichas técnicas enquanto coletiva
ou codirecdo. Termos como “Dire¢do de Producdo” e “Direcdo de Fotografia” (este ultimo,
presente em duas montagens do Cefart, transmitidas pela internet) também foram encontrados
em algumas das fichas técnicas das instituigdes, entretanto, por ndo aparecerem em grande
numero e por terem sido realizadas, majoritariamente, por homens®, optou-se por nido
considera-los nesta pesquisa.

Demais assisténcias ndo relacionadas a Direcdo Geral também nao foram tratadas,
visto que contabilizam um niimero muito pequeno em comparagdo as demais areas acima. A
descricdo dos espetaculos do T.U. e do Cefart em que a participagdo feminina deu-se nos
ambitos de Direcdo e Assisténcia esta presente nos dois primeiros quadros a seguir,

devendo-se observar que algumas artistas aparecem em mais de uma categoria. Ja no terceiro

2 0O termo “Diregdo de Producdo” aparece uma unica vez no espeticulo +55: Inverter-te-ei antes que te
transformem mais uma vez em um mal-entendido (2019), do T.U., sendo realizada por Jefferson Goes. Ja a
“Direcao de Fotografia” aparece nos espetaculos Play Me (2012), Woyzeck 3G (2020), ...Incomoda, Incomoda,
Incomoda... (2020/2021), Havera Festa com o Que Restar (2020/2021) e Ali¢ N’Pais D Jégo D Bich (2021), do
Cefart, sendo realizada por Rodrigo Campos e Kleber Bassa. Apenas no ultimo espetaculo, a diretora da
montagem Thalita Motta assina essa categoria em conjunto a Bassa.
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quadro, encontra-se a relacdo em numeros das participagdes feminina e masculina em
montagens de ambas as institui¢cdes, de acordo com cada area explicitada.

Em decorréncia da auséncia de dados concretos sobre as datas das montagens do T.U.
anteriores a chegada de Haydée Bittencourt a escola, bem como o fato de que a grade
curricular definitiva da instituicdo ainda ndo havia sido criada até a década de 90, foram
levadas em consideragdo todas as montagens que antecedem este periodo — sejam elas de
formatura, ou de conclusdo de semestre.

Algumas montagens posteriores a saida de Haydée também se encontram presentes
nesta pesquisa, pois mesmo ndo se caracterizando como espetaculos de formatura, foram
produgdes que, inclusive, tiveram circulacdo em festivais dentro e fora de Belo Horizonte.
Houve dificuldades, também, em registrar de maneira completa as montagens feitas entre
1952 a 1960, visto que o T.U. sofreu uma séric de adversidades institucionais e
administrativas nessa época com a troca de seus diretores, afetando a sua solidificacdo como

escola de formacdo de atores.

Quadro 1: Distribuigdo das artistas por funcdo, espetaculos de formatura do T.U. e ano de realizagdo.

Fungao Artistas diretoras Espetaculos de Ano de realiza¢ao
formatura do T.U.

Diregao Geral Bya Braga A Tempestade 1993
Cida Falabella A Alma Boa de Setsuan | 1995
Cristina Tolentino Com-passos 2000
Haydée Bittencourt Varios (total de 33) Entre 1961 e 1984
Helena Mauro Abrago 2014
Monica Tavares EIA 2018
Raquel Castro Rosinha do Metrd 2012
Silvana Stein KRAPP 2003
Thalita Motta Baile 2022

Assisténcia de Direcdo Bya Braga Trogos e Destrogos 1997

Geral
Clara Fadel +55 2019
(Maria de) Fatima Veloso | Garimpo - Lugar ao Sol e | 1987

O Homem Sentado

Genoveva Gil Bodas de Sangue 1966
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Funcao

Artistas diretoras

Espetaculos de
formatura do T.U.

Ano de realizacao

Heloisa Domingues KRAPP 2003
Ivete Rodrigues O Café 1984
Joselice Olympia As Noivas 1966
Marilene Nasario O Patinho Torto e O Rei | 1971 ¢ 1972
Seleuco
Myriam Tavares Jogos na Hora da Sesta 2001
Regina Maia Vereda da Salvagéo 1982
Rikelle Ribeiro Os Negros 2017
Diregdo Compartilhada Bya Braga O Rei da Vela (Dir. 1994
(coletiva ou codire¢ao) Coletiva)
Denise Pedron, Helena HOMINI (Dir. Coletiva) | 2007
Mauro e Maria Clara
Lemos
Palmira Barbosa Encontros Mineiros 1985
(Codirecao)
Papoula Bicalho O: A Familia do Seu 1998

Nelsinho Tem Insonia!
(Codiregao)

Diregao de Cenas, de
Ator ou de Atuagdo

Helena Mauro

HOMINI (Dir. de Cena);
Juguetes Peregrinos (Dir
de Ator); Minha Querida
(Dir. de Ator); Os
Negros/A Cerimonia
(Dir. de Cenas)

2007, 2011, 2013 e 2017

Julia Tizumba Os Negros/A Ceriménia | 2017
(Dir. de Cenas)
Mbénica Tavares Os Negros/A Ceriménia | 2017
(Dir. de Cenas)
Diregdo Corporal e de INEXISTENTE INEXISTENTE INEXISTENTE
Movimento
Direg@o Musical, Vocal ¢ | Alba Valéria Come-passos (Dir. Vocal) | 2000
de Texto
Amanda Prates A Via Crucis do Corpo 2009
(Dir. Musical)
Camila Jorge EIA (Dir. Musical) 2018

Helena Mauro

Rosinha do Metrd (Dir.

2010, 2011, 2015, 2016
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Funcao

Artistas diretoras

Espetaculos de
formatura do T.U.

Ano de realizacao

Musical e Vocal);
Juguetes Peregrinos (Dir.
Musical); A Moga do
KM 70 (Dir. Musical);
Sétimo: Roube um Pouco
Menos (Dir. Musical);

Julia Tizumba Os Negros/A Ceriménia | 2017
(Dir. Musical)
Larissa Mattos A Via Crucis do Corpo 2009
(Dir. Musical)
Michele Bernardino Baile (Dir. Vocal) 2022
Pamella Rosa Baile (Dir. Musical) 2022
Raquel Castro Rosinha do Metrd (Dir. 2010
Musical)
Titane Trogos e Destrogos (Dir. | 1997
Musical)
Direcdo de Arte e de Tereza Bruzzi Os Negros/A Ceriménia | 2017
Criacdo (Dir. de Arte)
Thalita Motta GOLD (Dir. de Arte) 2021/2022

Fonte: Elaborado pela autora com base nas fichas técnicas dos espetaculos do Teatro Universitario (Arquivo

T.U.) e materiais virtuais.

Quadro 2: Distribuigdo das artistas por fungdo, espetaculos de formatura do Cefart e ano de realizagao.

Funcgao

Artistas diretoras

Espetiaculos de
formatura do Cefart

Ano de realizaciao

Diregao Geral

Angela Mourdo

Carmen Paternostro

Cida Falabella

Graziele Sena

Juliana Pautilla

Mariana Muniz

Rita Clemente

A Barrigada e
Antepentltima Estacdo

O Elogio da Loucura

Bodas de Sangue e Ensaio
Sobre a Cegueira

Plataforma 23

A Sua Cabega ¢ a Lei de
Mac

Match de Improvisagéo
Lisistrata; O Rinoceronte;

19:45! e ...Incomoda,
Incomoda, Incomoda...

2003 ¢ 2013

1990

1993 ¢ 1998

2022

2010

2006

1997, 2007, 2015 e
2020/2021
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Funciao

Artistas diretoras

Espetaculos de
formatura do Cefart

Ano de realizacao

Thalita Motta

Woyzeck 3G

2020

Assisténcia de Diregdo

Geral

Angela Mourdo

O Elogio da Loucura,
Vereda da Salvagdo e
Cem Mil Derradeiros
Instantes

1990, 2002 e 2006

Beatriz Myrrha Martim Cereré 1991

Camila Morena da Luz Havia 2011

Carolina Bahiense Match de Improvisagéo 2006

Cristiane Moreira Festa de Casamento 2005

Gloria Reis A Terra Prometida 2001

lara Fernandez Circo Bizarro a As 1995 e 1997
Troianas

Lelena Lucas Instituto Primavera 1990

Lucia Ferreira O Despertar da Primavera | 1992 ¢ 2001
e A Terra Prometida

Lydia Del Picchia VINTE 2019

Marcia Torquato O Balcao 2004

Marina Miranda O Caso Woyzeck 2002

Nanna de Castro Flor da Obsessao 1989

Nélida Prado Ato Variado 2004

Rita Clemente Ensaio Sobre a Cegueira 1998

Direcdo Compartilhada Adélia Carvalho Menos de Nos 2016
(coletiva ou codirecdo) (Codiregdo)

Aline Villa Real Delirio em Terra Quente 2010
(Dir. Coletiva)

Ana Hadad Esquina Esta (Codiregdo) | 2022

Claudia Assung@o Enquanto Houver Vida 2021
(Codiregdo)

Grace Passo Delirio em Terra Quente 2010
(Dir. Coletiva)

Kénia Dias Havia (Codirecao) 2011
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Funciao

Artistas diretoras

Espetaculos de
formatura do Cefart

Ano de realizacao

Mariana Ruggiero Enquanto Houver Vida 2021
(Codiregdo)
Marina Viana Manual Dx Guerrilheirx 2016
Urbanx (Codiregao)
Mbénica Ribeiro Album de Familia 2008
(Codiregao)
Rainy Campos Opera Operiria 2022
(Codirecdo)
Raquel Castro Péssaros na boca ou as 2022
coisas que perdemos no
fogo — um cabaré brutal
(Codiregao)
Raquel Pedras Esquina Esta (Codiregdo) | 2022
Rejane Faria Litoral (Dir. Coletiva) 2016
Thalita Motta Ali¢ N’Pais D’Jogo 2021
D’Bich (Codiregao)
Diregéo de Cenas, de Kénia Dias Havia (Dir. de Cena) 2011
Ator ou de Atuagao
Raquel Castro Woyzeck 3G (Dir. de 2020
Atuagdo)
Direcéo Corporal, Andrea Anhaia Esquina Esta (Dir. de 2022
Coreografica e de Movimento
Movimento
Carolina de Pinho Ha Algo de Podre no 2018
Reino da Dinamarca (Dir.
Corporal
Priscila Natany ...Incomoda, Incomoda, 2020/2021
Incomoda... (Dir de
Movimento)
Direg@o Musical, Vocal ¢ | Ana Hadad Ha Algo de Podre no 2018 € 2020
de Texto Reino da Dinamarca (Dir.
Vocal) e Woyzeck 3G
(Dir. de Texto)
Michele Bernardino Esquina Esta (Dir. de 2022
Texto)
Rainy Campos Ali¢ N’Pais D’Jogo 2021 e 2022
D’Bich (Dir. Vocal) e
Opera Operaria (Dir.
Musical)
Diregdo de Arte e de Adeliane Melo / Luciana | Delirio em Terra Quente 2010

Criagdo

Brandao

(Dir. de Arte)
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Funciao

Artistas diretoras

Espetaculos de
formatura do Cefart

Ano de realizaciao

Carolina Gommes

Gabriela Dominguez

Janaina Rolla

Jéssica Luiza Cardoso

Maria Mariano

Marcia Torquato

Tereza Bruzzi

Thalita Motta

Enquanto Houver Vida
(Dir. de Arte)

MONTAGEM (Dir. de
Arte)

Woyzeck 3G (Dir. de
Arte)

Woyzeck 3G (Dir. de
Arte)

Woyzeck 3G (Dir. de
Arte)

A Barrigada (Dir. de
Criagdo)

SHARING: the night
(Dir. de Arte)

Woyzeck 3G (Dir. de
Arte) e Ali¢ N’Pais
D’Jégo D’Bich (Dir. de
Arte)

2021

2019

2020

2020

2020

2003

2020/2021

2020 e 2021

Fonte: Elaborado pela autora com base nas fichas técnicas do livro “Cefart Teatro: 30 anos em cena” e materiais

virtuais.

Tabela 1: Distribuigo de participagdes em dire¢des dos espetaculos de formatura por género.

T.U. Cefart
Funcio N°de N° de Total N° de N° de Total

mulheres | homens mulheres | homens
Direcdo Geral 9 24 33 8 32 40
Assisténcia de Dire¢do Geral 11 29 40 15 17 32
Direg¢ao Compartilhada (coletiva 6 5 11 14 15 29
ou codire¢do)
Direcdo de Cenas, de Ator ou de 1 2 3 2 0 2
Atuagdo
Direcéo Corporal, Coreografica e 0 0 0 3 2 5
de Movimento
Diregdo Musical, Vocal e de Texto 10 8 18 3 10 13
Direcédo de Arte e de Criagdo 2 1 3 10 11 22

Fonte: Elaborado pela autora.
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Por meio da analise dos quadros acima e da relagdo dos espeticulos de ambas as
escolas (vide apéndice), percebe-se que a participagdo masculina foi esmagadoramente maior
em relagdo a feminina na area de Direcdo Geral. No T.U., denota-se uma participagdo
expressiva de homens assumindo a Assisténcia de Dire¢do das montagens, ao contrario do
Cefart, que possui apenas 2 homens a mais que mulheres assinando essa func¢do. Ja em relagdo
a Direcdo Compartilhada, o nimero de mulheres no T.U. supera o de homens por apenas 1
profissional, ao passo que, pela mesma quantia, o inverso ocorre no Cefart. Deve-se pontuar
que as Dire¢des Compartilhadas dos espetaculos Enquanto Houver Vida (2021) e Esquina
Esta (2022) foram realizadas exclusivamente por mulheres, sendo a dupla Claudia Assungdo e
Mariana Ruggiero responsavel pela primeira montagem e o duo Ana Hadad e Raquel Pedras,
pela segunda.

No que tange a Dire¢do de Cenas, de Ator ou de Atuacdo, a participagdo feminina se
d4 em menor nimero no T.U., em que a tinica mulher identificada nas fichas técnicas assinou,
em trés espetaculos diferentes da escola, como diretora de Cenas e de Ator. Entretanto, no
Cefart, ndo ha homens ocupando essa fungdo. As areas de Diregdo de Arte ¢ de Criagdo, que
englobam tanto a concepgdo cenografica e quanto a indumentaria — e historicamente
ocupadas por pessoas do sexo feminino, como visto nos capitulos acima — tém um numero
superior de mulheres no T.U. e inferior no Cefart, com a diferenca de apenas 1 profissional
em ambas as escolas. Ja o nimero de homens na Direcdo Musical, Vocal e de Texto em
montagens do T.U. ¢ inferior ao numero de mulheres, com uma diferenga de 2 profissionais,
sendo que no Cefart ha 7 profissionais masculinos a mais assinando essas fungdes. Teria isso
a ver, porventura, com algum tipo de afastamento das mulheres do campo musical?

Vale ressaltar que no T.U., tanto o espetaculo Encontros Mineiros (1985) quanto
HOMINI (2007) tiveram um total de 4 diretores, sendo que, no primeiro, a nica mulher a
assinar a dire¢do foi Palmira Barbosa, enquanto no segundo, o quarto diretor foi Fernando
Limoeiro, que compartilhou a dire¢cdo com outras trés mulheres professoras da instituigdo —
um contraste relevante em um intervalo temporal de 22 anos. Ja no Cefart, ainda que em
algumas categorias o nimero de mulheres seja proximo ao nimero de homens, a maior parte
das dire¢des de espetaculos foi realizada por figuras masculinas, mesmo com a possibilidade
fornecida pela escola aos alunos de convidar artistas externos, fora do corpo docente da
instituicao, para dirigir as montagens. No T.U., esta pratica foi comum entre o final da década
de 80 e a década de 90, mas em sua totalidade, os espetaculos sdo dirigidos pelos proprio

corpo docente (nesse quesito, como dito anteriormente, Haydée Bittencourt ¢ a professora que
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assinou o maior nimero de montagens, tanto de formatura, quanto de projetos realizados
dentro da instituigdo, com 33 ao todo).

Ha de se pontuar que das 9 diretoras gerais do T.U. ¢ das 8 do Cefart apenas 1, em
cada escola, era negra (respectivamente, Monica Tavares e Graziele Sena). Se o afastamento
de profissionais do género feminino nessas instituicdes ja se faz em grande escala, a
proporcao ¢ ainda mais assustadora ao realizarmos o recorte de raca.

Ao longo da pesquisa, o conceito de diregdo no contexto das Artes Cénicas foi
amplamente discutido, partindo da evolugdo do uso do termo e do reconhecimento de mais
areas ao longo dos anos (como a Dire¢do de Arte, que abrange tanto a concepgdo de
cenografia quanto a de figurino, ou a Dire¢ao de Texto, com foco na relacao dos atores com a
dramaturgia), até a sua auséncia na categorizacdo de outros profissionais, tdo ativos em
termos de orientacdo e auxilio nas montagens do T.U. e do Cefart quanto aqueles(as) que
foram reconhecidos como diretores(as). O(a) preparador(a) vocal, por exemplo, ao guiar os
atores dentro das demandas de uma montagem, assume ou ndo um lugar como diretor(a)?
Quais seriam as distingdes entre a preparacdo e a dire¢do musical ou vocal, quando um(a)
mesmo(a) profissional acaba por assumir as duas fungdes? Ao ter sido descrito(a) como
diretor(a), assistente ou preparador(a), o(a) profissional teve a chance de escolher a sua
denominacao, ou ela lhe foi atribuida por terceiros?

Outra questdo relacionada a historicidade do termo “direcdo” nas fichas técnicas dos
espetaculos do Teatro Universitario diz respeito a invisibilizagdo da area corporal, descrita,
majoritariamente, apenas como preparacdo, diferentemente das areas de voz (Diregdo Vocal e
Dire¢do Musical) e visualidades da cena (Dire¢ao de Arte), distinguindo-se também do Cefart
que, mesmo por poucas vezes, utilizou os termos “Dire¢ao Corporal”, “Direcdo Coreografica”
e "Dire¢do de Movimento” para descrever o trabalho de artistas da area em alguns de seus
espetaculos. Com isso, reitero a importincia de profissionais como as ex-professoras de
técnica corporal, Esmeralda de Carvalho Castro e Myriam Tavares, e a atual professora
efetiva, Maria Clara Lemos, que estiveram presentes em distintas formaturas do T.U., mas
sem receberem a alcunha de diretoras em suas areas.

Com base nas tabelas exibidas acima, foram selecionadas para as entrevistas a
professora Helena Mauro, uma das diretoras do espeticulo HOMINI (2007) e Diretora Geral
do espetaculo Abrago (2014), do T.U.; a ex-professora do Cefart, Rita Clemente, Diretora
Geral dos espetaculos Lisistrata: A Greve do Sexo (1997), O Rinoceronte (2007), 19:45!
(2015) e ...Incomoda, Incomoda, Incomoda... (2021); e a ex-professora do Cefart e do T.U.,
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Thalita Motta, Diretora Geral dos espetaculos Woyzeck 3G (2020) e Ali¢ N’Pais D’Jogo
D’Bich (2020/2021) na primeira instituicdo e de Baile (2022), na segunda. Além disso, as

entrevistadas assumiram, em outras montagens das escolas, as seguintes fungoes:

1. Assisténcia de Dire¢ao (Rita Clemente);
Dire¢do Musical e Vocal (Helena Mauro);
Diregdo de Cenas e de Ator (Helena Mauro);
Dire¢do de Arte” (Thalita Motta).

Sl

As entrevistas, realizadas nos formatos presencial (Helena e Thalita) e virtual (Rita)
foram transcritas e reunidas em um unico documento, que continha apenas as respostas das
mesmas, para a realizacdo das analises pelo software IRaMuTeQ. Os resultados foram
divididos em trés imagens que, por suas vezes, dizem respeito a similitude de verbos,
substantivos e substantivos e verbos das trés entrevistas. Além disso, foi possivel reunir em
uma tabela os dados contidos na Analise de Especificidades e AFC, com as 20 palavras mais

utilizadas pelas entrevistadas.

5 Realizada nos espetaculos Woyzeck 3G (2020) e Ali¢ N’Pais D’Jog D’Bich (2020/2021), do Cefart, ¢ GOLD
(2021/2022), do T.U.
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Figura 7: Anélise de Similitude de substantivos
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Fonte: IRaMuTeQ

As formas ativas selecionadas para a andlise realizada acima foram apenas os
substantivos presentes nas entrevistas, com um total de 213 palavras. A frequéncia minima de
apari¢do escolhida foi total, reunindo em comunidades os termos mais utilizados pelas
entrevistadas. Observa-se que as palavras de maior destaque sdo: “processo”, “trabalho”,
“teatro” e “mulher”, que associam-se com frequéncia a outros substantivos, tais como
“relacao”, “cena”, “escola”, “experiéncia”, e “direcdo”. Ao analisarmos cada grupo de
palavras separadamente, bem como os grupos correlatos (“curso”, “coisa” ¢ “homem”), ¢

possivel identificar os seguintes termos de relevancia para a pesquisa:
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Quadro 3: Relagao de palavras-chave dos grupos de substantivos.

Grupos de palavras
(substantivos)

Palavras relacionadas

Grupos correlatos

Palavras
correlacionadas

Processo

Montagem, encenador,
vontade, forma, turma,
espetaculo, relagio,
mediacdo, desejo,
cuidado, respeito,
expressao, pacto,
preocupacdo, implicagao,
peca, acdo, pesquisa,
constru¢do, mercado,
produgdo, cadeira.

Coisa

Professor, colega,
necessidade, limite,
angustia, problema,

responsabilidade, déficit,
interpretacgdo, violéncia,
generosidade, condigdo

Trabalho

Proposta, estudo,
profissdo, disciplina,
falta, instituigdo,
referéncia, época,
encenacgdo, incentivo,
carga — além das areas
de atuagdo das
entrevistadas, como
performance, voz, corpo,
preparagao,
improvisagdo, atuagio e
visualidades

Teatro

Arte, ensino, campo,
grupo, obra, carreira,
atividade, vida, escola,
abuso, filho

Curso

Graduagdo, educagéo,
aula, formagao, técnica,
percepgdo, presenga,
possibilidade,
especializagio

Mulher

Machismo, opressao,
visdo, atitude, diferenca,
autoritarismo,
sofrimento,
comportamento,
experiéncia, mae,
atenc¢do, perspectiva,
injustiga, familia, ética,
pedagogia, papel, fungao,
diregdo

Homem

Diretor, crueldade,
resultado, procedimento,
maneira, modo, escolha,

valor, confianga,
recepgao, liberdade,
jeito, padrao

Fonte: IRaMuTeQ

Por meio dessa analise, percebeu-se que a nocao de trabalho diz mais respeito as areas

de atuacdo das entrevistadas (desde as suas formagdes até as praticas realizadas nas escolas)

do que, necessariamente, a uma percepcao da produgdo laboral. Contudo, observou-se que os

valores atribuidos pelas entrevistadas as suas respectivas areas giram em torno do

reconhecimento de principios que constituem a profissdo, tanto na esfera artistica quanto na

esfera educacional, tais como o estudo e as referéncias que compdem os seus procedimentos
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enquanto encenadoras-pedagogas. Sendo assim, atesta-se que as entrevistadas compreendem

\

as demandas do oficio teatral, mesmo ndo associando-as diretamente a venda da forca de

trabalho.

Eu acho que eu aproveitei bastante a coisa da minha formacdo nao-formal
acompanhando processos, acompanhando pessoas e encenadores/encenadoras que
sdo referéncias em Belo Horizonte. Eu acho que eu aprendi bastante a desenvolver,
também, o meu jeito de trabalhar, a partir da observagéo e da experiéncia com essas
cenas que eu dirigi — seis cenas curtas, ou sete, e depois desenvolvendo espetaculos
(MELO, Thalita Motta. Entrevista I [mar. 2023]. Entrevistador: Ana Luiza Diniz de
Carvalho. 1 arquivo .mp3 [36min]. A entrevista na integra encontra-se transcrita no
Apéndice D desta monografia).

Eu nunca quis dirigir como um homem. Os homens nunca foram minha referéncia.
Eu tive referéncia na Bia Lessa, na Denise Stoklos, a propria Cida que, talvez, tenha
sido a minha primeira diretora, formalmente. Nao basicamente o que elas pensavam,
mas como procediam os trabalhos. Tive referéncias, mesmo, realmente, na literatura
e ai, foram homens e mulheres, tudo muito diverso ¢ interessante. A Ione de
Medeiros, que também ¢ uma diretora de processos. Entdo, acho que eu aprendi um
pouco com elas, ¢ 0 quanto um processo faz o trabalho de Teatro (CLEMENTE, Rita
de Cassia. Entrevista II [mar. 2023]. Entrevistador: Ana Luiza Diniz de Carvalho. 3
arquivos .mp3 [84min]. A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice E
desta monografia).

[...] as criangas pequenas foram as que me deram referéncia para agir criativamente,
pois o “pensar, sentir e querer” estdo nelas integradas... brincam e se relacionam com
afeto. Elas me ensinaram a como trabalhar, um estado de infancia necessario para
trabalhar com arte e educagéo, seja em qualquer idade! Entdo, essa foi minha base
para todos os meus trabalhos (MAURO, Helena Leite. Entrevista III [abr. 2023].
Entrevistador: Ana Luiza Diniz de Carvalho. 1 arquivo .mp3 [64min]. A entrevista
na integra encontra-se transcrita no Apéndice F desta monografia).

Além disso, observou-se que a noc¢do de processo esta atrelada a execugdo de um
produto final (“montagem”; “peca”, “espetaculo”; “producdo”), cujas bases se pautam pelo
cuidado, pela mediacdo, pelo pacto e pelo desejo coletivo — principios apontados por todas
as diretoras enquanto norteadores de seus processos pedagogicos e de criagdo cénica.
Destaca-se a palavra “mercado”, que nos induz a uma ideia de producdo extrainstitucional,

compreendendo o Teatro enquanto setor da economia.

[...] eu acho que o processo dentro da instituicdo ¢ bem mais complexo, bem mais
dificil, e ele exige muito mais esse olhar pedagdgico mesmo, ¢ esses pactos de
desejo. Porque fora, acaba que isso ja esta dado, essas mediagdes de desejo, de
implicagdo. A dificuldade fora é, geralmente, de algum fomento, de incentivo,
algum modo de produgdo disso. Mas, de fato, ¢ bem distinto mesmo, como se dao as
pesquisas... Acaba que — pelo menos, do meu jeito de trabalhar — nas montagens,
eu parto um pouco de algo que eu quero dizer, mas isso ¢ partilhado, isso é colocado
completamente aberto em um processo. Entdo, as pessoas envolvidas sdo
cocriadores muito intensas disso (MELO, Thalita Motta. Entrevista I [mar. 2023].
Entrevistador: Ana Luiza Diniz de Carvalho. 1 arquivo .mp3 [36min]. A entrevista
na integra encontra-se transcrita no Apéndice D desta monografia).

O unico cuidado que eu tenho ¢ de ndo atropelar demais as pessoas, porque sim, eu
tenho mais experiéncia, porque sim, eu sou profissional, porque sim, essas pessoas
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estdo em processo de amadurecimento, digamos assim, de suas técnicas, de seus
entendimentos, de sua relagdo com esse teatro que elas querem fazer, etc. Mas eu
acredito sempre que uma direcdo para formandos pode ser muito relevante na
formacio do aluno. E uma inversdo mesmo, sempre com cuidado, mas sem deixar a
obra em segundo plano, quem me leva é a obra (CLEMENTE, Rita de Cassia.
Entrevista II [mar. 2023]. Entrevistador: Ana Luiza Diniz de Carvalho. 3 arquivos
.mp3 [84min]. A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice E desta
monografia).

[...] o espetaculo foi desenvolvido por fodes com muito esmero, com cuidado e
mintcia. Um trabalho muito poético e potente, que mexia com a gente, pois
falavamos de ditadura, opressdo, mortes... mas também de amor. Eduardo Galeano,
né? E eu acredito, sim, na educagdo estética, sabe? A poténcia de desenvolver uma
obra e terminar seu processo e, depois, ver o que resultou disso esteticamente, &
transformador! (MAURO, Helena Leite. Entrevista III [abr. 2023]. Entrevistador:
Ana Luiza Diniz de Carvalho. 1 arquivo .mp3 [64min]. A entrevista na integra
encontra-se transcrita no Apéndice F desta monografia).

Percebeu-se, também, que as palavras "ensino", “escola” e “abuso” estdo atreladas ao
termo “teatro” — este, por sua vez, encontra-se distante de “processo”. Enquanto o
“processo” aparenta ser um espago de expressdo e desenvolvimento de propostas, o “teatro”
nos indica ser um campo de reproducdo de comportamentos opressivos, podendo ocorrer,

inclusive, institucionalmente.

[...] muitas vezes, no Teatro, isso fica subliminar, sabe? Isso fica num lugar que ¢é
facilmente justificavel pelo sujeito que pratica machismos, misoginias, injustigas
para com aquele que estd sendo subjugado. Ele pode, em nome da arte, dizer que
ndo ¢ nada disso... [...] O tom subjetivo desses abusos nos coloca indefesas
(CLEMENTE, Rita de Cassia. Entrevista II [mar. 2023]. Entrevistador: Ana Luiza
Diniz de Carvalho. 3 arquivos .mp3 [84min]. A entrevista na integra encontra-se
transcrita no Apéndice E desta monografia).

Os termos “mae” e “filho” também aparecem associados ao termo “teatro”, mas ha de
se pontuar que, entre as entrevistadas, apenas Helena exerceu a maternagem, destacando com
positividade a sua vivéncia. J& Thalita menciona o idedrio da maternidade como um
condicionamento presente, de certa forma, em suas praticas, uma vez que o reconhece como

uma atribuicdo que difere-se das demandas de diregao.

Bom, sempre trabalhei e por isso tive que conciliar trabalho, estudo, casa e cuidados
com a minha filhota. Mas aos poucos, consegui coordenar junto com o pai dela. Para
mim, uma das experiéncias mais lindas de ser mulher ¢ ser mae, entendeu? (risos).
Entdo, isso para mim ¢ s6 tudo de bom (risos). Ser mde s6 potencializou meu
trabalho (MAURO, Helena Leite. Entrevista III [abr. 2023]. Entrevistador: Ana
Luiza Diniz de Carvalho. 1 arquivo .mp3 [64min]. A entrevista na integra
encontra-se transcrita no Apéndice F desta monografia).

Eu acho que eu estou aprendendo muito isso, a realmente trabalhar a partir da
autonomia, ¢ ndo da maternagem, sabe? Se ¢ uma mae, ser uma mae um pouco
ausente nesse sentido desse cuidado e, na verdade, também deixar as pessoas
escolherem, quererem, desejarem, e bancarem e se implicarem, etc. e tal (MELO,
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Thalita Motta. Entrevista I [mar. 2023]. Entrevistador: Ana Luiza Diniz de Carvalho.
1 arquivo .mp3 [36min]. A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice
D desta monografia).

As entrevistadas também pontuaram a relacdo familia-carreira, desde os principios que

perpassaram suas criagdes até os impactos dos mesmos sobre seus modos de trabalho.

Por mais que eu ndo tenha trilhado um caminho tao esperado, dentro do que a nossa
sociedade espera de uma mulher, acho que tem um condicionamento do cuidado
muito forte, dessa relagdo um pouco materna mesmo, de cuidado, de escuta, etc., e
como que a diregdo, as vezes, demanda outra coisa. Demanda corte, demanda uma
escuta um pouco mais esperta sobre outras coisas (MELO, Thalita Motta. Entrevista
I [mar. 2023]. Entrevistador: Ana Luiza Diniz de Carvalho. 1 arquivo .mp3 [36min].
A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice D desta monografia).

[...] eu tive muita sorte, porque eu sou a mais nova de um nucleo familiar de quatro
filhos. Uma familia muito heterodoxa, no sentido de que o que a gente sabia fazer,
era brincar. [...] E claro que eu fago parte de uma geragio bastante machista, eu era
chamada de “menino” as vezes, porque eu brincava mesmo, sem limites. [...] Por ter
tido experiéncias homoafetivas minha vida toda, eu acabei saindo de um padrao, né?
E hoje, tento até sair do padrio de uma homoafetividade restrita e ratificada, que
para mim, ndo ¢ mais um desafio nem uma questdo. De todo jeito, isso me salvou do
padrio, e a minha familia me deu toda a liberdade de ser quem eu era/sou/serei. Mas
tive (impactos)... Na escola tem um olhar sobre a menina muito solta... Eu tive
irmdos, eu cresci com um irmdo que eu amo, mas ele sempre quis se sobrepor,
porque a ecle foi dada essa (oportunidade). Talvez eu tenha tentado através da
“imponéncia”, da atitude reta e as vezes, dura, me colocar para ser “ouvida”
(CLEMENTE, Rita de Cassia. Entrevista II [mar. 2023]. Entrevistador: Ana Luiza
Diniz de Carvalho. 3 arquivos .mp3 [84min]. A entrevista na integra encontra-se
transcrita no Apéndice E desta monografia).

Eu venho de uma familia cristd, minha mée era muito religiosa... Eu sou a unica
filha mulher e mais trés irmaos homens. Ento, as tarefas de limpeza da casa eram
sempre mais dirigidas a mim, como se ndo fosse tarefa para meus irmaos homens.
Vocé falou de passividade, mas engragado que minha mae e eu éramos sempre as
mais ativas. Mas também entendo a passividade como uma questio encrostada num
tipo de comportamento da mulher no social. De fato, percebo isso sim na educagao
familiar, que veio por geragdes e que reproduzimos esse comportamento... O
importante ¢ perceber e trabalhar para mudar as relagdes de opressdo com a mulher.
Por outro lado, vejo também nas mulheres da minha familia, muita atitude e garra,
principalmente na familia da minha mae, e acho que ela me ensinou isso [...] E tem a
questdo da generosidade. Para mim, essa palavra tem varios significados. Gosto
dessa virtude. Se a gente ndo for generoso no mundo com os seres vivos, ndo vejo
sentido de existir. Agora, a generosidade no sentido de sacrificar a si proprio, como
uma violéncia velada, é forte. E nés mulheres acabamos fazendo isso também.
Entdo, me impacta sim (MAURO, Helena Leite. Entrevista III [abr. 2023].
Entrevistador: Ana Luiza Diniz de Carvalho. 1 arquivo .mp3 [64min]. A entrevista
na integra encontra-se transcrita no Apéndice F desta monografia).

No que diz respeito ao termo “mulher”, evidenciam-se as palavras “machismo”,
“opressdo”, “sofrimento”, “familia”, "autoritarismo" e “homem” sendo que para o ultimo, os
substantivos “liberdade”, “diretor”, “valor”, “modo” e “confianc¢a” se destacam. O conflito
aparente entre os dois grupos se da justamente nos valores atribuidos ao oficio de direcao:

enquanto para os homens ela se d4 de forma orgéanica, havendo a recep¢ao de suas propostas,
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para as mulheres ela ocorre de maneira ardua, em que suas atitudes, visdes e/ou proposi¢des

sd30 comumente questionadas.

O que era considerado histeria, loucura de professora, era muito natural nos diretores
homens. Qualquer tipo de manifestagdo de autoridade, de gesto de autoridade que os
homens diretores propunham, algo prox1mo que as mulheres propunham era
considerado histeria, loucura, autoritarismo. £ um cliché, né? E engracado isso, e eu
observava que era muito proxima a linguagem, muito proximo o que se tratava, mas
a recepcdo ¢ completamente diferente. Mas isso € da perspectiva de recepgdo. Acaba
incidindo na linguagem, nos temas tratados, no modo com que a obra é concebida
(MELO, Thalita Motta. Entrevista I [mar. 2023]. Entrevistador: Ana Luiza Diniz de
Carvalho. 1 arquivo .mp3 [36min]. A entrevista na integra encontra-se transcrita no
Apéndice D desta monografia).

Acho que quem tem o poder de dirigir e de escrever ndo tem poder, tem fungo. Se
as relagdes profissionais forem mais horizontais, agrade¢o e comemoro. Agora, se
precisar eu fago todas essas coisas. Se precisar eu grito, mas hoje ndo serd para
mandar, mas para realmente ser ouvida, contra a injustica que sempre nos espreita
nas relagdes profissionais (CLEMENTE, Rita de Céssia. Entrevista II [mar. 2023].
Entrevistador: Ana Luiza Diniz de Carvalho. 3 arquivos .mp3 [84min]. A entrevista
na integra encontra-se transcrita no Apéndice E desta monografia).

[...] ndo acho que a mulher tem que ser aquela briguenta. Nao acho mesmo, mas
muitas vezes torna-se necessario brigar, falar mais alto. Quando eu era diretora,
gestora do T.U., tive que botar uma lanca aqui na minha frente (gesticula) e brigar
para rebater os homens machistas, gestores que tentavam derrubar o Teatro
Universitario e que tinham atitudes desrespeitosas e autoritarias para comigo, uma
diretora mulher representando o Teatro Universitario. A gente tem que gastar uma
energia a mais, sempre a mais. E muito desgastante, me consome muito, porque nio
¢ a forma que gostaria de agir, s6 que eu ndo consigo ficar quieta também, né? Qual
¢ o equilibrio? Tem hora que temos que ser “machas” para sermos ouvidas... 4ff!
(MAURO, Helena Leite. Entrevista III [abr. 2023]. Entrevistador: Ana Luiza Diniz
de Carvalho. 1 arquivo .mp3 [64min]. A entrevista na integra encontra-se transcrita
no Apéndice F desta monografia).

Percebe-se que o entendimento das entrevistadas sobre um entdo modo masculino de
afirmacdo e posicionamento possui forte relagdo com a disposi¢do de poder, seja no campo
artistico, pedagoégico ou administrativo (no caso de Helena, enquanto ex-gestora do T.U.).
Apesar de reconhecerem o desgaste ao assumirem tais posicionamentos, ou ao serem tidas
como autoritarias por requererem iniciativas dos alunos/atores — que, se solicitadas por
homens, ndo receberiam o mesmo grau de contestagdo —, as entrevistadas tendem a balizar

os seus comportamentos de forma a serem ouvidas.

E mais complexo ainda, porque a gente ndio estd isenta de reproduzir essas coisas,
mas ja. Faz parte do processo que eu te falei sobre adoecimento, ¢ recente. Tem a ver
também com essas disputas de narrativas e eu acho que a gente ¢ muito
condicionada a olhar as coisas de uma maneira competitiva, ndo sei exatamente o
que acontece. Mas sim, também, e com certeza eu ja reproduzi coisas... Esses
processos ndo sio bentos (risos), todo mundo estd implicado (MELO, Thalita Motta.
Entrevista I [mar. 2023]. Entrevistador: Ana Luiza Diniz de Carvalho. 1 arquivo
.mp3 [36min]. A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice D desta
monografia).
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Eu fico sempre me perguntando como alguma coisa tdo estrutural pode ser dita sem
culpabilizar demais o outro, porque muitas vezes as pessoas estdo tdo inconscientes
dessa atitudes... acho até que nessa nossa area artistica ¢ muito comum a pessoa
abusar de seu poder e ter atitudes misoginas, e acho que eu também sempre fui
muito afrontosa com determinados poderios, mas sempre ocorre aqui e ali: homens
querendo dizer que eles ¢ que mandam. Sempre. Ja tive, também, o desprazer de ver
mulheres, que hoje se dizem muito feministas, tendo atitudes absolutamente
misodginas, machistas — no sentido profissional, ta? Eu tive, sim. Tive algumas
experiéncias indesejaveis com homens, exercendo sua misoginia ¢ machismo, e
mulheres também. Mulheres menos, mas tive. [...] Essas pessoas comegam a tirar
vocé de cena: chamam vocé de “dificil”, dizem que vocé ndo ¢ boa suficiente; etc,
etc... (CLEMENTE, Rita de Céssia. Entrevista Il [mar. 2023]. Entrevistador: Ana
Luiza Diniz de Carvalho. 3 arquivos .mp3 [84min]. A entrevista na integra
encontra-se transcrita no Apéndice E desta monografia).

Ja tive alunas que falaram para mim: “vocés professoras ndo percebem o machismo
dos seus colegas com vocés?”. Elas estavam denunciando para mim o machismo nas
relagdes entre docentes... Depois disso, passei a me atentar mais sobre o que elas
estavam falando para mim, analisando determinados acontecimentos pela otica da
violéncia e opressdo de género. Mas também percebo a opressdo de género nos
comportamentos de determinados estudantes com as professoras mulheres, como ja
mencionei. As vezes, sinto violenta a forma como sou abordada, é opressor... Mas
ndo ¢ recorrente, ou ¢ muito camuflado (risos). E incrivel como naturalizamos isso,
nds mulheres, inclusive. A palavra opressio ja traz toda a carga emocional, pressdo
interna, falta de ar, corag@o palpitando... forca e forca. Eu sinto que se ndo fosse uma
mulher, o estudante — mas a estudante também — ndo abordaria da mesma forma
que me abordou um professor homem, da cadeira X ou Y. Mas ndo mesmo.
Inclusive, percebo mais o siléncio e aceitacdo com eles, mesmo se em discordancia.
Mas também ja presenciei estudantes mulheres falando e ndo se silenciando para
determinados professores homens, por perceberem situagdes machistas (MAURO,
Helena Leite. Entrevista III [abr. 2023]. Entrevistador: Ana Luiza Diniz de Carvalho.
1 arquivo .mp3 [64min]. A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice
F desta monografia).

As entrevistadas demonstram identificar o fendmeno da opressdo de género ndo
somente em suas proprias vivéncias, mas também, nas vivéncias de outras profissionais.
Todas elas reconhecem, também, que ndo estdo isentas de reproduzir comportamentos
machistas, uma vez que tais principios sdo ensinados e replicados entre o proprio grupo social

ao qual pertencem.
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Figura 8: Anélise de Similitude de verbos.
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Fonte: IRaMuTeQ.

As formas ativas selecionadas para a analise realizada acima foram apenas os verbos
presentes nas entrevistas, com um total de 113 palavras. A frequéncia minima de aparicdo
escolhida foi total, para que fosse identificada, nas falas das entrevistadas, a conexdo entre
“dirigir” e “trabalhar”. Observa-se que as palavras de maior destaque sdo “achar”, “trabalhar”
e “dar”, e ao analisarmos cada grupo de palavras separadamente, bem como o0s grupos
correlatos (“falar”, “querer” “dirigir” e “deixar”), é possivel identificar os seguintes termos

de relevancia para a pesquisa:
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Quadro 4: Relacdo de palavras-chave dos grupos de verbos.

Grupos de palavras . Palavras
P P Palavras relacionadas Grupos correlatos .
(verbos) correlacionadas

Agir, implicar, continuar,
Querer sentir, acreditar, mandar,
montar, impactar, trazer

Resolver, tornar,
Dirigir aproximar, imaginar,

Adaptar, sofrer, ensinar, estudar. orientar
b

mudar, existir, escolher,
olhar, levar, tratar,
Achar pensar, entender,
lembrar, propor, pedir,
necessitar, reconhecer,
transformar, aceitar

Lidar, posicionar,
Falar proceder, precisar, tocar,
separar

Perceber, abordar, passar,

Deixar L. .
seguir, impor, cuidar

Participar, criar, gostar,

Dar . .
brincar, reproduzir

Aprender, acompanhar,
realizar, ajudar,
experimentar,

Trabalhar desenvolver, buscar,
relacionar, interessar,
descobrir, receber, viver,
ouvir, preferir, pagar

Fonte: IRaMuTeQ.

Com esta analise, foi possivel perceber a distancia entre os verbos “dirigir” e

« ” L .. . . . ~

trabalhar”, uma vez que o primeiro esta mais relacionado aos procedimentos de orientacdo e
pesquisa em montagens (“resolver”; “imaginar”; “orientar”; “estudar”; “aproximar”) e, o
segundo, aos objetivos a serem alcangados com tais procedimentos (“interessar”; “receber”;
“desenvolver”; “realizar”).

Observou-se, também, uma interessante proximidade entre os verbos “ensinar”,
“transformar” e “sofrer”, que nos indicam que apesar de as entrevistadas compreenderem o
teatro e a educagdo como espagos de potencial mudanga dos individuos, ndo estdo isentos de
gerar angustias — seja ao longo dos processos de criacdo, ou na relagdo entre discentes e
docentes.

Eu acho que a minha postura de direcdo, enquanto também uma diregio pedagogica
dentro de institui¢des, sempre ¢ um pouco nesse lugar. E muito necessario a
implicag@o do desejo de todas as pessoas envolvidas para que eu consiga trabalhar.
[...] E ndo ¢é tdo simples, porque a gente ndo ¢ muito ensinado no Ensino Basico a
ter autonomia, a se implicar no desejo das coisas. Eu acho que as vezes a gente quer

as coisas muito magicas, sobretudo agora, que as coisas parecem muito magicas por
conta da internet. E entender que o Teatro ¢ uma artesania tem sido a minha pratica
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docente e de direcdo, sobretudo quando ¢ uma dire¢@o de ator e de atriz, entender
que ¢ uma artesania, que isso tem um processo, que isso tem um tempo especifico e
que, para isso, ¢ preciso desejo. E ai muita coisa acontece nisso, muita coisa bonita
acontece, muita coisa dificil, muita coisa complexa acontece nesse caminho,
também. (MELO, Thalita Motta. Entrevista I [mar. 2023]. Entrevistador: Ana Luiza
Diniz de Carvalho. 1 arquivo .mp3 [36min]. A entrevista na integra encontra-se
transcrita no Apéndice D desta monografia)

E veja, eu era muito jovem, eu tinha 24 anos. Eu tinha muita responsabilidade, muita
preocupacdo, muita preocupagdo ética, muito desejo estético, mas sempre com
aquele medo também de ultrapassar um limite: uma coisa ¢ o que eu gostaria de
fazer, a outra coisa é o que essa pessoa aqui, na minha frente, pode apreender para
lidar com a linguagem teatral, com as ideias sobre Teatro — classicas, modernas e
atuais na época. Entdo, eu tinha esse cuidado e esse sofrimento, falando assim me da
a dimensdo clara de que era um pouco de um sofrimento, de uma angustia, por nao
ter muita experiéncia (CLEMENTE, Rita de Cassia. Entrevista II [mar. 2023].
Entrevistador: Ana Luiza Diniz de Carvalho. 3 arquivos .mp3 [84min]. A entrevista
na integra encontra-se transcrita no Apéndice E desta monografia).

Busquei junto com os atuantes a criagdo de poéticas de encenagdo, transpassando
elementos sonoro-musicais com os da visualidade em um grande jogo entre o
atuante (o ator), o tempo, o som ¢ o espago. Uma investigagdo que passou por
praticas coletivas e individuais e muitas improvisa¢des. Foi um trabalho de muita
artesania, que precisou ter muita escuta e disponibilidade. Mas nesse processo,
momentos de integragdo e muito trabalho criativo, momentos também de negacdo de
propostas, distanciamentos e aproximacgdes. [...] Penso que estar na fungdo de
Dire¢do Geral ¢ muito desafiador, interessante, mas também muito desgastante.
Acho até complicado descrever isso em palavras, porque sdo os meandros de um
processo (MAURO, Helena Leite. Entrevista III [abr. 2023]. Entrevistador: Ana
Luiza Diniz de Carvalho. 1 arquivo .mp3 [64min]. A entrevista na integra
encontra-se transcrita no Apéndice F desta monografia).

Atesta-se, com base nas falas das entrevistadas, que seus procedimentos de diregdo e
ensino propdem-se a fornecer meios de criagdo experienciacdo estética, ligados a conciliagdo
dos seus desejos enquanto pedagogas-diretoras com os dos alunos-atores. Apesar da
horizontalidade objetivada entre ambas as partes, percebe-se que as entrevistadas acabam por
abrir mdo de algumas de suas concepcdes para a efetivagdo de uma praxis abrangente e
democrética, o que denota, por um lado, a abertura das mesmas para a construgao coletiva.

Por outro lado, tal abertura ndo anula a presenca de conflitos em processos
artistico-pedagogicos, uma vez que a negagdo de suas propostas por parte dos alunos-atores
pode intensificar, inversamente, as relacdes de poder em sala de aula, em que os interesses

individuais dos envolvidos sobressaem ao proposito de criagdo cénica.
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Figura 9: Andlise de Similitude de substantivos e verbos.
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Fonte: IRaMuTeQ.

As formas ativas selecionadas para a analise realizada acima foram os substantivos e
os verbos presentes nas entrevistas, com um total de 326 palavras. A frequéncia minima de
aparigdo escolhida foi de 10 vezes, em que foram retirados o verbo “achar” e o substantivo
“coisa”, reunindo em comunidades os demais termos mais utilizados pelas entrevistadas. Com
isso, chegou-se ao total final de 94 palavras. Observa-se que as palavras de maior destaque
sd0: “processo”, “mulher”, “trabalho”, “teatro” e “curso”. Ao analisarmos cada grupo de
palavras separadamente, bem como os grupos correlatos (“dire¢do” ¢ “homem”), € possivel

identificar os seguintes termos de relevancia para a pesquisa:
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Quadro 5: Relagdo de palavras-chave dos grupos de substantivos e verbos.

Grupos de palavras . Palavras
. Palavras relacionadas Grupos correlatos .
(substantivos e verbos) correlacionadas

Trabalhar, montagem,
criac¢do, forma, cena,
cuidado, ajudar,
aprender, pesquisa,
desenvolver, desejo,
projeto

Relagdo, pedagogia,

Diregao perceber

Processo

Experiéncia, sentido, Diretor, dirigir, dizer,
Mulher sentir, mae, existir, Homem querer, observar, olhar,
diferenca, atriz acontecer

Buscar, referéncia,
época, além das areas de
Trabalho atuacdo das
entrevistadas, como voz

e atuacao

Cinema, arte, vida,

Teatro
escola, professor, grupo

Entender, criar,
Curso graduacdo, musica,
educacdo, dar, aula

Fonte: IRaMuTeQ.

A partir do ultimo resultado mostrado acima, destacaram-se trés tensdes centrais:
processo x direcdo; trabalho x teatro; mulher x homem. A primeira tensdo denota que a
pesquisa, a ajuda e o cuidado sdo principios que perpassam as praticas das entrevistadas em
seus processos de encenagdo, aliados a uma pedagogia que, em principio, prioriza as relagdes
entre aqueles que compdem o processo. Entretanto, indaga-se aqui sobre a eventual influéncia
dos papéis sociais de género na percepcao das entrevistadas sobre seus procedimentos: seria o
cuidado uma forma de tornar a condug¢do das montagens mais atenta as demandas dos
estudantes/atores em formacdo, ou uma responsabilidade imputada as entrevistadas em seus
processos de socializacdo enquanto mulheres?

A segunda tensdo reitera o trabalho enquanto desenvolvimento de habilidades
artisticas e que, por sua vez, encontra-se distanciado do teatro. A incongruéncia presente
nesses grupos de palavras se dd no fato de que as entrevistadas possuem trajetorias
profissionais majoritariamente dedicadas ao oficio teatral, tanto dentro quanto fora da sala de
aula. Pode-se afirmar, com isso, que as suas compreensdes sobre arte e teatro ainda nao

relacionam-se diretamente com a produgdo de valor na dindmica capitalista.
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Ja a terceira tensdo refor¢a a atuagdio do diretor enquanto aquele que observa, diz e

manifesta seus desejos ao assumir a coordenagdo de um processo criativo. As mulheres

novamente estdo associadas a experiéncia ¢ a diferenga, como em contraposicao as praticas

realizadas por homens.

Eu tenho minhas questdes, até observando no Cinema, ndo sé no Teatro, como que
as coisas retratadas pelos homens, para mim sdo mais vulgares, em geral sdo mais
vulgares, sobretudo quando olham para questdes do universo amplo das mulheres. E
sempre um lugar muito sexualizado, ¢ muito reduzido, muito sem sutilezas e sem
camadas. Eu acho que é um olhar, em geral, muito recorrente no Cinema. Eu acho
que isso reverbera no Teatro, também. [...] Vocé vé€ pelo tanto de cena de estupro
que tem e por como sdo retratadas. O modo como elas sdo colocadas ¢ sempre um
mote para alguma coisa, uma desculpa para alguma coisa, ndo ¢ tratado o tema em
si, ndo ¢ tratada a violéncia em si. A violéncia ¢ colocada como propulsdo para outra
coisa, geralmente uma justificativa para a personagem principal feminina virar uma
guerreira ¢ matar todo mundo. [...] E uma visdo masculina, e eu super observo como
que as mulheres retratam isso, como que elas falam disso, como que elas falam de
violéncia doméstica. E geralmente um pouco menos vulgar, no sentido estético, tem
sempre algum cuidado, ou quando é explicito, quando a coisa é de uma crueldade,
eu acho que a crueldade ¢ mais mostrada do que a sexualizagdo do corpo, o ato, o
gesto em si (MELO, Thalita Motta. Entrevista I [mar. 2023]. Entrevistador: Ana
Luiza Diniz de Carvalho. 1 arquivo .mp3 [36min]. A entrevista na integra
encontra-se transcrita no Apéndice D desta monografia).

Eu acho que isso ¢ um processo, eu nunca quis fazer como homem, mas,
evidentemente, ha algo estrutural que, provavelmente, me levou a pensar agir de
determinada forma, mais usual, e mudar s6 depois. A minha conclus@o hoje, com
vocé aqui, ¢ de que o que ¢ diferente — e ai, eu tenho certeza — ¢é o procedimento.
Nao tem como uma mulher proceder como um homem, hoje. Como um homem
machista, dono da porra toda fazia. Uma mulher precisa proceder diferente, sim.
Nio estou falando de ser boazinha, de ser uma gracinha, nem delicadinha. Nao estou
falando nada disso, esses sdo valores machistas. Eu estou falando de entender o seu
lugar e refletir sobre como a cena estava posta, como os valores da cena estavam
postos para que os homens tivessem sempre poder. Entdo, acho que esse
procedimento vai mudar muita coisa (CLEMENTE, Rita de Cassia. Entrevista II
[mar. 2023]. Entrevistador: Ana Luiza Diniz de Carvalho. 3 arquivos .mp3 [84min].
A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice E desta monografia).

Noé6s mulheres somos muito versateis, trabalhamos muito de forma integrada,
deixamos as subjetividades aparecerem nas relagdes... Se torna dificil nos encaixar
em um sistema de trabalho que foi normatizado pelos homens na histdria ocidental
das Artes Cénicas. Na hora do reconhecimento, ficamos mais invisiveis... Também
percebo a forma como somos abordadas em diversas situagdes, parece que temos
sempre que justificar nossos procedimentos, somos colocadas muitas vezes em
duavida. O que ¢ completamente diferente com os diretores homens. Eles colocam
suas propostas sem esse pano de fundo e talvez sejam mais diretos na forma de se
relacionar. Alguns sdo mais tradicionais e mais contidos, outros mais firmes, outros
demonstram atitudes machistas e outros s3o mais leves e mais abertos. Acho
complexo falar isso, porque ndo da para generalizar. Existem autoritarismos,
reproducdo do machismo também na mulher, né? (MAURO, Helena Leite.
Entrevista III [abr. 2023]. Entrevistador: Ana Luiza Diniz de Carvalho. 1 arquivo
.mp3 [64min]. A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice F desta
monografia).

As trés entrevistadas apontaram as discrepancias entre procedimentos assumidos por

homens e mulheres na dire¢do de montagens com base em suas proprias vivéncias, €
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concluiram que ndo apenas a maneira como as relagdes se estabelecem sdo distintas, mas
também, a efetivacdo de um produto final e seu tema. Além disso, destacam o tradicionalismo
nos modos de dire¢do de homens, evidenciando, também, o apagamento ¢ a descredibilizagao

de mulheres diretoras e dos seus procedimentos.

Figura 10: Analise de Especificidades e AFC

formes *Muther 1T & *Mulher 2 R *Mulher_3_H

achar 44956 0.2737 -4.9673
coisa 3227 0.6852 -5.6149
diregdo 3.0513 ~5.9474 1.2859
entender 1.6681 0215 -1.618
gente 14853 0.8187 -337
cena 1.3002 -1.1091 -0.2462
pessoa 1.0443 0.7317 -2.4049
riso 0.8869 -1.1591 04569
trabalho 0.8281 -6.6794 44435
trabalhar 0.6908 -3,8538 2.5605
processo 0.6618 -4,4037 3241
diretor 04893 -1.7263 1.3049
querer 04473 24034 -4.1221
homem 0.3786 03224 -0.4479
dingir 0277 -0.3646 03529
equipa 0.265 -5,5325 45724
espeticulo 0.265 -1.9156 1.8733
vez -0.2424 0.2695 -0.2462
falar -0.2645 -0.4243 0.5577
relagdo -0.2788 -1,14%4 1.3806
forma -0.3295 -34109 38474
montagem -0.3886 -2.748 34184
linguagem -0402 31093 -34102
mulher -0412 0.9072 -0.7061
2ula -0.591 20113 -1.3897
aluno -0.591 0.7742 -0.3498
dizer -0.7276 1.1745 -0.546
dar -0922 4.1671 -3.0623
vida -0.9677 0.7742 0.2572
perceber -0.9677 -1.9156 3.7619
escola -0.9785 3.8475 -2.6057
arte -1,1662 21527 -0.8896
ficar -1.2453 0.8641 03157
teatro -1414 0.3726 0.959
ator -1.7313 -04357 1.9702
professor -19139 0.3425 1.3049
grupo -1.9362 1.4053 -0.2224
expenéncia -2009 3.2002 -1.0286
ano -2.009 1.5191 -0.2462
curso -2.7477 -0.3047 22837
palicio -3.2424 9.0012 -4.0874

Fonte: IRaMuTeQ.

As formas ativas selecionadas para a analise realizada acima foram os substantivos e
os verbos presentes nas entrevistas, cuja frequéncia minima de apariga@o foi de 20 vezes. Com

o intuito de identificar o grau de similaridade entre as trés entrevistas, a tabela nos mostra as
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palavras mais ditas entre os textos — quanto mais negativo for o valor (calculado pelo
software), menos a palavra foi usada.
Pode-se observar que as palavras “direcdo”, “trabalho” e “trabalhar”, por exemplo,

foram utilizadas com frequéncia por Helena e Thalita, ao contrario de Rita. Por outro lado,

113 E3]

Rita utiliza as palavras “escola”, “arte” e “aula” por mais vezes que as duas outras

entrevistadas. E necessario pontuar que, das entrevistadas, Rita é a Gnica que ndo possui
vinculo de trabalho com escolas, atuando na cena belo-horizontina desde o inicio dos anos
2000 sem pender-se a conciliagdo de suas atividades com o ensino formal. Estando ela,
portanto, mais presente no mercado artistico-teatral (ou menos ligada ao funcionalismo
publico), quais sdo as suas perspectivas sobre as relagdes de trabalho nesse setor?

A entrevistada em questdo mencionou a importincia das escolas de nivel técnico e
superior para a formacao de atores — reconhecendo que as mesmas ndo sao 0s Unicos meios
de profissionalizagdo —, com base em sua trajetoria enquanto ex-aluna da primeira turma do
curso profissionalizante em Teatro do Cefart. A artista aponta, também, os déficits
apresentados por alunos/atores nas formaturas em que dirigiu, no que tange as nogdes técnicas

e de mercado.

O que me conecta as pessoas e aos processos ¢ a possibilidade de criagdo. Isso é o
que me move mesmo. A partir do ponto em que os contextos estdo alinhados, eu ndo
entro muito em conflito como diretora, sabe? [...] Depois, eu me afastei do Palacio
e, ao me afastar, acabei trilhando os meus caminhos, criando mais, as vezes
escrevendo, as vezes buscando outros caminhos como artista da cena. Ai, toda vez
que eu volto ao Palacio, eu me ressinto da relagcdo com o texto. Sempre achei que
tem sido dificil lidar com um certo déficit de trabalho textual na escola, e acho que
inclusive eu tinha esse déficit como aluna, sabe? Eu acho que s6 depois que cu sai da
escola que eu tentei amadurecer um pouco essa relagdo com o texto teatral, ou com o
texto para teatro, ou a relagdo com a fala... Acho que isso tem sido algo recorrente,
um certo déficit mesmo de intimidade com o texto, de capacidade de interpretagdo
das coisas que estdo ali... [...] Entdo, nesses processos todos eu fui ratificando essa
ideia de que o grande aprendizado de formandos é uma experiéncia diferente, que
eles ndo tiveram na escola e que, portanto, vai ter o olhar de uma pessoa que ndo
esta ali s6 para lidar com o déficit, mas sim para pedir, demandar questdes técnicas
que, supostamente, teriam sido levantadas, trabalhadas, desenvolvidas por esses anos
que os atores-alunos ficaram ali. Eu acho isso importante, para mim foi muito
importante como aluna ter tido uma experiéncia com um professor da escola e,
depois, um professor de fora (CLEMENTE, Rita de Céassia. Entrevista II [mar.
2023]. Entrevistador: Ana Luiza Diniz de Carvalho. 3 arquivos .mp3 [84min]. A
entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice E desta monografia).

Apesar de ndo mencionar as palavras “trabalho” e “trabalhar” com frequéncia, Rita
descreve os principios técnicos que norteiam os seus processos no Cefart, alinhando tanto as
suas demandas enquanto diretora quanto as dos alunos, enquanto atores em formagdo. Sem

mais assumir a posi¢ao de docente na instituicdo, a entrevistada ainda afirma:
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Diferente de ser professora, que me dava muita angustia com essa coisa de ter um
limite entre o que eu quero fazer, o que eu gostaria de fazer e o que aquele aluno esta
precisando naquele momento — ou parece estar —, como diretora esse limite acaba
completamente, essa angstia vai a zero, eu entro sem angustia e deixo bem claro
que o que vamos fazer ¢ um projeto pensado por mim e pronto (CLEMENTE, Rita
de Cassia. Entrevista II [mar. 2023]. Entrevistador: Ana Luiza Diniz de Carvalho. 3
arquivos .mp3 [84min]. A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice E
desta monografia).

Percebe-se, com a fala de Rita, que o seu posicionamento como diretora torna-se mais

incisivo ao desprender-se da sala de aula, deixando suas propostas evidentes ao aceitar

convites para dirigir espetaculos de formatura. Por outro lado, deve-se observar que sua

postura também ¢ passivel de reproduzir autoritarismos, uma vez que aparenta estabelecer

comportamentos verticalizados perante os estudantes.

Quadro 6: Relagdo das 20 palavras mais utilizadas pelas entrevistadas, segundo Analise de Especificidades e

achar
coisa
diregdo
processo
gente
mulher
trabalho
cena
homem
querer
riso
pessoa
diretor
trabalhar
falar
dirigir
entender
vez
teatro

relacdo

Thalita

AFC.

Rita Helena
achar processo
mulher trabalho
coisa curso
dar mulher
querer teatro
escola direcdo
gente trabalhar
experiéncia professor
palacio diretor
homem falar
teatro forma
ano equipa
linguagem achar
professor homem
curso dirigir
falar relacdo
dirigir perceber
arte montagem
pessoa riso
processo ator

Fonte: IRaMuTeQ.
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Por fim, com a relagdo das 20 palavras mais ditas pelas entrevistadas, foi possivel
perceber a auséncia de termos como “professora”, “atriz” e¢ “diretora”, ditas com pouca
frequéncia ao longo das trés entrevistas, o que nos indica uma eventual recorréncia ao
trabalho masculino para a descri¢do das proprias experiéncias. Apesar disso, deve-se pontuar
que as entrevistadas reconhecem e mencionam o trabalho de encenadoras as quais

trabalharam, atestando, inclusive, que foram dirigidas poucas vezes por figuras masculinas.

Eu ndo fiz muitos trabalhos enquanto atriz na minha vida toda, mas até a ultima
experiéncia recente, no ano passado, que eu atuei para uma série, foi uma diretora —
mas ai, de cinema, né? [...] E completamente diferente, inclusive: a forma teatral e a
forma das mulheres no cinema. Mas o que eu observo ¢ que ha, ainda, uma escuta
grande, uma partilha do tema e das questdes que nos cercam. Obvio que isso me
deixa muito mais a vontade do que um processo com um diretor homem, talvez,
apesar de que nunca sofri nenhum tipo de constrangimento, porque realmente, ndo
fui dirigida por (muitos) homens (MELO, Thalita Motta. Entrevista I [mar. 2023].
Entrevistador: Ana Luiza Diniz de Carvalho. 1 arquivo .mp3 [36min]. A entrevista
na integra encontra-se transcrita no Apéndice D desta monografia).

E com o Eid (Ribeiro) foi realmente um aprendizado, até como diretora, porque eu
percebi: “ele sabe o que quer, ele tem um caminho, deixa eu tentar chegar 1a”. E
isso, ele trouxe algo, entdo eu aprendi muito isso também, eu vou nessa linha quando
eu dirijo (CLEMENTE, Rita de Cassia. Entrevista II [mar. 2023]. Entrevistador: Ana
Luiza Diniz de Carvalho. 3 arquivos .mp3 [84min]. A entrevista na integra
encontra-se transcrita no Apéndice E desta monografia).

Das experiéncias que tive com as diretoras mulheres, todas foram muito
interessantes: Cida Falabella, Juliana Pautilla, Raquel Castro, Monica Tavares. Em
minha vida profissional, tive mais experiéncias com diretores homens do que com
mulheres, tanto em processo de escolas, quanto em grupos de teatro. Com os
diretores homens, destaco o Marcelo Bones, que foi meu diretor durante 10 anos no
Grupo Teatro Andante, e ele era de uma liberdade tamanha, uma pessoa delicada e
leve! (MAURO, Helena Leite. Entrevista III [abr. 2023]. Entrevistador: Ana Luiza
Diniz de Carvalho. 1 arquivo .mp3 [64min]. A entrevista na integra encontra-se
transcrita no Apéndice F desta monografia).

E interessante perceber que Rita atesta ndo querer dirigir como um homem, mas parte
das praticas de Eid Ribeiro, diretor da montagem de formatura de sua turma em 1989, para
seguir uma determinada linha de dire¢do. Compreende-se, portanto, que “dirigir como um
homem” diz mais respeito as relacdes de poder exercidas por figuras masculinas do que,
necessariamente, ao modo de trabalho de um diretor X ou Y.

Quanto a similaridade entre as entrevistas, percebe-se uma aproximacao entre Thalita
e Helena, que reconhecem com nitidez as opressdes vividas ao longo de suas experiéncias —
tanto por parte dos estudantes em processo de montagem, quanto por parte das institui¢des.
Helena menciona, ainda, a influéncia da cadeira de Interpretagdo no T.U., majoritariamente
ocupada por homens desde a fundacdo da escola e cuja carga-horaria, no curriculo antigo,

supera as demais disciplinas.
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[...] eu acho que violenta, ou mesmo por faltar o respeito por ser uma mulher, no
caso jovem — eu sou jovem ainda (risos), ndo tdo jovem, mas suficientemente
jovem para sofrer opressdo de pessoas mais jovens que ndo respeitam, as vezes, por
ser mulher. E de pessoas mais velhas também, que me acham jovem demais pra estar
ali. [...] Mas eu passei por algumas situa¢des de constrangimento e de adoecimento
em sala de aula, que eu ainda nédo consigo falar (MELO, Thalita Motta. Entrevista [
[mar. 2023]. Entrevistador: Ana Luiza Diniz de Carvalho. 1 arquivo .mp3 [36min].
A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice D desta monografia).

Tive situagdo de sobrecarga de violéncia moral ¢ ética de um aluno comigo... que eu
sinto que ndo aconteceria esse tipo de violéncia com professores homens. Eu queria
ver esse aluno tratar um professor homem como fui tratada, principalmente com os
professores de interpretagdo, pois percebo que € a disciplina de referéncia deles (dos
alunos) no T.U. No curriculo antigo, ¢ uma disciplina com uma carga horaria imensa
em relagdo as outras, e também ndo posso deixar de dizer que sdo ministradas por
professores homens. No curriculo novo, temos cargas horarias iguais para todas as
disciplinas. Vamos ver se muda alguma coisa (MAURO, Helena Leite. Entrevista I1I
[abr. 2023]. Entrevistador: Ana Luiza Diniz de Carvalho. 1 arquivo .mp3 [64min]. A
entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice F desta monografia).

Rita também aponta opressoes vividas enquanto encenadora no campo educacional —
com destaque para violéncias exercidas por colegas de profissio —, entretanto, ressalta a

prevaléncia de contestagdes de suas praticas ao dirigir fora de institui¢des.

Vivi um cancelamento na UFOP, por um Coordenador da escola e a reboque, os
professores que se calaram diante da injustica, mas em geral sempre fui eu fui muito
bem recebida — a impressdo que eu tenho é que fui muito bem recebida. Eu senti
isso mais no mercado, em outros espacos que eu trafeguei quando eu dirigi, ou
quando eu atuei. Senti isso, sim. Na escola mesmo, s6 na UFOP, com um
acontecimento muito especifico. E ja ndo era tdo jovem, ndo. Eu ja tinha ali mais de
30... acho que uns 32 anos. Ja tinha alguma experiéncia, mas ai (na UFOP) foi uma
coisa de abuso de poder mesmo. [...] Eu ndo tinha essa dimensdo, ndo. Eu nio tinha
essa dimensdo do abuso quando eu estava dando aula no Palacio. Eu tive mais essa
dimensdo quando comecei a me colocar como diretora, direcionando processos. Ai
sim, parece que os homens ndo gostam muito que a gente dirijja, que a gente
encabece, que a gente esteja ali a dar as diretrizes. Eles se sentem afrontados, ndo
sei. Querem continuar a dar ordens. Ah, isso sim! E as mulheres, algumas,
corroboram com estes incdmodos masculinos... Algumas, inclusive, sdo mais
misoginas (CLEMENTE, Rita de Cassia. Entrevista II [mar. 2023]. Entrevistador:
Ana Luiza Diniz de Carvalho. 3 arquivos .mp3 [84min]. A entrevista na integra
encontra-se transcrita no Apéndice E desta monografia).

Com os exemplos mencionados, atesta-se que as entrevistadas compreendem os
impactos da opressdo de género em suas trajetorias, tanto dentro quanto fora da sala de aula,
no que diz respeito a concretizacdo de suas propostas e a violéncia com que sdo recebidas.
Atesta-se, ainda, que as diretoras em questdo experienciaram, em espacos de ensino e/ou de
criacdo artistica, tentativas de desmoralizagdo e silenciamento — fortemente levantados por
Rita, que também aponta o abuso das relagdes institucionais de poder (assumidas,

majoritariamente, por homens) e como interferem na permanéncia de mulheres no mercado.
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8. Consideracoes Finais

A opressdo de género na dinamica capitalista configura-se como um processo de
subjugacdo das mulheres pelos homens que se expressa de distintas formas, como na
producdo de habilidades imputadas as mulheres e aos homens enquanto bioldgicas e naturais,
concebidas de acordo com as necessidades de producdo e de reproducdo da vida e
alterando-se historicamente, na medida em que novos modos de produgdo emergem. Ainda
que, na perspectiva marxiana, as relacdes de exploracdo atingem tanto homens quanto
mulheres (enquanto membros da classe trabalhadora), percebe-se que os impactos da fusdo
patriarcado-racismo-capitalismo manifestam-se em condigdes ainda piores de vida e trabalho
para as mulheres de distintas formas, dentre elas a responsabilizacdo pelas atividades de
reprodugdo da forga de trabalho.

No que diz respeito ao processo de regulamentacao e profissionalizagdo dos artistas de
Teatro no Brasil, entre a primeira e o inicio da segunda metade do século XX, compreende-se
que a participacdo do Estado deu-se de maneira a efetivar uma identidade cultural, pautada
nos modos europeus de producdo artistica ¢ fortemente utilizada enquanto propagagdo do
discurso nacionalista. Os ensinos técnico e superior de areas teatrais sofrem, também,
influéncia dos ideais burgueses de educacdo, sendo passiveis de reproducdo de opressdes em
beneficio ao capital.

Sobre os principios de Direcdo Teatral e a (limitada) participacdo de mulheres na
coordenacdo criativa de espetaculos ao longo da histdria, reiteram-se as caracteristicas
atribuidas socialmente aos homens ¢ as mulheres enquanto responsaveis pela dessemelhanga
na atuagdo entre os dois grupos, sendo o primeiro lido como mais apto para tomar decisdes
com assertividade, ¢ o segundo, relegado ao cuidado e a passividade. Para além da Diregdo
Teatral, percebe-se que tais valores moldam distintas esferas da sociedade, em que a
participagdo de mulheres em cargos de maior relevancia e/ou poder € restringida.

Quanto as perspectivas pedagogicas, ressalta-se a necessidade do rompimento de
praticas que reforcem os papéis sociais de género atribuidos as mulheres,
responsabilizando-as por questdes de ordem social, politica e econdmica. Nao descarta-se,
aqui, o compromisso de professoras em desempenhar uma educagdo critica, mas que para ser
libertaria, de fato, deve também tensionar as relagdes de desigualdade postas pela classe
dominante, a comegar pelo reconhecimento da profissdo enquanto setor trabalhista, sem que a

amorosidade pelo que/para quem se ensina torne-as subjugadas cegamente a propria condigdo.
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A analise quantitativa das fichas técnicas dos espetaculos do T.U. e do Cefart
apresentou a espantosa (ainda que presumida) auséncia de mulheres assinando a Diregdo
Geral das montagens, fato que reitera a normalizagdo de homens em fungdes que exijam a
tomada de decisdes. Ao acionarmos o recorte de raga, a discrepancia na participagdo de
mulheres nessa funcao é ainda maior.

J& os relatos das entrevistadas corroboram com as discussdes sobre violéncia de
género, tanto no campo artistico, quanto no campo educacional. Por meio das analises das
entrevistas, infere-se que as particularidades da opressdo de género no setor teatral se ddo na
contestagdo ¢ na recusa de ideias propostas por diretoras-pedagogas em processos, além das
tentativas de silenciamento e de desmoralizagdo dos seus procedimentos e trajetorias. Ao
mesmo tempo em que assumem a mediagdo e o cuidado enquanto estratégias de resolugdo de
conflitos, seja dentro ou fora de instituicdes formais, acabam reconhecendo a necessidade de
operarem “como homens” para serem ouvidas — ainda que discordem desse principio.

Além disso, faz-se necessario afirmar que no campo pedagodgico, a posicdo de
autoridade assumida por professoras na condugdo de processos de ensino ¢ de criagdo é
confundida, por vezes, com praticas autoritarias ¢ de poder incontestavel, o que ndo ocorre na
mesma intensidade com professores. Com isso, acabam por ser questionadas de maneira
indevida, tendo como pano de fundo o discurso da horizontalidade — almejada nas relagdes
entre os sujeitos implicados no fazer artistico — que, na pratica, acarreta disputas de
narrativas capazes de ofuscar a condi¢do dessas mulheres como vitimas de opressdes e
retratd-as, portanto, como opressoras.

Sendo assim, conclui-se que a discussdo sobre opressdo de género ndo aparta-se dos
tensionamentos de classe, uma vez que engendram-se mutuamente para a manutengdo de
relacdes desiguais e de dominagdo entre grupos sociais. Atesta-se, também, que o setor teatral,
apesar de ser lido como um espaco de potencial critica aos padrdes sociais, ndo esta isento de
reproduzir valores de opressdo sobre grupos minoritdrios, uma vez que estd inserido na

dinamica capitalista e, portanto, inclina-se aos interesses da classe dominante.



79

Referéncias

BONDIA, Jorge Larrosa. Notas sobre a experiéncia e o saber da experiéncia. Revista
Brasileira de Educacio, Rio de Janeiro, ANPEd, n. 19, p. 20-28, abr. 2002. Disponivel em:
<https://www.scielo.br/j/rbedu/a/Ycc5QDzZKcY VspCNspZVDxC/?format=pdf&lang=pt>.
Acesso em: 21 abr. 2023.

BRASIL. Decreto n° 5.492/28 (Regula a organizag@o das emprezas de diversdes e a locagdo
de servigos theatraes). Rio de Janeiro, 1928.

. Decreto-lei n° 92 (Cria o Servi¢o Nacional de Teatro), Rio de Janeiro, 1937.

. Lei no 4.641/65 (Dispde sobre os cursos de teatro ¢ regulamenta as categorias
profissionais correspondentes). Brasilia, 1965.

. Lei n°. 6.533/78 (Dispde sobre a regulamentagdo das profissdes de Artista e de
Técnicos em Espetaculos de Diversoes, e da outras providéncias). Brasilia, 1978a.

. Decreto n°. 82.385/78 (Regulamenta a Lei 6.533, de 24 de maio de 1978, que
dispde sobre as profissdes de Artista e de Técnico em Espetaculos de Diversdes, e da outras
providéncias). Brasilia, 1978b.

CAMARGO, Brigido Vizeu; JUSTO, Ana Maria. IRAMUTEQ: Um Software Gratuito para
Andlise de Dados Textuais. Periédicos Eletrénicos em Psicologia. Ribeirdo Preto: v. 21, n°
2, p. 513-518, dez. 2013. Disponivel em:
<http://pepsic.bvsalud.org/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1413-389X2013000200016>.
Acesso em: 17 mai. 2023.

CENSO 2022 ja alcangou quase metade da populacdo estimada do pais. Governo Federal,
out. 2022. Disponivel em:
<https://www.gov.br/pt-br/noticias/educacao-e-pesquisa/2022/10/censo-2022-ja-alcancou-qua
se-metade-da-populacao-estimada-do-pais>. Acesso em: 08 abr. 2023.

DEZ anos de Economia da Cultura no Brasil e os Impactos da Covid-19: um relatério a partir
do painel de dados do observatério Itati Cultural. Observatério Itati Cultural, 2020.
Disponivel em:
<https://portal-assets.icnetworks.org/uploads/attachment/file/100687/EconomiadaCulturanoBr
asileosImpactosdaCOVID-19 PaineldeDados_nov.pdf>. Acesso em: 23 nov. 2022.

ECONOMIA Ceriativa 3° trimestre de 2022 — Analise do Mercado de Trabalho da Economia
Criativa e Notas Sobre a Questdo Racial na Economia Criativa. Observatorio Itaa Cultural,
dez. 2022. Disponivel em:
<https://www.itaucultural.org.br/observatorio/paineldedados/publicacoes/boletins/economia-c
riativa-3o-trimestre-de-2022-analise-do-mercado-de-trabalho-da-economia-criativa-e-notas-so
bre-a-questao-racial-na-economia-criativa>. Acesso em: 8§ abr. 2023.

FCS. Cefart Teatro: 30 anos em cena. Belo Horizonte: Fundacao Clovis Salgado, 2016, 151
p.



80

FEDERICCI, Gabriel. Haydée Bittencourt: Esplendor do Teatro. Sdo Paulo: Imprensa
Oficial, Colegdo Aplauso, 2010, 406 p.

FREIRE, Paulo. Professora sim, tia nio: cartas a quem ousa ensinar. Sdo Paulo: Editora
Olhos D’Agua, 1997, 84 p.

GIL, Antdnio Carlos. Métodos e Técnicas de Pesquisa Social. Sdo Paulo: Editora Atlas, 4°
ed., 2008.

GOMES, Edmundo de Novaes. Teatro Politico em Belo Horizonte: Entre a Resisténcia € a
Persisténcia. Tese (Doutorado em Artes Cénicas) — Programa de Pos-Graduagdo em Artes da
Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte, 2013, 227 p.

HADERCHPEK, Robson Carlos. A poética da direcao teatral: o diretor-pedagogo ¢ a arte
de conduzir processos. Natal: EDUFRN, 2016, 179 p.

ILO, Isaiah; OWOBAMIRIM, Doyin. Women Gender Role and Tbeatre Directing. [S.1.],
2021, 11 p. Disponivel em:

<https://www.researchgate.net/publication/349506957 WOMEN GENDER ROLE AND T
HEATRE DIRECTING>. Acesso em: 09 abr. 2023.

MULHERES nas diregoes dos espetaculos de formatura de cursos técnicos em Teatro de Belo
Horizonte: TU, Cefart ¢ Valores de Minas/Cicalt. Mistura Teatro, 2020. Disponivel em:
<https://www.misturateatro.com/mulheres-direcao-teatral>. Acesso em: 29 nov. 2022.

OLIVEIRA, Leticia Mendes. (In)visibilidades e empoderamentos das encenadoras no teatro
brasileiro. Revista Urdimento. Florianopolis: v. 3, n. 33, p. 157-173, dez. 2018. Disponivel
em: <https://www.revistas.udesc.br/index.php/urdimento/article/view
/1414573103332018157/9463>. Acesso em: 16 abr. 2023.

SAFFIOTI, Heleieth Iara Bongiovani. Género, Patriarcado, Violéncia. Sao Paulo: Editora
Expressdo Popular, Fundagao Perseu Abramo, 2a ed., 2015, 159 p.

. O Poder do Macho. Sao Paulo: Editora Moderna, 1987, 134 p.

SALVIATI, Maria Elisabeth. Manual do Aplicativo Iramuteq (versao 0.7 Alpha 2 e R
Versao 3.2.3). Planaltina: mar. 2017, 93 p. Disponivel em:
<http://www.iramuteq.org/documentation/fichiers/manual-do-aplicativo-iramuteq-par-maria-e
lisabeth-salviati>. Acesso em: 17 mai. 2023.

SANTOS, Raina Costa; ARTUSO, Alysson Ramos; JUNIOR, Wilson Lemos. A
Profissionalizacdo em Teatro na Educacdo Profissional e Tecnologica no Brasil. Revista
Mundi Sociais e Humanidades. Curitiba: v.6, n. 2, ago-dez, 2021. Disponivel em:
<https://periodicos.ifpr.edu.br/index.php?journal=MundiSH&page=article&op=download&pa
th%5B%5D=1724&path%5B%5D=796>. Acesso em: 27 nov. 2022.

SOUZA, Marilia Duarte. “Ser Trabalhadora Produtiva é antes um azar”: a expansao da
exploragdo capitalista sobre o trabalho reprodutivo. Dissertacdo (Mestrado em Administragdo)
— Programa de P6s-Graduagdo em Administragdo da Faculdade de Ciéncias Economicas da
Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte, 2020, 117 p.



81

TORRES, Walter Lima. O que ¢é Diregao Teatral?. Florianopolis: Revista Urdimento, v. 1, n.
9, dez 2007, p. 111-121.

VERAS, Julia Sant’Anna dos Santos. A historia da encenagdo brasileira — um fragmento
feminino. Anais do VIII Simpésio Internacional Reflexdes Cénicas Contemporineas.
Campinas, n. 4, out. 2019. Disponivel em:
<https://orion.nics.unicamp.br/index.php/simposiorfc/article/download/680/559>. Acesso em:
16 abr. 2023.

VERAS, Flavia Ribeiro. Os artistas como trabalhadores: a sua historia através dos arquivos da
policia. Anais do XXVI Simpésio Nacional de Historia — ANPUH. Sao Paulo, 2011.
Disponivel em:

<http://www.snh2011.anpuh.org/resources/anais/14/1308061003  ARQUIVO_anpuhartigorev
isto.pdf>. Acesso em: 27 nov. 2022.



82

Apéndices

Apéndice A — Relagdo Geral de Montagens do T.U.

Espetaculo Ano Direcio Demais Direcdes e Assisténcias
O Jogador e a Morte
A Sinfoni M i
Sinfonia do Mar ¢ do 1952 Vm.cenz.o Ficha técnica ndo encontrada
Vento Spinelli
A Patente

Os Dois Galos
Cambpell de Kilmhor Jean Bercy Hak
O Pedido de Casamento 1956
. Ficha técni
Espetaculo de Pantomima ~zc @ fecmica
ndo encontrada
A Bruxinha que Era Boa
B 1957 Carlos Kroeber Ficha técnica ndao encontrada
Nossa Cidade
Crime na Catedral 1958 Giustino
O Apollo de Bellac 1959 Marzano
1960
Havde
Leonor de Mendonga 1961 . aydée ok
Bittencourt
Eles Nao Usam Black-Tie Jota Dangelo Ficha técnica ndo encontrada
Assistente de Diregdo: Julio Varella;
O Novigo Ajudantes: Brasil de Almeida, Edmar Pereira,
1962 .. . .
Necésio Rodrigues e Ildeu de Araujo
Diregdo de Cenas: Julio Varella;
P P
O Pagador de Promessas Direcdo do Coro: Geraldo Maia
Assi Diregio: i ;
Vestido de Noiva ssistente de 1reg:eio. Joaquim Soares;
Assessor: Julio Varella
1963 Havdé
0 Telesconio ; aydee Assistente de Diregdo: Ezequiel Neves;
P Bittencourt Assessor: Julio Varella
Sonho de Uma Noite d .
onho de n}a orte @ 1964-1965 Assessor: Julio Varella
Verdo
A Farsa de Inés Pereira 1965 Assistente de Diregdo: Eid Ribeiro
Auto de Vicente Anes Joeira [ 1965-1967 Assistente de Diregdo: Alisson Vaz
As Noivas 1966 Ass1stentes.de .Dlregaoz J osehc?e Olympia, Eid
Ribeiro e Herton Roitman;
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A Vida é Sonho

Espetaculo Ano Dire¢io Demais Direcdes e Assisténcias
Assessor da Diregdo: Julio Varella
Assistentes de Diregdo: Moacir Salviano,
Bodas de Sangue Genoveva Gil, Joselice Olympia, Luiz Gonzaga
e Edivar Rezende
Seis Personagens a Procura 1967
de um Autor
skskosk
As Trés Irmas 1967-1968
Véspera de Reis
1968
Maria Minhoca Ficha técnica ndao encontrada
O Tartufo 1969
Jacques, ou a Submissao 1970-1971 ok
O Futuro Esta nos Ovos 1970
O Patinho Torto 1971
Assistente de Dire¢do: Marilene Nazario
O Rei Seleuco 1972
Partida de Buraco
Viagem Feliz de Trenton a Jodo Etienne Assistente de Dire¢do: José Rinaldo
1972
Camden
Nossa Cidade oAk
5 Momentos do Romance Otavio Cardoso . . .
oo Ficha técnica ndo encontrada
Brasileiro
1973
3 M tos do Teat . - ~
omen o's .0 eatro Jodo Etienne Ficha técnica ndo encontrada
Brasileiro
O Contratador dos Diamantes| 1973-1974 Assistente de Direcdo: Helvécio Ferreira
As Feiticeiras de Salém 1974
Sonho de Uma Noite de o
N 1975
Verdo
Vereda da Salvagdo 1975-1976 Assistente de Diregdo: Celso Perrone
Sonho de Uma Noite d Haydé . . .
omho de nja orte de 1976-1977 . aydee Assistente de Diregdo: Vicente Amaral
Verao Bittencourt
Os Irméos Dagobé 1977 Hak
A Escada 1978 Assistente de Diregdo: Atenagoras Gandra
. Assistentes de Diregdo: Antonio Edson, Aldo
Ifigénia de Ouro Pret: 1979 .. ’
1genua de LUro Lreto Gardini, Armando Brandio, Hastor Gongalves.
A Invasdo Assistente de Dire¢do: Antonio Edson
Doze H U 1980 )
oze Fomens e Lma Otavio Cardoso
Sentenca
As Casadas Solteiras ok
1981 Haydée

Bittencourt
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Espetaculo Ano Dire¢io Demais Direcdes e Assisténcias
Vereda da Salvagio 1982 Assistente de Dire¢do: Regina Maia e Carlos
Magno
Marat-Sade 1983 Assistentes de Diregdo: Carlos Magno e Ronan
Duvalle
O Café 1984 Assistentes de Dlrfzgao: Ivelte Rodrigues e
Joaquim Montiel
A Casa de Bernarda Alba
1985 Otéavio Cardoso
Rasto Atras
Fernando
skskosk
Linares, Geraldo
Encontros Mineiros 1986 Vidigal, Palmira
Barbosa e Paulo
César Bicalho
Direcdo de Montagem e Cenario: Marcos
Segundo;
Garimpo — Lugar Ao Sol Assistente de Diregdo e Contrarregra: (Maria
de) Fatima Veloso;
Wenceslau Dire¢do Musical: Nilo Sérgio S. Costa
1987 . .
Coimbra Filho Direcdo de Montagem e Cenario: Marcos
Segundo;
O Homem Sentado Assistente de Diregéio e Contraregra: (Maria de)
Fatima Veloso;
Direcdo Musical: Nilo Sérgio S. Costa
, Paulo César . N D .
Até Que a Morte Nos Separe Bicalho Assistente de Diregdo: Tarcisio Ribeiro Junior
. . Vid Assisténcia de Dire¢do: Claudi
Os Sete Gatinhos 1988 Fernando Linares 1deo e Assisiencia e~ freqao: Llaudio
Magalhaes
O Boi Darué Férnan'do
Limoeiro
Apareceu a Margarida 1989 Kalluh Araujo otk
A Cantora Careca 1990 ftalo Mudado
A Maquina Infernal 1991 Carlos Rocha
O Balcao 1992 Wilson Oliveira Assistente de Diregdo: Marcus Tafuri
A Tempestade 1993 Bya Braga Assistente: Tarcisio Ribeiro Junior
Bya Bragae
O Rei da Vela 1994 Tarcisio Ribeiro | Assistente de Diregdo: Tarcisio Ramos Homem
Jr.
Assistentes de Diregdo: Glicério do Rosario e
A Alma Boa de Setsuan 1995 Cida Falabella Fernando Limoeiro

Musica e Dire¢do Musical: Rafael Grimaldi
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Espetaculo Ano Dire¢io Demais Direcdes e Assisténcias
Assessoria Cénica: Antonio Edson
Divinas Palavras 1996 Femando' Dire¢do Musical: Ernani Maletta e Maurilio
Mencarelli Rocha
Orientagdo de Interpretacdo: Bya Braga
. Assistente de Diregdo: Bya Braga
T Dest 1997 Jodo das Ni . . .
1008 © Lestrocos 0ao das eves Diregdo Musical e Preparag@o Vocal: Titane
. . ) Paulo César - . ~
O: A Familia do Seu Nelsino . Direg@o Musical e Preparagdo dos Atores:
.. 1998 Bicalho e . .
Tem Insonia! . Kristoff Silva
Papoula Bicalho
e Robert:
As Feiticeiras de Salém 1999 overto . *oAk
Cordovani
Cristina . .
Com-Passos 2000 ) Diregdo Vocal: Alba Valéria
Tolentino
Jogos na Hora da Sesta Fernando Linares Assistente de Diregdo: Myriam Tavares
2001 Glicério d
O Inspetor Geral 1cer’10. °
Rosario k%
J.B. Archibald MacLeish 2002 Fabricio Andrade
Krapp 2003 Silvana Stein Assistente de Diregdo: Heloisa Domingues
Na Colonia Penal 2004 therrlo. do HoAk
Rosério
Pedreira das Almas 2005 Rogério Lopes Diretor Musical: Sérgio Pereré
FIM 2006 Alexander .
Moraes
Nucleo de
Criagdo e
Diregao (Denise
Ped Hel .
HOMINI 2007 edron, He e.na Diregdo de Cena: Helena Mauro
Mauro, Maria
Claro Lemos,
Fernando
Limoeiro)
Peer Gynt 2008 Fernando Linares ok
Assistente de Direcdo: Rafael Protzner;
) . Alexander .. . .
A Via-Crucis do Corpo 2009 Moraes Direg@o Musical: Amanda Prates e Larissa
Mattos
Diregdo Vocal: Helena Mauro;
Rosinha do Metro 2010 Raquel Castro Direcéo Musical: Helena Mauro e Raquel

Castro




86

Espetaculo Ano Dire¢io Demais Direcdes e Assisténcias
Direcdo Musical e Preparagao Vocal: Helena
Mauro;
J tes P i 2011 Rogério L . ’ .
Hglieles 2 eregrings Ogerio Lopes Direcédo de Ator: Helena Mauro e Rogério
Lopes
Tarcisio R
Pequenos Romances 2012 arcisio Ramos *oAk
Homem
Capitdes de Areia Direcéo Musical: Sérgio Pereré
. . 2013 Rogeério Lopes Diregdo de Ator: Helena Mauro e Rogério
Minha Querida
Lopes
Abrago 2014 Helena Mauro Assistente de Dire¢do de Cenas: Tarcisio
Ramos Homem
Fernando N .
A Moga do KM 70 2015 . . Direg@o Musical: Max Herbert e Helena Mauro
Limoeiro
Sétimo: Roub P . N .
cimo: oube um Fouco 2016 Fernando Linares Diregdo Musical: Helena Mauro
Menos
Diregdo de Arte: Tereza Bruzzi e Cristiano
Os Negros Cezarino;
Diregdo Musical: Julia Dias;
2017 Rogério Lopes Assisténcia de Direcao (Os Negros): Rikelle
A Cerimdnia ) Ribeiro;'
Diretores de Cena: Rogério Lopes, Helena
Mauro, Julia Dias e Monica Tavares
Assisténcia (de Diregdo) de cenas: Fabricio
Trindade;
EIA 2018 Mbnica T ’
onica tavares Diregdo Musical e Preparagdo de Cenas:
Camila Jorge
(+55) — Inverter-te-ei antes L. Assistente de Diregdo: Clara Fadel;
. Fabricio .. . ,
que te transformem mais uma 2019 . Direcdo Musical: Tata Santana;
. Trindade . R . R
vez em um mal-entendido Direcdo de Produgdo: Jéfferson Goes
Formatura online (cenas
curtas baseadas na obrade | 2020/2021 [ Criagdo Coletiva ok
Murilo Rubiio)
Tarcisio Ramos Direcéo de Arte: Thalita Motta;
GOLD 2021/2022 . . . ’
Homem Assisténcia de Dire¢do de Arte: Clara Fadel
Além do Rio Rogério Lopes Direcdo Musical: Julia Tizumba
2002 Diregao de Pratica Vocal, Texto e Canto:
Baile Thalita Motta Michele Bernardino

Diregdo Musical e Trilha Sonora: Pamella Rosa

Fonte: Elaborado pela autora com base nas fichas técnicas e nos materiais virtuais de divulgacdo dos espetaculos

do Teatro Universitario (Arquivo T.U.).
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Apéndice B — Relagdo Geral de Montagens do Cefart

Espetaculo Ano Direcao Demais Direcdes e Assisténcias
Flor da Obsessao Eid Ribeiro Assistente de Dire¢do: Nanna de Castro
1989
Musical Brecht Luiz Paixao Direg@o Musical: Sérgio Canedo
Instituto Primavera Carlos Rocha Assistentes de Diregjﬁo: Luiz Carlos Garrocho, Chico
Assis e Lelena Lucas
1990 N
O Elogio da Loucura Carmen Assistentes de ]?ireg:éoz Angela. M.ourﬁo, Lucia
Paternostro Ferreira e Wilson Oliveira
Amores Profanos Luiz Paixao Direg@o Musical: Demétrio Bogéa
1991
Martim Cereré Paulinho Polika Assistente de Diregao: Beatriz Myrrha
. Marcelo Castilh
Fuenteovejuna arecto Lastiio HAK
1992 Avellar
O Despertar da Primavera Fernando Linares Assistente de Diregdo: Lucia Ferreira
Teledeum Wilson Oliveira HAK
1993
Bodas de Sangue Cida Falabella Hokk
. Raul Belé . . .
As Troianas aut Beiem Assisténcia de Direcéo: lara Fernandez
Machado
1994
Um Dia Muito Louco ou Marcelo Castilho Assisténcia de Direcdo e Preparagdo Corporal:
As Bodas de Figaro Avellar Sérgio Marrara
O Mambembe Chico Pelucio Assistente de Diregdo: Marcelo Bones
1995
Circo Bizarro Eid Ribeiro Assistente de Diregdo: lara Fernandez
Raul Belé
A Intrusa aut Befemm Assistente de Diregdo: Wilson Oliveira
Machado
1996
O Processo Carlos Rocha Assisténcia de Dirreq'éo e Preparagdo Corporal:
Sérgio Marrara
Lisistrata Rita Clemente ok
1997
Salomé Antbnio Melo HAK
Ensaio Sobre a Cegueira 1998 Cida Falabella Assistente de Direcdo: Rita Clemente
Glaucio Machado
TRAICAO, Jogos de. (usa o termo ok
1999 “encenador”)
Radical Brecht Marcelo Bones Assisténcia de I?iregio e Prelzarac;éo Corporal:
Angela Mourao
Fuleirices em Fuleird Marcos Vogel ok
2000 Professores acompanhadores do processo: Ivania
Perdoa-me por me Traires Kalluh Aratijo Marinho (voz), Paulo Brabec (corpo), Ildeu

(improvisagdo)
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Espetaculo Ano Direcio Demais Diregdes e Assisténcias
Assistentes de Diregdo: Gloria Reis, Ildeu Ferreira e
Lcia Ferreira;
A Terra Prometid Walmir José .
etra trometica almir jose Diregao e Preparagdo Musical, Ritmica e Vocal:
2001 Marco Flavio Alvarenga e Ricardo Garcia
Assistente de Diregdo: Ildeu Ferreira;
Pedro Paramo Jodo das Neves Dirego de Produg@o: Simone Rangel;
Assistente (Prod.): Fabricio Andrade
Assistente de Diregdo: Marina Miranda;
O Caso Woyzeck Lenine Martins Diregdo Musical: Ricardo Garcia;
2002 Direcéo e Produgdo: Simone Rangel
Assistente de Diregéo: Angela Mourio;
Vereda da Salvaca Marcelo B . . . .
creca Ca Satvagao arcelo Bones Direc¢do Musical: Ricardo Garcia
Assistente de Dire¢do: Marcelo Bones;
A Barrigada Angela Mourdo Diregao de Criagdo e Confecgdo de Méascaras:
Marcia Torquato
2003
. Assisténcia de Direcdo e Dramaturgia: Lenine
Guernica, Fragmentos de . .
Arrabal Carlos Gradim Martins;
Diregdo Musical: Ricardo Garcia
Dramaturgia e Assisténcia de Direcao: Nélida Prado;
Ato Variado Mauro Xavier Direcéo Musical: Gil Améancio e Marco Flavio
Alvarenga
2004
Assistentes de Diregdo: Mércia Torquato e
O Balcéo Lenine Martins Alexander de Moraes;
Diregdo Musical: Ricardo Garcia
Festa de Casamento Eid Ribeiro Assistente de Direcgdo: Cristiane Moreira
Cédsmicas ou Quando 2005
Cosme Langou-se em Lenine Martins Hkx
Uma Viagem
Cem Mil Derradeiros Assistente de Dire¢do: Angela Mourdo;
Marcelo Bones - . . .
Instantes Direcdo Musical: Ricardo Garcia
2006
. . . Assistente de Diregdo: Carolina Bahiense;
Match de I a M M . . . .
atcl de fmprovisagao arlana Viuniz Diregao Musical: Gil Amancio
cio/Direcd
A Mim, Amnésia Criagéo/ .1re¢ao .
2007 Coletiva
O Rinoceronte Rita Clemente Diregdo Musical: André Viéri
. : Mbnica Ribei . . . .
Album de Familia Coar;llf)z Glr;;:;e Supervisdo de Pesquisa: Gloria Reis
2008

Estamos Trabalhando Para
Vocé

Lenine Martins

sekok

A Rosa dos Tempos

2009

Cristiano Peixoto

sdkok




89

Espetaculo Ano Dire¢do Demais Direcdes e Assisténcias
O Jogo da Velha - . . . . .
0g0 da velha B Z¢é Walter Albinati Diregdo Musical: Ricardo Garcia
dooutroladododeca
Sua Cabega ¢ a Lei di . .
ua fLabega ca Let de Juliana Pautilla HkE
Mac
Grupo Espanca! | Nucleo de Diregdo de Arte: Adeliane Melo, Bruno
2010 (Aline Vila Real, | Cuiabano, Clécio Luiz, Luciana Branddo e Roberta
Delirio em Terra Quente Grace Passo, Torres;
Gustavo Bones e Assisténcia na Preparagdo de Atores: Cristiano
Marcelo Castro) Peixoto
Direcéo de Cena e Pesquisa de Movimento: Kénia
. Kénia Dias e Dias;
Havia . . L . .
2011 Ricardo Garcia Diregdo de Arte: Ricardo Garcia;
Assistente de Dire¢do e Produgdo: Camila Morena
A Gaivota Anderson Anibal Assistente de Diregdo: Sérgio Penna
Desvios Urbanos Lenine Martins Provocador Conceitual: Luiz Carlos Garrocho
Play Me 2012 Rodrigo Campos Diregdo de Fotografia: Ro.dri~g0 Ca.mpos (espetaculo
com transmissdo online)
. Assistente de Diregdo: Walmir José;
Glicério do - . . .
A Alma Boa de Setsuan Rosério Diregdo Musical e Trilha Sonora: Washington
sari
2013 Vitalino e Pedro Amorim
Antepentltima Estagio Angela Mourdo Assistente de Diregdo: Marcelo Bones
Esta Nao ¢é P . . . . . .
sta o © m.na e Lenine Martins Direcdo de Arte: Fernando Lima e Lenine Martins
Infantil 2014
Estranhas Ocupagdes Odilon Esteves HAK
A Méquina de Fazer Cléudio Dias .
Espanhois 2015
19:45! Rita Clemente Assistente de Diregdo: Antonio Mello
#Cortico Lenine Martins HAK
Grupo
Quatroloscinco
Assi . . . .
. 2016 (Assis . Dire¢do Musical: Gil Amancio;
Litoral Benevenuto, Italo . s L. . .
Orientagdo Teodrica: Nicolas Alexandria
Laureano, Marcos
Coletta e Rejane
Faria)
Adélia Carvalho e
Menos de Nos Ricardo Carvalho woAk
2017 de Figueiredo
Manual Dx Guerrilheirx . . Codirecdo: Henrique Limadre e Cléo Magalhaes;
Marina Viana L . . .
Urbanx Diregdo de Movimento: Guilherme Morais
Ha Algo de Podre no Direcdo Vocal: Ana Hadad,;

Reino da Dinamarca

2018

Rogério Aratijo

Direcéo Corporal: Carolina de Pinho
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Demais Diregdes e Assisténcias

Assisténcia de Direcdo: Rafael Batista;

Diregdo de Arte: Luiz Simdes;
Diregdo Musical: Lucas Nicoli

Assisténcia de Direcao e Dramaturgia: Jodao

Diregdo de Arte: Gabriela Dominguez, Lucio

Emediato e Marcelo Castro;

Honorato ¢ Luiz Dias;

Assistentes de Diregdo: Lydia Del Picchia e Rafael

Lucas Bacelar;

Woyzeck 3G (TN)

Espetaculo Ano Direcio
Eclipse Solar Ricardo Alves Jr.
Montagem Vinicius de Souza
2019
VINTE Marcio Abreu
2020 Thalita Motta .
Dire

Direcéo Coreografica: Thales Brener Ventura;
Assisténcia de Direcdo Coreografica: Douglas

Direcdo de Arte: Thalita Motta, Janaina Rolla,
Jéssica Luiza Cardoso, Maria Mariano e Bernardo

Dire¢do de Atuacdo: Raquel Castro;

Rosalino e Bernardo Rocha;
Diregao de Texto: Ana Hadad,
¢do de Fotografia, Montagem e Camera: Kleber
Bassa

Rocha

SHARING: the night (TD)

Julio Vianna

Diregdo de Arte: Tereza Bruzzi, Ed Andrade e

Dire¢do Musical: Ernani Maletta;

Cristiano Cezarino (Barracdo UFMG);
sistentes de Dire¢do de Arte: Rayssa Scalabrino,

As
2020/ Laysla Araujo
2021 Assisténcia de Dramaturgia e Criagéo: Priscila
Natany;

s da, I d . . . .
neomoda, Incomoda, Rita Clemente Coreografia e Direcdo de Movimento: Priscila
Incomoda... (TD)

Natany;
Direcéo de Fotografia: Kleber Bassa
Diregdo de Arte e Orientagdo Visagismo: Gabriela
. Rafael Lucas .
Havera Festa Com o Que | 2020/ Bacelar ¢ Ped Dominguez;
acelar e Pedro . .
Restar (TN) 2021 . Diregao de Fotografia, Edicao e Montagem: Kleber
Kosowski
Bassa
Assistente de Diregdo: Bernardo Rocha;
. . . Direcéo C afica: Thales B Ventura;
Alig N'Pais D'Jogo D'Bic Thalita Motta e pesdo Loreogratica: T 1A es BrEnct VEnura
(TD) Thales Brener Diregdo Vocal: Ana Hadad e Rainy Campos;
Diregao de Arte: Luiz Dias e Thalita Motta;
2021 Dire¢do de Fotografia: Kleber Bassa e Thalita Motta
Claudia Assunciio Assistente de Dire¢do: Juan Queiroz;
Enquanto Houver Vida o Mariana ¢ Direg@o Audiovisual: Silvia Godinho;
(TN) Rueeiero Diretora de Arte: Carolina Gommes;
u . . .
£8 Diretor de Movimento: Bruno Maracia
. Ana Hadad e Diregdo de Texto: Michele Bernardino;
E Esta (TD 2022 . . .’
squina Esta (TD) Raquel Pedras Diregdo de Movimento: Andrea Anhaia
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fogo (um cabaré brutal)
(TN)

Marcelo Veronez

Espetaculo Ano Dire¢do Demais Direcdes e Assisténcias
Opera Operaria (TN) 2022 Lg;?;yFCaZEﬁgse Direcéo Musical: Rainy Campos
Plataforma 23 (TD) 2022 Graziele Sena HAK
Passaros na boca ou as
coisas que perdemos no 2022 Raquel Castro e .

Fonte: Elaborado pela autora com base nas fichas técnicas do livro "Cefart Teatro: 30 anos em cena", da

Fundagdo Clovis Salgado, e nos materiais virtuais de divulgag@o dos espetaculos.

TN = Turma Noturna

TD = Turma Diurna
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Apéndice C — Roteiro Geral das Entrevistas

A OPRESSAO DE GENERO NO SETOR TEATRAL:

experiéncias de professoras nas dire¢cdes dos espetaculos do T.U. (UFMG) e do Cefart (FCS)

Pontos:

e Trajetoria formativa e chegada a docéncia;

e Dificuldades encontradas no campo artistico/pedagogico;

e Ser mulher na diregdo teatral: os impactos do machismo e da opressdao de género na
carreira;

e Relagdo familia-carreira: papéis sociais esperados e os impactos na vida profissional;

e Estratégias utilizadas por diretoras-professoras durante o(s) processo(s) criativo(s).

Perguntas:

1) Conte-me sobre a sua trajetoria de formagao até o inicio da sua carreira como docente
no ensino técnico de teatro;

2) Durante a sua trajetoria como atriz, vocé€ foi dirigida por mulheres? Se sim, como foi a
experiéncia?;

3) Retomando a historia do T.U./Cefart: com base nas fichas técnicas dos espetaculos
da(s) escola(s), voc€ assinou a Direcdo Geral do(s) espetaculo(s) “XXXX”. Conte-me
um pouco sobre os processos € a sua relagdo com as turmas;

4) Ainda enquanto docente, com vinculo formal na(s) instituicdo(des), vocé assinou
dire¢des de montagens fora da escola? Se sim, o que as difere das formaturas? Como
foi a relagdo com a equipe?;

5) Pensando nos papéis sociais de género imputados as mulheres (tais como o cuidado do
lar ¢ a maternidade) e na relagdo familia-carreira: quais foram os impactos dos
mesmos na sua trajetdria profissional/formativa?

6) Em algum desses processos, tanto dentro quanto fora da sala de aula, vocé vivenciou
ou presenciou algum tipo de violéncia ou opressdo de género? Se sim, poderia detalhar
o ocorrido?;

7) Como vocé analisa as diferencas entre diregdes assinadas por homens e diregdes

assinadas por mulheres?
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Apéndice D — Entrevista I: Thalita Motta

IPesquisa “A opressdo de género no setor teatral: experiéncias de mulheres nas
direcoes dos espetdculos do T.U. (UFMG) e do Cefart (FCS)”

IPessoa entrevistada [Thalita Motta Melo |F0t0 lMatheus Soriedem

[Entrevistadora lAna Luiza Diniz de Carvalho

ILocal [Teatro Universitario (UFMG) Data 28/03/2023

[Transcricio lAna Luiza Diniz de Carvalho [Duracio 36min46s

AC: Entdo, eu queria que vocé me contasse um pouquinho sobre a sua trajetéria de formagao

até o inicio da sua carreira enquanto docente no ensino técnico de teatro.

TM: E engracado isso. Eu sempre me vi muito nesse
lugar de diretora, mais por esse olhar do todo, um olhar
que ¢ de fora e que ¢ de dentro. Quando eu fui para a
minha graduagdo, eu ja queria dire¢do Eu lembro que eu
respondi que eu queria direcao, s6 que eu nao sabia muito
bem onde eu estava, entdo eu estava na Licenciatura e
querendo direcdo, estava um pouco deslocada. Mas eu ja

sabia que tinha a ver com isso. Eu ja pensava antes,

fazendo ali o teatrinho de fundo de quintal, eu ja pensava
muito na encenagdo, sem entender. Nao era muito atriz, ndo. Nao tinha essa pira de ser atriz,
eu tinha a pira de pensar a encenagdo, sem entender que era isso o que eu fazia. S6 que eu fiz
Licenciatura, mas na Licenciatura a gente tinha algumas cadeiras de direcdo, entdo eu
aproveitei para experimentar esse lugar 14, e depois que eu vim para Belo Horizonte eu fiz
alguns trabalhos em cenas curtas e eu acho que a minha formagao €, basicamente, a partir do
(Festival de) Cenas Curtas do Galpao (Cine Horto) (visos), porque ai eu pude experimentar
ideias que eram embriondrias, que eram pequenas, mas que poderiam ser trabalhadas
diretamente com o publico, diretamente com a resposta que o publico do Festival de Cenas
Curtas da, que ¢ muito imediata, que diz de um calor ali que ¢ algo que eu sempre gostei
muito, que ¢ entender como que o publico percebe a cena, muito a partir da recepcao, a coisa

da direcdo a partir da recepgao.

E ai eu fui desenvolvendo, essa coisa de estar em um curso técnico trabalhando, dando aula

no curso técnico ¢ fazendo a partir da visualidade também me ajudou bastante a acompanhar
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processos de diretoras e de diretores. Entdo, eu estava ali com um pezinho na visualidade e
um pezinho na encenagdo, observando o pessoal dirigir, observando como cada um
estabelecia seus métodos ou conduzia os seus processos, meio que aprendendo ao mesmo
tempo. Eu acho que eu aproveitei bastante a coisa da minha formagdo nao-formal
acompanhando processos, acompanhando pessoas e encenadores/encenadoras que sdo
referéncias em Belo Horizonte. Eu acho que eu aprendi bastante a desenvolver, também, o
meu jeito de trabalhar, a partir da observagdo e da experiéncia com essas cenas que eu dirigi

— seis cenas curtas, ou sete, e depois desenvolvendo espetaculos.

03min20s
AC: Mas pode-se dizer que essa relagdo com a direcdo comecga da sua trajetéria enquanto

licencianda, esse desejo...

TM: Nao, eu nio sabia o que era a Licenciatura quando eu entrei na graduagdo. Eu nao
entendi muito bem a diferenca entre Bacharelado e Licenciatura, ndo estava muito evidente
para mim. Eu escolhi a Licenciatura porque era um curso noturno, ¢ eu tinha que trabalhar.
Entdo, foi uma escolha meio de sobrevivéncia. E ai, eu fui entendendo o que era a
Licenciatura, mas ao mesmo tempo eu fui me apaixonando pela Licenciatura, ¢ ndo quis
deixar uma coisa pela outra. Hoje entendo como as duas coisas sdo parecidas, similares, e
como uma coisa afeta a outra no meu trabalho. A minha perspectiva de professora e de

diretora sdo muito proximas, muito proximas. E até estranho.

04min20s

AC: Entdo, durante a sua trajetéria como atriz, ou como profissional do Teatro em formacao,
voce foi dirigida por mulheres?

TM: Basicamente.

AC: Majoritariamente?

TM: Majoritariamente.

AC: Vocé conseguiria descrever essas experiéncias? Ou alguma que te marcou mais.
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TM: Na minha graduacdo, por exemplo, tudo que eu atuei foi direcdo de mulheres. Agora,
pensando aqui, eu acho que nunca fui dirigida por homens! (risos) Nao, fui dirigida por um
homem, o Paulinho Maffei. Engracado. Eu acho que eu ja peguei, no momento na coisa do
estudo e da pesquisa, em que a gente ja estava pensando nessas coisas da mulher, do
feminismo, e de outras formas, claro. Acho que ainda sdo muito embrionarias. Mas a gente ja
sabia que a gente queria falar um pouco desse universo de opressio e etc. Entdo, meio que a
gente ja se articulava quase que naturalmente, meio que intuitivamente para tratar das nossas
questdes. Eu acho que foram experiéncias muito diversas, lembrando aqui com a sua

pergunta, muitas coisas diversas...

Eu ndo fiz muitos trabalhos enquanto atriz na minha vida toda, mas até a ltima experiéncia
recente, no ano passado, que eu atuei para uma série, foi uma diretora — mas ai, de cinema,
né? Mais voltada para a coisa da encenagio para o cinema. E completamente diferente,
inclusive: a forma teatral ¢ a forma das mulheres no cinema. Mas o que eu observo é que ha,
ainda, uma escuta grande, uma partilha do tema e das questdes que nos cercam. Obvio que
isso me deixa muito mais a vontade do que um processo com um diretor homem, talvez,
apesar de que nunca sofri nenhum tipo de constrangimento, porque realmente, ndo fui dirigida
por [muitos] homens. Mas eu queria apontar a diversidade mesmo, de diversas as linguagens,
eu pude participar de processos muito diferentes e de perspectivas muito diferentes do que ¢
ser mulher, ou o que essas mulheres gostariam de dizer. E muito interessante observar isso,

porque sdo, realmente, multiplas.

06minS9s
AC: Eu fiquei pensando aqui agora, por vocé ter comentado que a maior parte desses

trabalhos foi dirigido por mulheres enquanto vocé era estudante da UFOP, né?

TM: E.

AC: Essas mulheres ainda estdo atuando enquanto docentes, enquanto diretoras?

TM: Deixa eu pensar... Eu acho que ndo. Acho que algumas sdo docentes de escolas de

ensino basico, uma delas eu sei que ¢ atriz agora. E muito dificil, né? Seguir a carreira de



96

dire¢do. Seguiram com as suas carreiras, todas tém carreiras dentro do universo da
Arte/Teatro, mas de dire¢do, ndo. A tltima (mulher), né? Que ndo ¢é dentro do Teatro, a tiltima
diregdo que eu fiz ¢ uma pessoa que tem uma carreira que eu acho que so vai crescer agora,
no cinema. Mas realmente, agora com vocé perguntando, acho que s6 eu que fiquei (risos)

fixada na diregdo

AC: Foi firme.

TM: Fui firme. Ou teimosa (risos).

08min20s

AC: Entdo, voltando as historias do T.U. e do Cefart, pensando que vocé atua/atuou enquanto

docente em ambas as institui¢des. No Cefart, quanto tempo vocé foi professora 14?

TM: Foi um pouco intermitente. Eu fui de 2015 a 2017. Af, eu dei um intervalo e voltei até

2023, até o comego desse ano, em margo.

AC: E aqui no T.U., desde o ano passado?

TM: Desde o final de 2021.

AC: Isso! Que vocé participou do processo de GOLD, né?

TM: E, onde eu assino a Direcdo de Arte.

AC: Entdo, com base nas fichas técnicas dessas escolas, e com foco na direcdo geral, vocé
assinou a direcdo de Woyzeck 3G, em 2020, Ali¢ N'Pais D’Jég D Bich, em 2021 e Baile, em

2022.

TM: E Comic Sans, também, que ndo ¢ uma montagem de formatura, mas que acabou

virando uma espécie de espetaculo.

AC: Um produto de uma disciplina...
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TM: Isso.

AC: Eu queria que vocé me contasse um pouquinho sobre esses processos ¢ a sua relacio

com as turmas.

TM: Ai, vai chover (risos). Eu acho que essa coisa da pedagogia com a dire¢do — pelo menos
0 que eu acho que eu fago, a leitura que eu tenho sobre o meu proprio trabalho — ¢é que, de
fato, ¢ um trabalho que preza muito pela pedagogia. E eu acho que quando vocé coloca isso, é
tao facil cair numa coisa maternal do cuidado em diregdo, que eu acho que, de alguma forma,
eu cai algumas vezes, ¢ esse lugar ¢ tdo complexo que, enfim, em certas turmas isso foi
interessante, em certas turmas acho que realmente eu tive que fazer esse recuo, de me
observar e assumir outra postura que também ¢é pedagodgica, mas ¢ uma outra pedagogia,
sabe? Eu acho que em uns trés processos eu tive muito uma abordagem da escuta, de tentar
perceber o que é que estava em jogo, o que é que estava em cena, 0 que ¢ que estava em
desejo. Acho que é proximo a uma escuta um pouco psicanalitica também, as vezes. Mas
também entender essa pedagogia enquanto uma poténcia do corte, as vezes, sabe? De
comprometimento, de... tem uma palavra que eu quero lembrar, que ¢ de algo que eu acho
que tem a ver com a geracdo, também, que ¢ de implicagdo. A pedagogia e a dire¢do como
processos de feitura de autonomia. Néo feitura, mas de estimulo de uma certa autonomia, eu
acho que isso é o0 que separa essa nogao meio maternal da pedagogia e da diregdo, que é muito

importante de a gente separar e distinguir.

S6 que a autonomia, enquanto um discurso — até Freireano — ¢ muito linda. Mas na pratica,
ela necessita de implicagdo e desejo. Eu acho que a minha postura de direcdo, enquanto
também uma diregdo pedagégica dentro de institui¢des, sempre é um pouco nesse lugar. E
muito necessario a implicacdo do desejo de todas as pessoas envolvidas para que eu consiga
trabalhar. Entdo, eu acho que eu tenho um pacto, eu preciso desse pacto de implicacdo para
que esses trabalhos consigam de fato ocorrer da melhor maneira. E néo ¢ to simples, porque
a gente ndo ¢ muito ensinado no Ensino Basico a ter autonomia, a se implicar no desejo das
coisas. Eu acho que as vezes a gente quer as coisas muito magicas, sobretudo agora, que as
coisas parecem muito magicas por conta da internet. E entender que e o Teatro ¢ uma

artesania tem sido a minha pratica docente e de direcdo, sobretudo quando é uma diregdo de



98

ator e de atriz, entender que € uma artesania, que isso tem um processo, que isso tem um
tempo especifico e que, para isso, € preciso desejo. E ai muita coisa acontece nisso, muita
coisa bonita acontece, muita coisa dificil, muita coisa complexa acontece nesse caminho,
também. Mas eu acho que todos os processos levam isso em consideragdo: a Pedagogia da
Autonomia, da implicagdo e do desejo. “OK, estou ciente e quero continuar”. E ai tudo

acontece.

13min21s
AC: Uma pergunta que esta fora do roteiro, mas que me veio, ¢ a relagdo com esses papéis
sociais de género esperados, imputados as mulheres. Como vocé menciona essa questdo da

maternidade, como isso afetou/afeta as suas relagdes profissionais?

TM: Nossa, eu acho que afeta demais, porque a gente ¢ muito... pelo menos eu, a minha
historia. Por mais que eu ndo tenha trilhado um caminho tio esperado, dentro do que a nossa
sociedade espera de uma mulher, acho que tem um condicionamento do cuidado muito forte,
dessa relagdo um pouco materna mesmo, de cuidado, de escuta, etc., ¢ como que a diregdo, as
vezes, demanda outra coisa. Demanda corte, demanda uma escuta um pouco mais esperta
sobre outras coisas. Eu acho que eu estou aprendendo muito isso, a realmente trabalhar a
partir da autonomia, e ndo da maternagem, sabe? Se ¢ uma made, ser uma mae um pouco
ausente nesse sentido desse cuidado e, na verdade, também deixar as pessoas escolherem,
quererem, desejarem, ¢ bancarem ¢ se implicarem, etc. e tal. Acho que é um processo que

pode ter a ver com controle, também, sabe?

15min28s
AC: Ainda enquanto docente, com vinculo formal nas instituigdes (no Cefart, ainda aqui

dentro do T.U.), vocé assinou a direcdo de montagens fora dessas escolas?
TM: Sim, assinei. Inclusive, falando de maternagem, acho que os cinco primeiros trabalhos
que eu fiz em Belo Horizonte tinham a ver com maternagem (risos). Por isso que é um tema

que me volta.

AC: S6 uma pergunta: quando vocé veio para BH?
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TM: 2012.

AC: E vocé leciona desde...?

TM: Desde 2009. Um dos trabalhos que eu fiz fora dessas institui¢des ¢ o OVA. Foi um
trabalho do Coletivo Transborda que, na época, eu fazia parte, um coletivo de mulheres e um
homem trans. E a gente decidiu que ia terminar o coletivo e, no meio disso, a gente falou:
“ndo, vamos fazer uma coisa diferente. Vamos chamar suas maes para a gente fazer uma peca.
Vamos dirigir uma pega com as maes”, que foi uma brincadeira ¢ virou, de fato, um projeto
desafiador demais, porque durou mais de um ano sem incentivo nenhum, sem dinheiro, um
projeto independente e que, de fato, foi um mergulho muito grande para o grupo, € complexo.
E esse foi um dos trabalhos mais fortes e dificeis que eu ja fiz, nasceu com o Cenas Curtas do
Galpao Cine Horto, que foi o Encontros e Desencontros com Fdtima Bernardes, e que ¢é

divertidissima. Mas enfim, foi um mergulho fazer essa cena se tornar o OV4, o espetaculo.

Dirigi também o Quem Vai Olhar as Criangas?, que foi durante a pandemia. Foi um
espetaculo online que também nasceu de uma cena curta, e esse espetaculo também falava de
uma perspectiva materna. “Quem vai olhar as criangas?” foi perguntado por um parlamentar a
uma mulher politica, justamente enfatizando esse lugar. “Mas quem € que vai cuidar das
criangas, se vocé€ ndo pode? Se vocé vai estar aqui, ocupando um cargo publico? Se vocé vai
estar na esfera publica, no lugar que a mulher ndo ¢ incentivada a estar?” Tiveram varias
outras cenas curtas, também, varias cenas foram trabalhos de fora das institui¢des. Também

dirigi algumas coisas de clipes audiovisuais, que fogem um pouco das instituigoes.

AC: Linguagens outras, também, né?

TM: Linguagens outras... Trabalhos de performance.

18min16s

AC: O que vocé poderia dizer que difere das formaturas?

TM: Ah, eu acho que o processo institucional, dentro de espacos de formacdo, sdo muito

burocraticos. E eles tém uma mediacdo muito grande dessas escolas, de forma espacial, de
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producdo. Acho que de expectativa, a questdo da expectativa das alunas e dos alunos dentro
dessa instituigdes pesa bastante no que que a gente vai trabalhar ¢ impacta bastante no
processo, também. Ah, e o Macbeth (22), me esqueci de falar do Macbeth, com a Mariana
(Muniz), professora. Mas eu acho que o processo dentro da instituicdo ¢ bem mais complexo,
bem mais dificil, e ele exige muito mais esse olhar pedagdgico mesmo, e esses pactos de
desejo. Porque fora, acaba que isso ja esta dado, essas mediagdes de desejo, de implicagdo. A
dificuldade fora ¢, geralmente, de algum fomento, de incentivo, algum modo de produgio
disso. Mas, de fato, é bem distinto mesmo, como se ddo as pesquisas... Acaba que — pelo
menos, do meu jeito de trabalhar — nas montagens, eu parto um pouco de algo que eu quero
dizer, mas isso ¢ partilhado, isso é colocado completamente aberto em um processo. Entao, as
pessoas envolvidas sdo cocriadores muito intensas disso, € eu acho que isso varia muito 1a
fora, ndo necessariamente ¢ tdo aberto, ou as vezes parte mais da atriz que me chama para
dirigir. E eu vou tendo um olhar mais para encenagdo, ndo tanto para o tema, acho que varia

muito.

AC: Me veio muito, quando vocé falou sobre o Macbeth, pensar na Mariana Muniz, que ¢é
uma atriz, que tem uma trajetoéria como atriz, tem uma carreira enquanto docente dentro da
UFMG, que nesse periodo, provavelmente, ndo teve como se desenvolver enquanto atriz —
claro, pode dentro das pesquisas dela, dentro das praticas pedagdgicas dela —, inclusive, foi
minha professora também. A gente sempre tem referéncia dela aqui dentro. E que sai para
montar uma coisa... O que é uma professora retomando a cena, com o olhar de outra

professora.

TM: Com o olhar de outra professora (risos). Tanto que ¢ uma peca super didatica, a gente

brinca com isso.

21min10s
AC: E em relacdo a sua relagdo com as equipes dessas montagens que vocé assinou? No caso
do Transborda, vocé ja integrava o coletivo, € o Quem Vai Olhar as Criangas, foi uma

finalizagdo de disciplina...?

TM: Nao, ndo. Foi um projeto de Lei de Incentivo. Lei Municipal de Incentivo a Cultura. Foi

um processo que a Raquel Castro me chamou para dirigir, ela atuava e também estava na
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concepcao, também estava dirigindo junto. e o Thales (Brener Ventura) também compunha
essa equipe. Todas as equipes que eu participei, até agora, sdo majoritariamente femininas.
Isso se da, para mim, de uma maneira muito organica. S3o parceiras que eu vou construindo
ao longo da vida e que topam o B.O. (risos), e que acreditam no trabalho também, gente que
acredita na nossa histéria e na nossa piragdo. Mas a maioria sdo mulheres, homens trans,

gays... Eu trabalhei muito pouco com homens hétero-cis.

Geralmente, sdo boas relagdes. Tem essa transferéncia tanto dessas pessoas em relagdo ao
meu trabalho, quanto eu em relagdo ao trabalho delas. Acho que eu consigo ter um bom
equilibrio de equipe em relacdo ao que eu proponho, ao que que essas pessoas propdem, a
como mediar isso. Tem sido tranquilo a questdo da equipe, desse encontro, dessas parcerias.
Tento ter esse espago de autonomia, de olhar para o trabalho como algo também que tem uma
linguagem. Nao € so servir em fungdo do trabalho. Acho que tinha alguma coisa que eu queria
falar sobre equipe que eu esqueci... é sempre uma cilada, é sempre uma grande cilada (7isos)

esses projetos, eu sempre aviso.

23min39s
AC: Em algum desses processos, tanto dentro quanto fora da sala de aula, vocé vivenciou ou

presenciou algum tipo de violéncia ou opressao de género?

TM: Com certeza. Eu prefiro ndo citar, mas acredito que somos questionadas, as vezes
inconscientemente, quando exercemos fungdes de autoridade, que sdo confundidas com
funcdes de autoritarismo. Por mais que o discurso seja esse, de empoderamento, disso e
daquilo, eu acho que na pratica, quando essa autoridade — que ¢ diferente de autoritarismo —
surge num processo, sobretudo de escola, porque na escola, por mais que o processo seja
aberto, a gente queira que processo seja mais proximo possivel de um processo profissional 14
fora, ainda assim tem alguém que responde por aquilo, pelos alunos, por aquele lugar. Enfim,
tem uma relagdo de responsabilidade muito grande, e de autoridade. E eu acho que, as vezes,
isso ¢ delicado, isso ¢ mal-visto, ¢ se entende como uma perda de liberdade que ndo é bem
isso. E ai eu acho que violenta, ou mesmo por faltar o respeito por ser uma mulher, no caso
jovem — eu sou jovem ainda (risos), ndo tdo jovem, mas suficientemente jovem para sofrer
opressdo de pessoas mais jovens que ndo respeitam, as vezes, por ser mulher. Nao sei se ¢

isso, na verdade, estou supondo. E de pessoas mais velhas também, que me acham jovem
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demais pra estar ali. E uma faixa etaria interessante, ¢ boa para sofrer um estranhamento de
geragoes, € engracado. A gente ndo € nem jovem demais, nem velho demais. Fica num limbo.
Mas eu passei por algumas situagdes de constrangimento ¢ de adoecimento em sala de aula,

que eu ainda ndo consigo falar.

26min19s
AC: Como vocé analisa as diferencas entre diregOes assinadas por homens e diregdes

assinadas por mulheres?

TM: Isso ¢é engracado, porque eu fiz muitos cendrios e figurinos de Direcdo de Arte para as
formaturas de uma das escolas que eu dei aula. Entdo, eu pude acompanhar homens e
mulheres trabalhando, diretoras e diretores muito presentes na cena mineira, pessoas muito
importantes para a formagdo. E era muito evidente, para mim, a diferenca de recepcao desses
diretores e dessas diretoras, O que era considerado histeria, loucura de professora, era muito
natural nos diretores homens. Qualquer tipo de manifestacdo de autoridade, de gesto de
autoridade que os homens diretores propunham, algo préximo que as mulheres propunham
era considerado histeria, loucura, autoritarismo. E um cliché, né? E engracado isso, e eu
observava que era muito proxima a linguagem, muito proximo o que se tratava, mas a
recepcao ¢ completamente diferente. Mas isso € da perspectiva de recepgdo. Acaba incidindo

na linguagem, nos temas tratados, no modo com que a obra é concebida.

Eu tenho minhas questdes, até observando no Cinema, ndo s6 no Teatro, como que as coisas
retratadas pelos homens, para mim sdo mais vulgares, em geral sdo mais vulgares, sobretudo
quando olham para questdes do universo amplo das mulheres. E sempre um lugar muito
sexualizado, ¢ muito reduzido, muito sem sutilezas e sem camadas. Eu acho que ¢ um olhar,
em geral, muito recorrente no Cinema. Eu acho que isso reverbera no Teatro, também. Muito
chapado, muito sem nuances e sem ter uma visao mais generosa, sabe? Vocé vé pelo tanto de
cena de estupro que tem e por como sao retratadas. O modo como elas sdo colocadas ¢ sempre
um mote para alguma coisa, uma desculpa para alguma coisa, ndo € tratado o tema em si, ndo
¢ tratada a violéncia em si. A violéncia é colocada como propulsdo para outra coisa,
geralmente uma justificativa para a personagem principal feminina virar uma guerreira e
matar todo mundo. Isso ¢ uma repeticdo classica, eu observo isso tanto no Cinema quanto no

Teatro. E uma visdo masculina, e eu super observo como que as mulheres retratam isso, como
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que elas falam disso, como que elas falam de violéncia doméstica. E geralmente um pouco
menos vulgar, no sentido estético, tem sempre algum cuidado, ou quando é explicito, quando
a coisa ¢ de uma crueldade, eu acho que a crueldade é mais mostrada do que a sexualizagdo
do corpo, o ato, o gesto em si. A crueldade fica mais exposta, eu acho que isso, para mim, é o
que mais eu observo de diferenga de linguagem entre diregdes de homens hetero-cis e de

mulheres... ou de homens gays, também.

30minlls

AC: Era uma das coisas que me vieram durante a sua fala: nesses trabalhos com homens,
apesar de, majoritariamente, compor equipes em que as profissionais eram mulheres, como se
deu essa relagdo com homens gays que, supondo, performam uma feminilidade ou abrem mao
desse padrdo masculino, machdo, de lidar com o mundo. Como foram esses processos? Se da

parte deles houve algum tipo de opressdo ou violéncia.

TM: Nio, acho que isso ndo. Sempre fui muito respeitada pelas pessoas que eu escolho
trabalhar. Como eu falei que sdo ciladas, sdo ciladas, né? Montagens sdo ciladas, montagens
de escolas sdo ciladas (risos), porque vai vir muito mais problema do que qualquer outra
coisa, de todas as partes. Sdo mergulhos muito intensos, entdo eu ja chamo pessoas que eu
realmente tenho muita confianga, que tem confian¢a no meu trabalho, porque ndo tem como
acontecer. Em relagdo aos homens que eu ja trabalhei, eu ndo tenho o que dizer. Sdo todos

muito respeitosos ¢ me trazem confianga, ndo sdo lugares de agressdo, ndo.

31min37s
AC: Minha ultima pergunta ¢ em relacdo a essas dire¢des que vocé pode observar,
participando das equipes de montagem dentro das escolas, se por parte de mulheres vocé

passou por alguma experiéncia de opressdo ou de violéncia.

TM: E mais complexo ainda, porque a gente ndo esta isenta de reproduzir essas coisas, mas
ja. Faz parte do processo que eu te falei sobre adoecimento, ¢ recente. Tem a ver também com
essas disputas de narrativas e eu acho que a gente ¢ muito condicionada a olhar as coisas de
uma maneira competitiva, ndo sei exatamente o que acontece. Mas sim, também, e com
certeza eu ja reproduzi coisas... Esses processos ndo sdo bentos (risos), todo mundo estd

implicado.
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Fim da gravagao.
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Apéndice E — Entrevista II: Rita Clemente

IPesquisa “A opressdo de género no setor teatral: experiéncias de mulheres nas
direcoes dos espetdculos do T.U. (UFMG) e do Cefart (FCS)”

[Entrevistada Rita de Céssia Clemente |F0t0 lPriscila Natany

[Entrevistadora lAna Luiza Diniz de Carvalho

|Local Zoom (online) IData 29/03/2023

|Transcrig:ﬁo lAna Luiza Diniz de Carvalho [Duracio 1h24min34s

PARTE I

AC: Rita, para comegar, eu queria que vocé me contasse um pouquinho sobre a sua trajetoria

de formacdo até o inicio da sua carreira no ensino técnico de Teatro.

RC: Eu fui da primeira turma de Teatro do Palacio das
Artes, depois de um projeto piloto, antes de a escola se
transformar numa escola de 3 anos de ensino técnico —
portanto, reconhecida pelo MEC como uma escola de
formagao técnica de atores. Entdo, quando eu passei nos
testes, eu ndo sabia muito de Teatro, ndo. Eu tinha tido
algumas experiéncias em Nova Lima, onde eu morava,
porque a prefeitura na época tinha pequenos cursos,
inclusive professores de Belo Horizonte iam, entdo eu
tive uma experiéncia vaga sobre teatro com cursos
livres, muito rapidos, como semanas de cultura, por

exemplo. Para ter uma ideia, quando eu entrei no Palacio

eu deveria ter em torno de 18 ou 19 anos, acho que era
isso, ¢ eu tinha visto acho que ao todo umas trés pecas de teatro na minha vida. Mas eu tinha
exercitado com um grupinho de teatro de Nova Lima um espetaculo teatral, e foi aquilo que
me chamou mais atencdo, foi o processo em si que fez muito sentido para mim. Entdo, era
essa experiéncia tudo o que eu tinha, eu era muito incipiente tecnicamente, e quando eu fui
fazer o teste nem sabia que poderia existir em Belo Horizonte uma escola para atores, um
amigo que ficou sabendo e me sugeriu. Eu fiz a inscri¢do sem saber direito o que € que eu
estava fazendo, sequer podia vislumbrar a possibilidade de trabalhar como atriz, quer dizer,
disso ser um trabalho, uma profissdo. Nao tinha essa dimensdo. A minha gera¢ao tinha muito
mais a dimensdo da TV e do cinema, do que do teatro. Mesmo sabendo que a experiéncia

processual de criacdo de uma pega era realmente algo muito especial, ndo enxergava um
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mercado. Entdo, eu entrei no Palacio das Artes sem saber como, eu imagino que foi alguma
generosidade de alguns professores como o Elvécio Guimaraes, esse eu tenho certeza que viu
alguma coisa ali dentro daquela bagunca, daquela falta de nog¢do. Sim, ele viu alguma coisa.
Eu sei que sim, eu sei que tudo passou um pouco por ele, posso estar sendo injusta com um ou
outro que, possivelmente, acolheu minha candidatura, mas sinto do fundo do coracdo que ele
me reconheceu... E ai, eu fiz trés anos de escola, que foram muito importantes na minha vida.
Ninguém se transforma em atriz porque faz trés anos de escola, ninguém se transforma em
artista, no sentido de ter um entendimento da dimensdo metafisica da Arte, porque faz trés
anos de escola. Mas trés anos de escola, daquela escola muito diversificada, com professores
muito diferentes, foi uma experiéncia que me deu uma base significativa, determinante, muito

decisiva na minha vida.

Eu sai do Palécio depois de trés anos, ja fazendo uma espécie de estagio na pequena Escola
Livre de Teatro para criangas e adolescentes, que havia sido criada recentemente. Ali, eu tento
entender o que ¢ dar aula, como ¢é dar aula. Eu sou da época em que as meninas faziam
Magistério, entdo eu fiz Magistério. Eu tinha uma certa nogdo pedagogica, mas naqueles
moldes do curso de Magistério da época. Mas isso ajudou, porque pedagogia ¢ também um
modo de dar ao professor um certo procedimento €tico, ou seja, como vocé orienta as pessoas
num processo de ensino-aprendizagem... Todas aquelas reflexdes do curso de Magistério
foram muito importantes para mim, mas foi nessa escola de Teatro para adolescentes e
criangas que eu me aproximei de uma possivel pedagogia para o ensino de Teatro, e eu
estudava muito, mas eu estudava com aquela cabeca de quem estava sempre pensando na obra
teatral, na criacdo na peca teatral, na enunciagdo do ator em uma cena. Desde aquela época eu
fiz incursdes, estudos sobre espaco-tempo, eu lia Fisica, eu lia muito mais Filosofia do que
autores ligados a linguagem teatral, por exemplo. Hoje a gente tem muitas referéncias, ha
mais de 30 anos a gente ndo tinha tantas — eu ndo tinha, por exemplo. Entdo, desde aquela
época eu entendia o tempo-espago como materialidade da linguagem da cena e, a partir dai, eu
tentava criar as minhas aulas. Depois disso, acho que foram seis meses, foi pouco tempo, o
Walmir José me chamou — preocupado, né? “O que essa menina vai fazer, gente? Formou-se
atriz, como ela vai pagar os boletos dela?” — para a escola de formacao técnica. E veja, eu
era muito jovem, eu tinha 24 anos. Eu tinha muita responsabilidade, muita preocupacao,
muita preocupacdo €tica, muito desejo estético, mas sempre com aquele medo também de

ultrapassar um limite: uma coisa € o que eu gostaria de fazer, a outra coisa € o que essa pessoa
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aqui, na minha frente, pode apreender para lidar com a linguagem teatral, com as ideias sobre
Teatro — classicas, modernas ¢ atuais na época. Entdo, eu tinha esse cuidado ¢ esse
sofrimento, falando assim me da a dimensao clara de que era um pouco de um sofrimento, de
uma angustia, por ndo ter muita experiéncia. Ao mesmo tempo, um excesso de
responsabilidade que ndo me deixou, por exemplo, ficar fazendo experiéncias inécuas com
alunos, colocando-os em situagdes experimentais por demais, que seriam muito mais para
mim. Por ter tido, talvez, alguns momentos na escola em que eu via essas experimentacdes
indcuas, eu percebi que eu nao queria fazer isso com os alunos. Eu sofria muito, porque as
vezes na falta de uma experiéncia a gente acaba fazendo essa pesquisa com o aluno, que nio ¢
de todo ruim, mas para o meu caso seria um fracasso. Entdo, eu tentei cuidar disso o maximo

possivel.

As minhas aulas eram de Improvisacao e de uma coisa que chamavam na época de Expressao
Corporal. Eu havia feito Danga desde sempre na minha vida, de todos os géneros, e fui
percebida como uma aluna-atriz que tinha muita consciéncia corporal, ¢ que tinha, talvez, a
condicdo de suprir essa necessidade da escola nesse lugar de professora da Expressdo
Corporal, porque em geral eram pessoas de Danga que tratavam desse tema na escola e eu
tinha, talvez, naquele momento, ali no Palacio das Artes, um diferencial, uma possibilidade
de dar um tratamento mais ligado a linguagem teatral. Eu fiquei por um tempo dando aulas no
Palacio, e nesse tempo todo — foram 9 anos —, eu participei da Cia. Sonho & Drama, eu fiz
a minha primeira peca independente, eu dei aula na UFOP também, sempre pelas médos do
Walmir José, que tentava nos escalar para essas fungdes, muito generoso da parte dele, sempre
agradeco muito, porque me ajudava, evidentemente, a pagar as contas, ¢ de uma maneira
muito digna. Eu sempre fui muito bem recebida pelo Palacio das Artes, nesse sentido.

Consegui responder?

AC: Com certeza! Inclusive, até vieram duas perguntas que estio fora do roteiro. A primeira é
em relagdo ao corpo docente. Na época, vocé foi aluna de mulheres? Porque eu me lembro
que na criagdo do Cefart, na comissio tinha Elvécio (Guimaries), Jota D’Angelo, Raul Belém
(Machado) e alguns outros nomes. Mas quanto ao corpo docente, eu nunca encontrei nomes

femininos que integrassem a escola de Teatro.
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RC: Tem um nome muito importante que, na época, também era muito jovem, mas tinha uma
experiéncia muito boa e uma consciéncia ética invejavel, que era Lelena Lucas. Esse era o
grande nome da escola em termos de presenga feminina. Estou tentando achar mais um nome,
mas ndo estou me lembrando. Esse era o nome mais forte, em todos os aspectos,
tecnicamente, em termos de ética, e quando eu falo de ética, eu falo s6 da preocupagdo em ter
o minimo de pedagogia (risos), o minimo de sistematizagdo para lidar com aluno e sim,
separar um pouco o seu desejo da fungio de professora. Afirmo tudo isso sem reconhecer que
um professor artista levara sua experiéncia para a sala de aula e isso ¢ realmente valioso, mas
com discernimento, ¢ melhor. Eu me lembro da Lelena e ndo estou me lembrando de outro

nome, nao.

13min29s
AC: Quando vocé ja lecionava, houve a entrada/participa¢do de outras mulheres no corpo

docente?

RC: Ai, sim. Eu me lembro de Lucia (Ferreira), que também era da Danga. Lelena vem da
Danga, embora tenha tido experiéncias com Teatro, com o grupo dela. Lucinha Ferreira, eu
me lembro de integrar a escola, mas ndo foi minha professora. Em alguns momentos, foram
chamados algumas diretoras: eu me lembro de Cida Falabella realizar, pelo menos, umas duas
montagens no Palacio com alunos formandos. Deixa eu pensar... quem mais... Professoras de
Psicologia, Filosofia, Voz... havia, mas ndo lembro nomes. Mas de interpretagdo,

improvisagdo, da cena propriamente, acho que 14 no Palacio, eram poucas, mesmo.

14min37s
AC: Uma ultima coisa que me veio, para entender a questdo da UFOP: o curso de Teatro

surge a nivel superior, ou técnico?

RC: Técnico ou profissionalizante. Nao sei o termo mais adequado. Ele surge igual ao curso
técnico do Palacio (antigo CEFAR). Era um curso, eu acho, que nem tinha a mesma
carga-horaria, mas era um curso que dava o DRT. Ele tinha parametros muito parecidos, mas
eu ndo tenho certeza se ele era reconhecido pelo MEC. Com certeza ele tinha uma conexao
com SATED, de forma que os atores, saidos dali, tinham o DRT. E era muito interessante,

porque era uma Escola de Teatro Profissionalizante, numa cidade como Outro Preto — na



109

época — com pouquissima atividade teatral profissional, era bem especial. Mas o que eu
entendo é que o curso de graduacdo veio dai e eu cheguei a dar aula neste curso de graduagao,

também.

15min59s
AC: E por isso mesmo... Porque depois, quando ele se torna um curso de graduacio, ha a
divisdo entre Bacharelado e Licenciatura, a habilitagdo em Dire¢do Teatral... Mas ai, eu teria

que ir mais a fundo na historia da UFOP. Mas ¢ mais para entender mesmo.

RC: Agora eu nem sei mais como ¢, também. Na minha época, era s6 um curso de Artes

Cénicas.

AC: Se eu ndo me engano, a UFOP ¢ a Unica instituicdo com habilitacdo em Direcdo Teatral

em Minas.

RC: Olha s6... Nessa época eu ja ndo estava mais por la. Eu acho que dei uns dois anos de
aula 1a. Depois, eu acho que eu fui quase mandada embora, porque eu nao aceitei algumas
coisas da Coordenacdo que queria levar um espetiaculo fragmentado, distorcido para um
festival, e eu achei que isso era um acinte. Depois disso, eu fui tida como persona non grata

(risos).

AC: (risos) E importante isso ai que vocé levantou. Relagdes institucionais.

RC: Institucionais. E machistas. E ditatoriais. Mas enfim, a gente era contratado de dois em
dois anos, era um tipo de contratagdo em que ndo necessitava fazer um concurso publico, ndo
tinha isso ainda para professores desta escola. Nao havia muita gente graduada em Artes
Cénicas. Por isso nos, artistas, estdvamos 14 como professores universitarios. Eu sequer tinha
um mestrado, alids minha graduagdo em Musica chega depois. Entdo, eu ndo era efetiva,
assim como todos ndo eram efetivos (risos). De dois em dois anos, todo mundo refazia os
contratos. O meu contrato ndo foi refeito, num dado momento (risos). Eu fui retirada desse

lugar.

18min08s
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AC: Foi mais uma questdo que me veio, justamente essas relagdes contratuais. No Cefart, por
exemplo, acho que desde 2016 (se ndo me engano), com a questdo da Lei 100, muitos
profissionais foram exonerados, professores antigos da casa. Tem os editais para concurso,

por ser estadual. ..

RC: Eu ndo sei quanto a legislagdo. Na época, tinha alguma coisa que o Aécio (Neves)
liberou para que houvesse contratagdes sem concursos, no caso do Palacio das Artes (Estado).
Entdo, todos os professores eram contratados sem concurso no Palacio das Artes, mas eram
funcionarios publicos, tinham todos os beneficios — e também os problemas — de serem
funcionarios publicos. Tinha tudo, tinha 13°, era uma contratacdo que chamava-se “func¢io
publica” e eu me lembro muito claramente, tinha quinquénio, tinha tudo. Mas chegou nesses 9
anos e¢ pouco, houve uma grande modificacdo e eu estava “por aqui”, cansada... uma
sensagdo de exaustdo, desanimada, sem desafios. E ai, eu resolvi pedir para sair. Um professor
até me ligou: “Rita, mas vocé vai deixar os seus direitos todos ali se vocé sair agora!”, porque
eu perderia toda aquela coisa ao sair, mas eu ndo tinha condigdes emocionais (risos), mentais
de continuar. Pedi para sair. Meus colegas professores, hoje, sdo aposentados, inclusive, pelo

Palacio. Muitos deles, acho que a grande maioria.

21min26s

AC: Durante a sua trajetoria como atriz, vocé foi dirigida por mulheres?

RC: Eu s6 fui dirigida pela Cida Falabella. Ah, teve Grace Passd no Sarabanda. Deixa eu ver,

teve Inez Viana no Rio... Acho que acabou. Foram so trés vezes, trés mulheres.

AC: Como foram essas experiéncias?

RC: Ah, com cada pessoa foi diferente, até porque foram idades diferentes também. Com
Cida era uma coisa dentro de um grupo, entdo a relagao era muito experimental. A Cia. Sonho
& Drama tinha uma pegada processual intensa: muitos exercicios, improvisagoes, estudos de
cena. Entdo, de certa forma, a Cia. Sonho & Drama foi uma terceira escola, porque a segunda
foi dar aulas. Nas trés montagens das quais eu participei: eu fiz uma substituicdo em Vida de
Cachorro, que era um infantil — a Cida estava gravida —, depois eu fiz 4 Casa do Girassol

Vermelho, depois eu fiz o Caminho da Ro¢a com eles. Eu fiquei com eles nesse tempo, nédo
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me lembro direito quanto tempo, acho que uns trés anos... eu sou ruim de data, hein? E sai
porque eu nao tinha estrutura também, nem financeira, nem mental, de relagdo de grupo, de
ter que estar disponivel para o grupo. Eu ndo tinha nog¢des de producdo, entdo nao podia
ajudar. E eu também trabalhava no Palécio. Entre largar o Palacio e continuar com o grupo, eu

preferi ficar com o Palacio para pagar as minhas contas, porque o grupo nao pagava.

Depois disso, foi ai que eu comecei a me dirigir um pouco. Eu nem acho que isso existe, acho
que existe uma autogestdo da carreira e da criacdo, ndo sei como falar isso, mas ndo existe a
gente se dirigir, porque a gente ndo esta do lado de fora. Eu acabei tendo que trabalhar muito
assim por contingéncia de um mercado onde vocé tinha poucos diretores. Diretoras ainda
menos — quer dizer, fora Ione de Medeiros, que tinha o seu grupo. Alias, eu fiz uma ligeira
passagem pelo (Oficcina) Multimédia. Depois que eu deixei a Sonho & Drama, eu fiz uma
passagem, mas uma passagem realmente ‘passageira’ (risos), ndo criei nada, foi quase um
cursinho, sei 1a. Eu viajei com eles uma vez, participei de alguns exercicios dentro do grupo,
mas também ndo me encontrei 14, ndo era pra mim. Também por ser grupo, eu ja sabia que
ndo tinha nem vocagdo, nem condigdes financeiras e emocionais para estar em grupo o tempo
todo... € mesmo admirando muito trabalho da Ione e, talvez inconscientemente, aceitando
aquela aproximagdo por ser uma mulher, eu tive essa rapida incursdo, ndo chegou a acontecer

nada, mas foi muito bom ver o processo, o caminho ali, rapidamente.

Entdo, eu tive essa experiéncia e, depois, quando eu ia mais ao Rio, trabalhando na Rede
Globo — porque eu estava fazendo algumas coisas de novela —, o J6 Bilac me chamou para
integrar um grupo, um trio de atores-diretores para um projeto para o Oi Futuro. Esse projeto
passou, e eu acabei integrando. Um dirigia o outro, essa experiéncia foi muito doida, eu ndo
sei até hoje o que ela foi, exatamente. Foi muito cadtico para mim, muito cadtico. E porque eu
queria fazer o Amanda e, dentro desse projeto, Fluxorama, o Jo ja tinha ja um combinado
com um dos atores para fazer o Fluxorama. Como eu queria fazer Amanda, o J6 me chamou.
Foi bem cadtico, foi bem angustiante, eu ndo consigo nem dizer como foram as relagdes, nem
eu dirigindo e nem sendo dirigida, eu acho que foi um caos (risos). Nao significa uma
experiéncia ruim, significa uma experiéncia que vocé ndo compreende bem e que vocé ndo
estd inteiro nela, vocé meio que estd tentando entender, o tempo todo, o que estd fazendo ali.
E nesse sentido, muito tempo depois disso, essa experiéncia me ajudou muito no mestrado, foi

uma experiéncia que me fez pensar muito, me fez refletir muito sobre a linguagem teatral,
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sobre as escolhas que a gente faz. Um bom conflito foi esse projeto. Dai, eu so tive uma nova
diregdo com a Grace no projeto de Cinema ¢ Teatro, 14 no Palacio das Artes também, na sala
Humberto Mauro — mas que a gente tinha, claro, uma pegada muito mais teatral. E ai a
Grace, a quem eu ja tinha dirigido no “Amores Surdos”, acabou sendo a diretora fundamental
desse projeto. Esse projeto realmente tinha um olhar que, sem ela, seria uma coisa bastante

desinteressante

PARTE 11

AC: Retomando a historia do Cefart, ao qual vocé foi professora por 9 anos, ¢ com base nas
fichas técnicas dos espetaculos: vocé assinou a Dire¢ao Geral dos espetaculos Lisistrata, em
1997, O Rinoceronte, em 2007, 19:45!, em 2015 e ...Incomoda, Incomoda, Incomoda..., em
2021 (sendo que nos dois ultimos, vocé também assinou a dramaturgia). Isso sem contar as
suas participagdes enquanto preparadora corporal e assistente. Eu queria que vocé me
contasse um pouquinho sobre esses processos e a sua relagdo com as turmas, tendo em vista,
também, que em Lisistrata vocé ainda integrava o corpo docente da escola, ja em O

Rinoceronte, 19:45! e ...Incomoda, Incomoda, Incomoda..., vocé foi convidada.

RC: O que me conecta as pessoas € aos processos ¢ a possibilidade de criagdo. Isso € o que
me move mesmo. A partir do ponto em que os contextos estdo alinhados, eu ndo entro muito
em conflito como diretora, sabe? A primeira turma era uma turma excepcionalmente boa, que
¢ a do Lisistrata, excepcionalmente boa. Muitas atrizes incriveis. Depois, eu me afastei do
Palacio e, ao me afastar, acabei trilhando os meus caminhos, criando mais, as vezes
escrevendo, as vezes buscando outros caminhos como artista da cena. Ai, toda vez que eu
volto ao Palacio, eu me ressinto da relagdo com o texto. Sempre achei que tem sido dificil
lidar com um certo déficit de trabalho textual na escola, e acho que inclusive eu tinha esse
déficit como aluna, sabe? Eu acho que s6 depois que eu sai da escola que eu tentei
amadurecer um pouco essa relagdo com o texto teatral, ou com o texto para teatro, ou a
relagdo com a fala... Acho que isso tem sido algo recorrente, um certo déficit mesmo de
intimidade com o texto, de capacidade de interpretagdo das coisas que estdo ali... E o que eu
acho que foi acontecendo ¢ que depois de O Rinoceronte, eu fui levando sempre textos meus,

e isso me ajudou também a desenvolver um pouco a escrita.
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Diferente de ser professora, que me dava muita anglistia com essa coisa de ter um limite entre
0 que eu quero fazer, o que eu gostaria de fazer e o que aquele aluno esta precisando naquele
momento — ou parece estar —, como diretora esse limite acaba completamente, essa angustia
vai a zero, eu entro sem angustia ¢ deixo bem claro que o que vamos fazer ¢ um projeto
pensado por mim e pronto. O Unico cuidado que eu tenho ¢ de ndo atropelar demais as
pessoas, porque sim, eu tenho mais experiéncia, porque sim, eu sou profissional, porque sim,
essas pessoas estdo em processo de amadurecimento, digamos assim, de suas técnicas, de seus
entendimentos, de sua relacdo com esse teatro que elas querem fazer, etc. Mas eu acredito
sempre que uma dire¢do para formandos pode ser muito relevante na formagdo do aluno. E
uma inversdo mesmo, sempre com cuidado, mas sem deixar a obra em segundo plano, quem
me leva ¢ a obra. Entdo, nesses processos todos eu fui ratificando essa ideia de que o grande
aprendizado de formandos ¢ uma experiéncia diferente, que eles ndo tiveram na escola e que,
portanto, vai ter o olhar de uma pessoa que ndo esta ali s6 para lidar com o déficit, mas sim
para pedir, demandar questdes técnicas que, supostamente, teriam sido levantadas,
trabalhadas, desenvolvidas por esses anos que os atores-alunos ficaram ali. Eu acho isso
importante, para mim foi muito importante como aluna ter tido uma experiéncia com um
professor da escola e, depois, um professor de fora. E eu tenho certeza que isso gerou, em
mim, um avango muito grande até na pega com o professor de dentro, porque era um texto de
Brecht, por exemplo. Entdo, eu tive que me torcer para alcancar aquilo, porque as vezes, nas
aulinhas durante o curso, vocé fica no seu problema e ndo em alcangar algo. E com o Eid
(Ribeiro) foi realmente um aprendizado, até como diretora, porque eu percebi: “ele sabe o que
quer, ele tem um caminho, deixa eu tentar chegar 13”. E isso, ele trouxe algo, entdo eu aprendi

muito isso também, eu vou nessa linha quando eu dirijo.

Eu custo a aceitar os chamados para dire¢do, mas quando eu aceito, eu curto demais fazer.
Principalmente agora, que eu realmente vou atrds de projetos que me interessam e que eu
acho que podem ser ricos para aquele grupo de atores ali, porque mesmo sendo um projeto

que me interessa, eu tenho que adapta-lo aquela realidade, isso nao tem jeito.

08min00s
AC: Eu fiquei pensando muito nesses processos, voltando até a sua trajetéria formativa:
quando voc€ comegou a sua graduagdo em Musica? Nao era esse o nome, graduacdo em

Musica.
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RC: Muito depois, porque antes de fazer o Palacio, eu fazia musica na escola de Milton
Nascimento. Eu fazia canto, fazia um curso de teoria musical na Ordem dos Musicos do
Brasil. Depois, eu fui para o Palacio, mas eu fazia além de Danga com o curso (de Teatro),
Miusica também. Logo que eu me formei no curso de Teatro, eu comecei a fazer canto lirico.
Entdo, ndo tinha como fazer uma graduacdo durante esses anos de estudo e ndo existia

também a graduagdo em Teatro.

AC: Ela vai surgir s6 em 99, né?

RC: E! E mesmo quando comegou, a graduagdo em Artes Cénicas, por incrivel que parega,
era distante. Parecia uma continuidade do curso técnico, na minha cabega. E s6 depois eu
acolhi a graduagdo na UEMG. Senti necessidade de ter essa formagdo para desenvolver um
mestrado — que foi uma coisa que sempre me interessou — na propria UEMG. No curso de
graduagdo, havia uma abordagem: era chamada Educagdo Artistica com énfase em Musica.
Foi muito importante, porque foi como me reaproximar da academia e da linguagem musical,
que me ajudou em tudo, em tudo. Foi depois desse curso que eu fiz Enquanto Espera e, a

seguir, Dias Felizes, todas as duas absolutamente ligadas em Beckett e em linguagem musical.

10min51s

AC: Muito se diz sobre a relagdo entre Teatro e Musica nas suas obras, € me veio essa questao
da formagdo, da Educagdo Artistica com énfase em Musica, se isso teve alguma influéncia
nos seus processos, também. Alguma influéncia pedagodgica nos seus processos enquanto

diretora nessas instituigoes.

RC: Nao, eu acho que esse curso de Educagdo Artistica até tinha algumas referéncias as quais
eu ja tinha passado no Magistério. Mas mais do que uma apreensdo de metodologia, eu acho
que esses cursos me deram uma nogdo de linguagem, do quanto, por exemplo, a pedagogia
para a Musica ¢ tao clara, mesmo necessitando sempre de uma reflexdo a linguagem ajuda
vocé a ensinar (risos). Isso sempre chamou muita atencdo. Essa coisa com a academia sempre
me mostra isso. Essa coisa do quanto ensinar Arte ¢ dificil, e quanto mais a gente entende a
Arte como linguagem, fica mais facil de ajudar o cara que t4 ali tentando se formar, porque as

vezes da a sensacdo de que quando o professor ndo entende o Teatro como linguagem, a
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experiéncia de ensino aprendizagem fica meio nula... qualquer coisa — Nada em Nenhum
Lugar ao Mesmo Tempo (risos) — , desacredito. Ent3o, eu acho que esses cursos vdo me
aproximando mais disso, de uma vontade de entender o Teatro como uma Arte que tem, que

pode ter, que se estrutura como linguagem.

13min32s
AC: Ainda enquanto docente, com vinculo formal no Cefart, vocé se assinou a direcdo de
uma montagem que eu ndo me lembro o nome agora, mas eu me lembro de uma imagem com

Tina Dias. Era inspirada em Goethe, ndo era?

RC: Ah, entdo: isso foi quando eu ainda estava dando aula, mas era uma montagem
independente. S6 que os meninos eram os meus alunos, a Tina e o Gustavo Schettino. Foi a
minha primeira experiéncia independente, peguei o meu dinheirinho e montei isso, que era a
partir do texto... E (Os Sofrimentos do Jovem) Werther, de Goethe. E é sempre assim: toda
vez que eu vou fazer uma coisa e que eu vou adaptar — isso eu aprendi muito com a Sonho &
Drama, acho que ¢ um legado, tinha muito essa coisa de pegar a literatura e adaptar nos anos
90, pegar uma pega europeia e adaptar, acho que eu fiquei com essa heranga por uns tempos...
Coisa daquela época, uma tendéncia. E foi o Tempestade e Impeto que me fez estudar o
Romantismo Alemao. Aprendi muito, e foi uma experiéncia muito complexa, porque eu nao
estava imitando ninguém, ndo tinha ninguém na cidade fazendo isso, ndo tinha mulher
nenhuma fazendo trabalho independente, ndo tinha nada disso. Referéncias, zero. Eu fiz sei la
porque, por vontade, necessidade... Alguma coisa me mandava fazer, até porque eu ndo tinha
como estar num grupo, eu dava aula, entdo eu tive que criar uma condi¢do de estar em cena
ou de montar alguma coisa, tive que criar essa possibilidade. Nao havia, ndo tinha ninguém.
Isso foi depois da Sonho & Drama, porque eu ndo queria estar em grupo, entdo, para onde vai
essa mulher? S6 dar aula era asfixiante, entdo eu precisava descobrir como fazer, ai comecei

fazendo assim.

16min40s
AC: Para além de Tempestade e Impeto, houve alguma outra diregdo, nessa época, que vocé

tenha assinado fora do Cefart?
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RC: Houve o infantil, que tinha a produgdo do Luiz Hippert, que era com o Lenine (Martins)

e mais um elenco de trés pessoas, duas pessoas... Como é que chamava? (risos)

AC: Luas e Luas.

RC: Luas e Luas! Foi nessa época que o Hippert me chamou para dirigir. Entdo, talvez Luas e
Luas seja a primeira dire¢do profissional, fora o Tempestade e Impeto, que era um trabalho

muito particular.

17min37s
AC: Como foi a relacdo com a equipe nessas duas montagens? O que difere, por exemplo, das

formaturas, ou da sua experiéncia como professora no Cefart?

RC: A clareza de que estamos fazendo para o publico. A necessidade de estar com o publico,
de ndo ficarmos nos nossos umbigos fazendo processos absolutamente alienados do mercado,
por mais incipiente que ele seja. Essa coisa de ficarmos ali, fechados no Palacio, ou na
UFMG, ou em qualquer outra instituicdo de formagao, isso ¢ um desservigo a linguagem. Se
vocé quer sair da escola e mudar o mercado, aproxime-se dele de uma vez, esteja presente!
Essa coisa fechada das instituigdes ndo respira Arte e aliena. Eu detesto alienagdo, isso me fez
fazer Tempestade e Impeto, porque vocé, dentro de uma escola, trabalha muito. Mas 14 pelas
tantas, vocé precisa se alimentar, gente! Se ndo, vocé vira uma ameba, reproduzindo as
mesmas coisas o tempo todo, dando os mesmos caminhos para os atores, enxergando so as
mesmas coisas. Isso ndo ¢ vida, isso ¢ um pouco de morte em vida, e eu tive que lutar muito
comigo mesma para poder fazer. E a partir dai, desse momento que o Hippert me chama para
dirigir, eu vejo isso muito claramente, ¢ o quanto a gente precisa da experiéncia com o
publico, com esse publico desejavel. Porque hoje a gente fala em publico e pensa: “que
publico?” (risos), mas vamos supor que ele exista e que quando ele existe, ele diz para a gente
o que a gente esta fazendo. Entdo, achar que o publico € a parte menos importante ¢ um
grande equivoco. E muita pretensio desnecessaria, uma impostura vocé se eximir da relagdo
com o publico. Para mim, ndo faz o menor sentido. Mas tive que aprender isso, ¢ ando

tentando aprender mais sobre isso.

20min25s



117

AC: Em algum desses processos, tanto dentro quanto fora da sala de aula, vocé vivenciou ou

presenciou algum tipo de violéncia ou opressdo de género?

RC: Pois ¢, eu acho que sim. Eu fico sempre me perguntando como alguma coisa tao
estrutural pode ser dita sem culpabilizar demais o outro, porque muitas vezes as pessoas estdo
tdo inconscientes dessa atitudes... acho até que nessa nossa area artistica ¢ muito comum a
pessoa abusar de seu poder e ter atitudes misodginas, ¢ acho que eu também sempre fui muito
afrontosa com determinados poderios, mas sempre ocorre aqui e ali: homens querendo dizer
que eles é que mandam. Sempre. Ja tive, também, o desprazer de ver mulheres, que hoje se
dizem muito feministas, tendo atitudes absolutamente misdginas, machistas — no sentido
profissional, ta? Eu tive, sim. Tive algumas experiéncias indesejaveis com homens, exercendo
sua misoginia ¢ machismo, e mulheres também. Mulheres menos, mas tive. Nao vou dizer
nomes, porque ¢ isso, né? A gente fica até se perguntando se a gente ndo foi, em algum
momento. E eu tenho certeza que culpabilizar so6 vale a pena se for de maneira legal. Eu acho
que as pessoas hoje tém que pagar por isso. E muitas vezes, no Teatro, isso fica subliminar,
sabe? Isso fica num lugar que ¢ facilmente justificavel pelo sujeito que pratica machismos,
misoginias, injusticas para com aquele que esta sendo subjugado. Ele pode, em nome da arte,
dizer que ndo ¢ nada disso... entdo, eu hoje acredito sim que nos todas precisamos formalizar
essas denuncias. O tom subjetivo desses abusos nos coloca indefesas. Ha 30 anos, hé 15 anos,
que seja, era muito dificil vocé denunciar essas coisas. Da ultima vez, ou da vez que isso foi
muito forte, eu cheguei a falar para ele. Eu disse isso e sim, fui cancelada a partir de entdo.
Essas pessoas comegam a tirar vocé€ de cena: chamam vocé de “dificil”, dizem que vocé ndo é

boa suficiente; etc, etc...

25min43s
AC: Os desdobramentos dessas opressdes/violéncias ocorreram, também, por parte do corpo
discente? Se vocé, no lugar de professora — e uma professora jovem — passou por situagdes

com alunos.

RC: Eu n3o me lembro, agora. Vivi um cancelamento na UFOP, por um Coordenador da
escola e a reboque, os professores que se calaram diante da injustica, mas em geral sempre fui
eu fui muito bem recebida — a impressao que eu tenho ¢ que fui muito bem recebida. Eu senti

isso mais no mercado, em outros espagos que eu trafeguei quando eu dirigi, ou quando eu
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atuei. Senti isso, sim. Na escola mesmo, s6 na UFOP, com um acontecimento muito
especifico. E ja ndo era tdo jovem, ndo. Eu ja tinha ali mais de 30... acho que uns 32 anos. Ja

tinha alguma experiéncia, mas ai (na UFOP) foi uma coisa de abuso de poder mesmo.

Quando eu comecei, eu me senti muito apoiada pelas pessoas, me senti muito apoiada, sim,
no Palacio das Artes. Eu tenho por isso, pelo Palacio, quase... como ¢, vamos arrumar uma
palavra... um carinho, um negécio bom. Eu tenho uma historia com o Palacio das Artes muito
legal, sabe? Eu acho que, nas entrelinhas, ha sempre uma coisa estrutural mesmo, um medo
do posicionamento de uma mulher diante da dire¢do de um espetaculo para formandos — isso
quando eu comecei a dirigir no Palacio. Mas por outro lado, havia homens ali, professores
muito interessados na ascensao dessa menina que veio da escola. Eu acho que havia uma certa
maturidade ali, naquele grupo de pessoas. Eu ndo tinha essa dimensdo, ndo. Eu ndo tinha essa
dimensdo do abuso quando eu estava dando aula no Paldcio. Eu tive mais essa dimensdo
quando comecei a me colocar como diretora, direcionando processos. Ai sim, parece que os
homens ndo gostam muito que a gente dirija, que a gente encabece, que a gente esteja ali a dar
as diretrizes. Eles se sentem afrontados, ndo sei. Querem continuar a dar ordens. Ah, isso sim!
E as mulheres, algumas, corroboram com estes incdmodos masculinos... Algumas, inclusive,

$30 mais misoginas.

30min00s
AC: Por fim, como vocé analisa as diferencas entre dire¢des assinadas por homens e diregdes

assinadas por mulheres?

RC: Delicado isso, né? Porque a principio... talvez seja o processo, viu? Talvez a resposta
esteja nos processos. Eu nunca quis dirigir como um homem. Os homens nunca foram minha
referéncia. Eu tive referéncia na Bia Lessa, na Denise Stoklos, a propria Cida que, talvez,
tenha sido a minha primeira diretora, formalmente. Ndo basicamente o que elas pensavam,
mas como procediam os trabalhos. Tive referéncias, mesmo, realmente, na literatura e ai,
foram homens e mulheres, tudo muito diverso ¢ interessante. A lone de Medeiros, que
também ¢ uma diretora de processos. Entdo, acho que eu aprendi um pouco com elas, € o
quanto um processo faz o trabalho de Teatro. Eu tive, agora, uma referéncia no cinema com o
“Comadres”, que foi um Especial de Final de Ano daqui da Globo Minas, dirigido pela

Renata Sette. Olha, eu senti muita diferenca em ser dirigida no cinema — ou na TV-cinema,
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tele-cinema, ndo sei como chama — por uma mulher. E uma diferenca total, pelo menos essa
diretora, incrivelmente respeitosa, inteligente, esteta, técnica, mas muito humana. Entdo, eu
quero acreditar que essas pessoas, incluindo mulheres que estdao entrando em mercados antes
habitados s6 por homens, venham trazer um respeito maior ao ser humano que esta no set,
aquela pessoa que estd ali num processo. Mas quando eu falo em respeito, estou falando
também respeito a propria Arte, respeito a propria linguagem. Nao é que “ah, vocé veio sem
memorizar o texto, esta tudo certo”, ndo estou falando isso, ndo (risos). Vocé precisa chegar
com o texto memorizado, sabendo que cena ¢é essa, sabendo o que estamos gravando ou
ensaiando hoje no teatro, mas que vocé€ ndao tem que reagir ao mando de alguém, que vocé
esta ali para servir a uma linguagem e que precisa ser respeitosamente tratado como atriz,
enfim, qualquer funcdo. Nessa experiéncia mais recente no audiovisual, tinha muitas mulheres
envolvidas, achei que isso foi um diferencial para mim. Entdo, eu ndo sei se a diferenga esta
no resultado, eu estou achando que a diferenca crucial estd no processo. Deu muita vontade de
fazer Cinema. O processo de criagdo da coisa toda, o publico ndo pega, s6 pega o resultado
dele, mas nés pegamos, vivemos. E isso é também muito importante, isso € o que nos leva
para outros processos, nos da uma nova dimensdo do nosso trabalho, uma nova dimensao de
como ir para um outro trabalho... Eu estou achando isso. Eu estou com duvida se eu consigo
dimensionar as diferencas entre dire¢oes de mulheres e homens no resultado, ndo consigo.

Talvez, eu nao tenha feito esse esfor¢o ainda.

Eu vi um filme agora — eu t6 muito ligada na linguagem cinematografica —, Entre Mulheres,
dirigido por uma mulher, adaptado por uma mulher, cheio de mulheres. Eu posso dizer para
vocé que hd muito tempo eu ndo vejo um filme tdo tocante, tdo bonito em termos de
linguagem, tdo bem dirigido, com atuagdes tdo profundas, tocantes... E isso me faz achar que
nos, mulheres e outras vozes silenciadas até entdo, mas as mulheres com certeza, desde
sempre, que nds temos um traco, sim. Um trago que deve, provavelmente, ser o trago desse
siléncio de tantos anos. Esse trago, provavelmente, estara nas escolhas tematicas, mas no
modo de botar a camera no rosto de uma outra mulher. Mais do que o tema do abuso
reincidente de homens sobre uma comunidade de mulheres por anos — que ¢ esse filme — ¢
como a camera vai até essas mulheres. Emociona muito mais como a cdmera vai nessas
mulheres do que, necessariamente, a tematica, que ja ¢, por si sd, muito forte. A linguagem

textual, quer dizer, como o texto ¢ colocado na boca dessas mulheres.
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Ento, eu acho que ¢ uma conjungdo de procedimentos que ddo a diferenca... Esse filme, por
exemplo, ndo ¢ em nada um panfleto, ¢ é imensamente revelador de injustigas e etc., injustica
¢ uma palavra pequena diante do que ocorre nesse filme. E muito mais do que isso, e é cinema
da maior qualidade. Talvez por isso, n6s mulheres tenhamos a coragem, hoje, como um
dispositivo de lidar com a nossa profissdo, profissdo ligada a cena, de maneira técnica e
brutal. E brutal, com toda a sensibilidade, é brutal, Sabe? Sensibilidade brutal, é um requinte

de percepcio.

PARTE III

RC: Esse filme me tocou tanto que eu fiqueli, inclusive, repensando essas coisas, o quanto nos
sim precisamos falar de algumas coisas. S6 que o que me chamou atengdo ¢ que ao falar de
coisas antes pouco ditas — e ditas por homens —, essa mulher fala de uma maneira muito
boa, dominando a linguagem cinematografica, ¢ muito interessante. Entdo, eu quero me
surpreender pelo caminho com o que as mulheres vdo poder fazer com temas ignorados, mas
com esse dominio de uma linguagem t3ao masculina e, no caso, do Teatro também, porque a
direg¢do de Teatro, por exemplo, sempre foi uma fungdo dada para homens. Dirigir espetaculo
teatral, essa historia é aqui em Belo Horizonte, essa historia € no Brasil inteiro... Imagino que
no mundo inteiro, né? Desde a Grécia, nem atuar seria para nds. Acho que isso muda o
mundo: o mundo do Teatro, mundo do Cinema, o mundo das linguagens. Acho que a presenga
de mulheres, agora, vai mudar muita coisa. S8 novos valores, mas eu ndo consigo
dimensionar muito a diferenca entre uma obra de um homem e uma obra de uma mulher. Eu
quero acreditar que existam homens ja diferentes, tocados pelo que noés, mulheres, estamos
trazendo e com uma visdo critica sobre como ignoram mulheres, sobre obras feitas por
homens que tem uma visdo distorcida das mulheres. A diferenca precisa ser uma visao,
inclusive de homens, diferente da visdo de outros que ndo tiveram a chance de entender que

mulheres ndo sdo isso que eles estdo dizendo que sdo. Quem vai dizer o que ¢ ser mulher?

Outra coisa, Ana: de repente, pode ser bom de pensar que essas diferengas também levam
tempo, né? Até de nds, mulheres. Estou falando de mulheres, que nascidas mulheres, foram
subjugadas suas vidas inteiras. Eu estou falando dessas mulheres, ok? Entdo, nos talvez
tenhamos que aprender, também, a lidar com as linguagens da cena, a partir dessa nogdo de
que ndo temos que fazer como os homens. Eu acho que isso ¢ um processo, eu nunca quis

fazer como homem, mas, evidentemente, ha algo estrutural que, provavelmente, me levou a
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pensar agir de determinada forma, mais usual, ¢ mudar s6 depois. A minha conclusio hoje,
com vocé aqui, ¢ de que o que ¢ diferente — e ai, eu tenho certeza — é o procedimento. Nao
tem como uma mulher proceder como um homem, hoje. Como um homem machista, dorno da
porra toda fazia. Uma mulher precisa proceder diferente, sim. Nao estou falando de ser
boazinha, de ser uma gracinha, nem delicadinha. Nao estou falando nada disso, esses s@o
valores machistas. Eu estou falando de entender o seu lugar e refletir sobre como a cena
estava posta, como os valores da cena estavam postos para que os homens tivessem sempre
poder. Entdo, acho que esse procedimento vai mudar muita coisa. Ja estd mudando muita

coisa, mas € um processo. Esta bom?

AC: Esta 6timo! Me veio uma outra pergunta, mas se deixar a gente fica aqui por horas.

RC: Pode sapecar ai!

06min28s

AC: Eu queria saber se os papéis sociais de género, imputados as mulheres, impactaram na
sua carreira, na sua percep¢do enquanto profissional, enquanto mulher no Teatro. Se esses
papéis sociais atrelados as mulheres, como o do cuidado, o de ‘“ser boazinha”, te

acompanharam em algum momento, se foram um peso na sua carreira.

RC: E muito interessante que eu tive muita sorte, porque eu sou a mais nova de um niicleo
familiar de quatro filhos. Uma familia muito heterodoxa, no sentido de que o que a gente
sabia fazer, era brincar. A gente s6 brincava, s6 brincava, s6 brincava. E claro que eu faco
parte de uma geragdo bastante machista, eu era chamada de “menino” as vezes, porque eu
brincava mesmo, sem limites. Eu era muito mais sem limite do que o meu irmdo, em termos
de ser intrépida, de ir na rua, de brincar de qualquer coisa. Por ter tido experiéncias
homoafetivas minha vida toda, eu acabei saindo de um padrio, né? E hoje, tento até sair do
padrdo de uma homoafetividade restrita e ratificada, que para mim, ndo ¢ mais um desafio
nem uma questdo. De todo jeito, isso me salvou do padrdo, e a minha familia me deu toda a
liberdade de ser quem eu era/sou/serei. Mas tive (impactos)... Na escola tem um olhar sobre a
menina muito solta... Eu tive irmdos, eu cresci com um irmao que eu amo, mas ele sempre
quis se sobrepor, porque a ele foi dada essa (oportunidade). Talvez eu tenha tentado através da

‘imponéncia”, da atitude reta e as vezes, dura, me colocar para ser “ouvida”.
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Entdo, embora o ludico tenha me salvado, acho que sempre vivi com a impetuosidade que a
arte me deu, que a brincadeira me deu, que a criagdo me deu. O impacto do machismo sobre a
minha vida, os impactos sdo tdo grandes, porque até os amigos homens, homossexuais, eram
muito miso6ginos, eram muito machistas. A propria ideia de que vocé precisa se posicionar
com veeméncia ¢ muito machista. “Mulher, vocé precisa se posicionar!”, como se vocé
tivesse que ter uma atitude como a deles, como o homossexual masculino, que grita. Eu
também tenho que gritar? Sei que sim, algumas vezes. Mas juro, ndo gostaria. Gostaria,
apenas , de ser ouvida com credibilidade. Tem muitas coisas envolvidas, isso impacta até o
ponto em que vocé estd se descobrindo sexualmente. Depois disso, a luta se expande de
maneira que vocé esta de olho o tempo todo na impostura que te colocam, que te tentam te
vestir. Tentaram me vestir de homem. Quer dizer, quando vocé alga um voo de poder, tentam
te colocar como se vocé tivesse que agir como um homem. Isso ¢ o que mais me aconteceu, e
depois que eu entendi isso, comecei a sair disso. Comecei a falar: “ah, ndo! Vou fazer de um
outro jeito”. Sim, mulher também grita. Sim mulher também manda. Mas ndo quero ser

homem, nunca quis ser homem.

Nao sou boazinha, mas gosto de justica. Nao sou de fugir da luta, mas ndo venha criar crises
que ndo sdo minhas. Acho que a gente tem que se posicionar, mas ndo como o outro. Acho
que a gente se posiciona como a gente acha que deve. Acho que a gente tem direito de
discordar, mas eu ndo acho que a gente tem que estar nos lugares que nos impoem. Acho que
a gente tem que escolher o tempo todo, escolher “ndo vou, ndo, ndo quero ir”. Porque muitas
vezes, foi dito... tem uma palavra que se usava muito na minha época, poderosa. Essa é uma
palavra muito machista, porque junto com ela tem a ideia de poder como algo que se da sobre
uma outra pessoa, rebaixa o outro. Estd implicita a ideia de que “vocé vai resolver a coisa
toda”. Tem a ideia de agressividade, Também. Te ddo poder e dizem: “seja agressiva”. Eu tive
que recuar de muitas dessas coisas que me impuseram, porque eu, bobamente, ndo estava
percebendo. Mas hoje, eu consigo aos poucos me desvencilhar dessas imposturas, pois o fato
de ter disposi¢do para linguagens da cena, algum talento, a estrutura toda acaba por nos impor
atitudes que eu nao desejo mais, entdo eu preciso cuidar com muita atengdo. Hoje eu sei disso,
antes ndo. Nao quero ter que mandar, ndo quero ter que gritar, ndo quero ter que resolver a
vida de ninguém.. Acho que quem tem o poder de dirigir e de escrever ndo tem poder, tem

fun¢do. Se as relagdes profissionais forem mais horizontais, agradego e comemoro. Agora, se
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precisar eu faco todas essas coisas. Se precisar eu grito, mas hoje ndo serd para mandar, mas
para realmente ser ouvida, contra a injustica que sempre nos espreita nas relagdes

profissionais.

“Entdo, vocé que tem poder, quer o qué? Ser obedecido? Quer que te obedegam?”’ Eu, ndo.
Quero que cada um faga sua parte e, se tiver chance, ajude o outro. Nao venha me inocular
esse falso poder s6 para que eu seja responsavel pela porra toda, né? Nao quero estar firme,
dura o tempo todo. E impactante na nossa vida essa imposi¢io: de ter que ganhar o troféu, ou
ser um. Eu ndo preciso de um falo para me sentir realizada, realizadora, potente na criagao,
que ¢ meu oficio. S6 quero continuar a trabalhar ¢ aprender nesse mundo, porque ndo tem

muito mais o que fazer.

AC: Rita, muito obrigada!

RC: Por nada!

AC: Se tiver mais alguma coisa que vocé queira falar, pode ficar a vontade.

RC: Quando a gente for revisar, se eu tiver que falar mais alguma coisa, ai a gente fala. Mas

vocé ja tem um trabalhdo com essa falacdo (risos).

Fim da gravagao.
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Apéndice F — Entrevista I1I: Helena Mauro

IPesquisa “A opressdo de género no setor teatral: experiéncias de mulheres nas
direcoes dos espetdculos do T.U. (UFMG) e do Cefart (FCS)”

[Entrevistada Helena Leite Mauro |F0t0 lAcervo pessoal

[Entrevistadora lAna Luiza Diniz de Carvalho

ILocal [Teatro Universitario (UFMG) Data 11/04/2023

[Transcricio lAna Luiza Diniz de Carvalho [Duracio 1h04minl18s

AC: Entdo, para comegar: eu queria que vocé me contasse um pouquinho sobre a sua

trajetoria de formacgdo até o inicio da sua carreira como docente no ensino técnico de teatro.

HM: Entdo, vamos abrir o bat, né? Essa resposta sera
longa (risos). A minha primeira formacdo foi em
Musica. Desde muito cedo, sabia que eu seguiria com
ela (a Musica) profissionalmente. Comecei a estudar
piano ainda crianga. Depois, entrei no curso de
formagdo musical da Escola de Musica da UFMG, com
duragdo de 5 anos e com aulas de instrumento,
percepgdo musical e canto coral. Em seguida, ingressei
no curso de graduagdo com Bacharelado em piano. No
ensino superior de Musica, passei por diversas

experiéncias interessantes, intensas e outras desastrosas,

mas todas importantes para minha formagdo. Num
determinado momento do curso, troquei a modalidade
para Licenciatura, porque percebi que a educagdo musical me atraia bastante ¢ me deixava
mais feliz. Era engragado, porque muitas vezes, quando estudava uma musica no piano e,
dependendo da sua poténcia sonora ¢ musical, minha ateng@o era direcionada para criar ¢
imaginar situagdes pedagdgicas com os elementos que compunham aquela musica: brincava
de criar atividades de musicalizagdo. Importante dizer que logo quando entrei para o curso de
graduacdo em Musica, passei a dar aulas (cursos de extensdo) de musicalizacdo e instrumento
como estagiaria no CMI, o antigo Centro de Musicalizag¢do Infantil da Escola de Musica da
UFMG (que agora ¢ o Centro de Musicalizagdo Integrado), e por isso, a educagdo musical me
“contagiava”. O som é uma matéria prima a ser experimentada ¢ explorada também no campo
da atuagdo cénica, assim como explorar e experienciar um corpo que canta, que danca, que

age. E para mim, isso tudo também est4 relacionado com a vocalidade. Buscar a pesquisa
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cénica de forma a relacionar todos esses campos ¢ o que sempre busco no meu trabalho

profissional.

Mas acho interessante dizer que comecei a trabalhar com educacdo musical
concomitantemente a minha formacdo em Musica. Pesquisava, experimentava e criava os
processos didaticos também na pratica, e isso influenciava meus estudos e interesses
profissionais. Eu trabalhei no CMI por quase 20 anos! Eu era professora do curso de
musicalizacdo e regente de canto coral enquanto estudante de graduago, depois me tornei
coordenadora do curso quando era aluna do curso de Especializagdo em Educagdo Musical, e
mesmo depois, quando professora concursada no Teatro Universitario. Terminei o ciclo no
CMI em 2016. Falo sobre isso, porque foi uma etapa extremamente importante e que
influenciou muito a minha vida profissional. Um dos importantes trabalhos que fez diferenga
foi a “Iniciag@o Infantil”, com criangas pequenas de 3 a 7 anos incompletos. Esse trabalho me
abriu o pensamento, desestabilizou e bagungou minhas certezas, “puxou o meu tapete”...
coisas que as criangas pequenas sabem fazer muito bem com o adulto! E elas sdo as minhas
grandes mestras, as criangas pequenas foram as que me deram referéncia para agir
criativamente, pois o ‘“pensar, sentir e querer’ estdo nelas integradas... brincam e se
relacionam com afeto. Elas me ensinaram a como trabalhar, um estado de infancia necessario
para trabalhar com arte e educacdo, seja em qualquer idade! Entdo, essa foi minha base para

todos os meus trabalhos.

Nesse momento, comego a fazer uma trama que perpassa a minha formagdo musical com a
teatral, mas também outras que falarei depois. Durante minha formagdo em Musica, busquei
também cursos livres em Teatro, em seguida ingressei no curso profissionalizante em Teatro
do Cefart. Esse curso foi fundamental para abrir meu campo profissional e perceber que eu
gostava de trabalhar com o Teatro, por ser um campo que abarca outras Artes. Realizei muitas
investigagdes praticas como atriz e busquei muita fundamentagio tedrica. E minha formagao
continuava... Quando estava terminando o curso técnico em Teatro, entrei para o curso de
Especializagdao em Educagdo Musical. No estudo da Educacdo Musical, a regéncia coral era
um campo fértil para o trabalho da escuta, das vozes e da performance corporal. Modelar o
som através do corpo era um canal para sensibilizar outros corpos, outras vozes. Isso para

mim era muito forte.
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Nessa época, meus estudos em atuacdo teatral estavam ficando cada vez mais intensos e me
interessava muito investigar os trabalhos da Antropologia Teatral e da pesquisa de Grotowski.
Durante essa época efervescente, comecei a desenvolver uma pratica mais voltada para a
espiritualidade que tinha como principio os ensinamentos de Gurdjieff, um mestre sufi e que
para mim, fazia total sentido com os trabalhos de Grotowski. Muito trabalho de corpo e
presenca. Depois descobri que Grotowski tinha buscado ensinamentos de Gurdjieff. Bom,
além disso tudo, tenho que falar sobre a pratica de Tai Chi que foi também uma formagéo para
mim, além da Danga, como a de Contato e Improvisagdo e a Capoeira. Por meio dessas
praticas agregadas a minha formagao musical e teatral, uma pesquisa intensa com o corpo, a
voz ¢ a atuagdo se iniciava. Os processos dessas pesquisas e praticas foram se enovelando,
dialogando, fazendo um grande sentido no meu processo enquanto artista ¢ professora. Por
fim, ndo posso deixar de dizer sobre o trabalho de palhagaria com o Grupo Teatro Andante, no
qual fui integrante dele por muito tempo e que me formou nessa linguagem. O Teatro, as
Artes da Cena me chamaram e acabei focando profissionalmente nesse campo. Além de atriz,
palhaga e educadora musical tornei-me professora de teatro, mais especificamente em voz e
atuacdo, além de encenadora, diretora e preparadora vocal-corporal, musical, de ator, enfim...

Te respondi?

AC: Respondeu, sim. Vocé comegou a dar aulas aqui no T.U. em 2004, né?

HM: 2004... novembro de 2004.

9min53s

AC: Durante a sua trajetoria como atriz, vocé foi dirigida por mulheres?

HM: (pausa)

AC: Eu me lembro de duas...

HM: Sim. Eu formei com a dire¢do de Cida Falabella no Cefart, com o espetaculo Ensaio
Sobre a Cegueira. A Angela Mourdo sempre esteve muito presente numa etapa da minha vida

profissional. Ela foi minha professora no curso de teatro e depois colega de trabalho no Grupo

Teatro Andante. Formavamos uma dupla de palhagas. A gente se dirigia quando fazia cenas
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juntas. Depois, em 2012, fui dirigida pela Juliana Pautilla. Fizemos um trabalho profundo

durante um ano, com o...

AC: Ode Maritima.

HM: E, com a Ode Maritima — E interessante que Ju fez parte do grupo Teatro Andante, ela
foi minha colega por muitos anos. O processo de construgdo do espetaculo Ode Maritima foi
muito intenso e desafiador. Fizemos uma grande pesquisa! Um trabalho pautado no teatro
fisico que exigia muita vivacidade e destreza. Ju era muito disciplinada, estimulava o trabalho
criativo e de atuagdo com muito rigor. Se doou intensamente para a construcao desse trabalho.
Nao fui dirigida por muitas diretoras e diretores (embora tenha sido dirigida por um homem, o
Marcelo Bones, por 10 anos no grupo Teatro Andante), pois acabei direcionando minha vida
profissional para o ensino. Fui dirigida por uma mulher no espetaculo de formatura do curso

técnico em Teatro do Cefart, né?

13min14s
AC: E como foi a experiéncia? No caso, com a Cida, dentro desse processo de formatura.

Vocé falou um pouquinho de como foi com a Ju, mas como foi na sua formatura, em 98?

HM: Foi um processo de um ano. O Cefart tinha duas montagens por ano, s6 que a minha
turma preferiu fazer apenas uma para realizar um processo de pesquisa mais longo, e
convidamos a Cida Falabella para nos dirigir. Foi muito interessante, ela sempre foi muito
companheira, estimulava bastante o trabalho dos atores. Faziamos muitas improvisagdes ¢ a
partir dai, construiamos a encenagdo de uma forma muito fluida. Eu tive uma experiéncia
excelente com ela, me sentia muito livre e interessada na pesquisa, experienciar esse processo

no final de um curso me fortaleceu muito enquanto atriz e profissional.

16min07s
AC: Entdo, retomando a historia do T.U.: com base nas fichas técnicas dos espetaculos da
escola, vocé assinou a Direcdo Geral de HOMINI, juntamente a Maria Clara (Lemos), Denise

(Pedron) e Fernando Limoeiro, certo?

(Siléncio)
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(Risos)

HM: Trés mulheres.

AC: Trés mulheres, né? Entendido.

AC: Uma Dire¢ao Compartilhada, portanto. Sua primeira dire¢do na escola — digo, Dire¢do

Geral, né?

HM: Foi.

AC: Vocé ja tinha participado de processos anteriores, né? Desde a sua chegada na escola.

HM: Sim, eu havia participado antes de varios outros processos tanto em grupos de teatro
como em cursos livres... e ainda continuei participando mesmo depois da minha entrada
como professora no TU. Por exemplo, no Oficindo do Galpao Cine Horto fiz parte de equipes
de vérios processos de montagens de espetaculos. Tanto 14 quanto no T.U., nas montagens,
sempre trabalhei com improvisagdes e criagdo de cenas, ou seja, com a atuacdo, mesmo sendo
contratada para trabalhar especificamente com a voz. Quantas cenas teatrais foram resolvidas

sob 0 meu olhar, minha escuta e também sob minha orientagao!

Penso ser interessante falar sobre isso porque ¢ a forma como eu trabalho. Mesmo ndo
estando na Direcdo Geral, sou criadora, encenadora, preparo atores, preparo a voz, dirijo
cenas, oriento processos de pesquisa cénica, faco Direcdo Musical e Geral. Nunca assinei
como assistente de dire¢do, mas deveria (risos). Me adapto muito ao contexto de cada
trabalho de montagem, mas sempre sei que faco varias coisas que nio sdo contempladas na
assinatura de uma func¢do na ficha técnica. Entdo, eu tenho muito mais essas varia¢des de
funcdes do que a de Direcdo Geral, especificamente. Acho importante ressaltar isso, pode
parecer uma bobagem, mas ndo €, principalmente para nés, mulheres. Antes eu era mais

modesta para assinar, me enquadrava somente na

AC: Preparagdo.
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HM: Isso... preparagdo vocal. S6 que eu sempre trabalhei muito mais além do que a

preparacao.

18minS1s

AC: Entdo, além de HOMINI, em 2007, vocé assinou Abraco, em 2014 e outras 15
montagens, aqui dentro do T.U., com participagdo em distintas areas como Dire¢do Vocal,
Diregdo Musical, Dire¢do de Cenas, Diregdo de Ator... Esses foram alguns termos que eu
pude encontrar. Acho que em GOLD (2021/2022), vocé chegou a assinar Dramaturgia de

Cena, também. Nao, foi Dramaturgia... Enfim, vou me recordar direitinho.

HM: Dramaturgia vocal de cena... Até eu me esqueci... (risos) Desenho sonoro de cena ou

desenho vocal de cena (risos). Tentando encontrar nomes para as fungdes. ..

AC: Eu queria que vocé me contasse um pouco sobre esses processos e a sua relagdo com as

turmas.

HM: Entdo, desde quando eu entrei no T.U., em 2004, tinha como uma proposta assistir as
outras disciplinas para conseguir desenvolver um trabalho mais cooperativo e mais integrado
entre elas. Por um tempo, meu objetivo era trabalhar didaticamente na disciplina Expressdo
Vocal integrada aos trabalhos das outras disciplinas. Isso ainda existe, mas aos poucos fui
buscando uma maior autonomia, desenvolvendo outros processos junto aos estudantes. Entdo,
a partir do trabalho com o corpo-voz, fui atravessando diversos caminhos pedagdgicos em
atuacdo. E na disciplina de montagem, no segundo semestre, quando vamos trabalhar em
equipe, por estar na cadeira de voz e que ¢ uma area extensa ¢ integra a diversas outras, fica
complexo trabalhar de forma setorizada. Imagina... é impossivel ndo contemplar a atuagao.
Na montagem, a interacdo e o processo a ser desenvolvido dependerdo muito do Diretor
Geral, né? Ja passei por diversas formas de interagdo, desde as mais tradicionais, as mais

contidas até as mais abertas. Mas voltando um pouquinho da pergunta...

AC: Sobre os processos. Tanto nessas duas Direcdes Gerais que vocé assinou, quanto nas

outras.
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HM: Entdo, voltando um pouco ao que falei: o processo ¢ desenvolvido muito conforme
quem esta assinando a Dire¢do Geral. Por exemplo, tanto no espetaculo Peer Gynt (2008),
dirigido pelo Fernando Linares, quanto no Juguetes Peregrinos (2011), dirigido pelo Rogério
Lopes, tivemos um grande trabalho musical para ser desenvolvido, com coros, instrumentais ¢
muita preparacdo com os atores. No Juguetes Peregrinos, acho que eu assinei Diregdo
Musical, mas no Peer Gynt... ndo me lembro, embora eu tenha feito a direcdo musical
também dele. Essa ¢ uma dire¢do mais especifica, nem todo Diretor Geral assina, a ndo ser
que ele seja musicista também. Enfim, o processo se desenvolve tanto pelas preparagdes de
atores, quanto pelos trabalhos com a palavra, as agdes fisicas, vocais e a cena ou performance.
Em relagio aos atores e estudantes nesse processo, percebo que quando estou na equipe, entro
em um espago de mediagdo entre eles e a diregdo geral... as vezes, consigo resolver conflitos

que passam pela construcdo das cenas, enfim... € o papel da equipe mesmo.

Bom, no caso do processo do espetaculo Abraco, que assinei a Direcéo Geral, além de outras
fungdes, pude levar para a criagdo e montagem do espetaculo, de uma forma mais consistente
a pesquisa que faco em relagdo a constru¢do dramaturgica entre corpo-voz-som em processo
de atuagdo. Busquei junto com os atuantes a criagdo de poéticas de encenagdo, transpassando
elementos sonoro-musicais com os da visualidade em um grande jogo entre o atuante (o ator),
o tempo, o som e o espaco. Uma investigacdo que passou por praticas coletivas e individuais e
muitas improvisagdes. Foi um trabalho de muita artesania, que precisou ter muita escuta e
disponibilidade. Mas nesse processo, momentos de integragdo e muito trabalho criativo,

momentos também de negacdo de propostas, distanciamentos ¢ aproximagoes. Desafiante!

Bom, sobre conflitos em processos de criagdo artistica, penso que muitas vezes o foco esta na
dramaturgia. Eu sinto isso demais, porque esta ligado, também, a concep¢do — € uma
percepcao que adquiri trabalhando nos processos de montagem, mas cada processo ¢ diferente
do outro. E trabalhar em equipe € sempre bom, porque nos ajudamos e aprendemos uns com
os outros. No Abrago, tive dois professores nessa equipe, um artista convidado e uma
monitora. Tivemos questdes delicadas... no semestre anterior ao processo de montagem,
perdemos um estudante dessa turma em um acidente de transito quando atravessa a avenida
ao sair da UFMG. A escola inteira ficou muito triste, a turma ficou muito abalada e gastou um
tempo para se recuperar. Algumas atividades de acolhimento e cuidado com a turma foram

realizadas para ajudar nesse processo de luto...
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Tivemos muitos momentos que foram desafiadores, intensos, criativos, acolhedores e outros
muito conflituosos. Penso que estar na funcdo de Direcdo Geral é muito desafiador,
interessante, mas também muito desgastante. Acho até complicado descrever isso em
palavras, porque sdo os meandros de um processo. Bom, mesmo nessa dindmica, o espetaculo
foi desenvolvido por todes com muito esmero, com cuidado e minucia. Um trabalho muito
poético e potente, que mexia com a gente, pois falavamos de ditadura, opressdo, mortes...
mas também de amor. Eduardo Galeano, né? E eu acredito, sim, na educacéo estética, sabe? A
poténcia de desenvolver uma obra e terminar seu processo e, depois, ver o que resultou disso

esteticamente, ¢ transformador! Tem vida, tem histéria e por isso, vai tocar de alguma forma.

Em relacdo ao outro espetaculo que assinei a Dire¢d@o, o processo foi bem diferente. O...

AC: HOMINI.

HM: No HOMINI, assinamos em parceria trés professoras. Foi uma experiéncia curiosa...
colocamos na ficha técnica também Criagdo Coletiva. Queriamos algo que a assinatura fosse
mais compartilhada, mas achei complexo, porque muitas vezes eram trés pensamentos
diferentes. E acabou que cada uma ficou em uma funcdo que fluia mais. Claro, pois sdo trés
professoras com formagdes diferentes. Experimentamos muitas coisas juntas com o0s
estudantes, e cada uma desenvolvia seus processos de formas diferentes. Fiquei mais como
encenadora e preparadora vocal. No processo, foram realizadas varias performances,

treinamentos em aéreos circenses, improvisagdes e pesquisas criativas.

E muito diferente estar na equipe do trabalho de montagem e estar em uma Diregdo Geral. Na
minha vivéncia profissional, além do trabalho artistico que a equipe faz, enquanto criadora,
preparadora e orientadora de processos, ela ajuda muito na mediacdo entre os interesses,
desejos e objetivos entre a Dire¢do Geral e os atores e vice-versa que, por vezes, pode ser uma
zona delicada e que merece uma escuta cuidadosa. Porém, o(a) Diretor(a) Geral estara sempre

num lugar instavel e que serd também mediador(a) de diversas situagdes.

33minlls
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AC: No HOMINI e no Abraco — focando mais no Abrago, porque vocé assinou sozinha,

entdo, assumiu essa tomada de decisdes. Vocé teve que mediar alguma situagao?

HM: Tive. No HOMINI e no Abraco?

AC: Enquanto Diretora Geral.

HM: Tive.

AC: Vocé mencionou a questdo da perda de um aluno em 2014, entdo, se houve alguma outra

situagdo...

HM: No HOMINI, tivemos situagdes conflitantes também — eu acho que sempre teremos em
processos criativos (7isos). Vou falar do Abrago, que foi mais recente que o HOMINI e assinei
sozinha. Tive situagdo de sobrecarga de violéncia moral e ética de um aluno comigo... que eu
sinto que ndo aconteceria esse tipo de violéncia com professores homens. Eu queria ver esse
aluno tratar um professor homem como fui tratada, principalmente com os professores de
interpretagdo, pois percebo que ¢ a disciplina de referéncia deles (dos alunos) no T.U. No
curriculo antigo, ¢ uma disciplina com uma carga horaria imensa em relacdo as outras, e
também ndo posso deixar de dizer que sdo ministradas por professores homens. No curriculo

novo, temos cargas horarias iguais para todas as disciplinas. Vamos ver se muda alguma coisa.

38minS56s
AC: Bom, ainda enquanto docente, com vinculo formal aqui no T.U., vocé chegou a assinar

dire¢oes de montagens externas?

HM: Direco, ndo. S6 participei de equipes de montagens assinando outras fungdes. Como
falei anteriormente, que profissionalmente fui ocupando esse lugar de direcdo a partir do
trabalho com o ator, da preparagdo vocal ¢ musical, que nesse caso ja fazia dire¢do, e depois
como encenadora, orientadora de processo. Sou mais conhecida nesse lugar do que como uma

Diretora Geral.



133

Mas fui convidada algumas vezes por ex-alunes para orientar processos criativos e dirigi-los
na criagdo de cenas. Mas com falta de fomento ou vinculo com a Universidade, o trabalho

durava pouco tempo e nao era concluido.

41min35s
AC: Mais no inicio, vocé tinha mencionado alguns trabalhos no Galpao Cine Horto. Vocé

chegou a participar de algum Oficindo?

HM: Sim, no Oficindo enquanto equipe. Varios, varios!

AC: E nesses processos — ai, relacionando tanto processos aqui dentro do T.U. quanto de

fora, no caso do Galpao Cine Horto. O que difere desses lugares?

HM: De um lugar para outro?

AC: E, a partir da sua experiéncia.

HM: No Oficindo também rolavam crises, mas acho que era diferente. O curso tinha a
durag@o de um ano para reciclagem de atores e o objetivo era desenvolver uma montagem
cénica. Talvez seja essa a diferenga, um curso menor direcionado para a montagem. Além
disso, os estudantes que se inscreviam para o curso ja sabiam da pesquisa que seria realizada.
Para esse curso, era selecionado por edital o artista diretor com a proposta de sua pesquisa de
montagem. E em seguida, montava sua equipe. Depois, a equipe participava do processo

seletivo dos atores.

Parecia ser mais leve, porque ndo tinha uma coisa do curriculo como tem no curso técnico ou

graduagao.

44min28s

AC: Bom, essa pergunta meio que vocé ja trouxe, mas eu queria saber se...

HM: Na enxurrada, né? (risos)
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AC: Nio! Se, fora do T.U. também, nesses processos enquanto equipe — e dentro de sala de
aula, também — vocé vivenciou ou presenciou algum tipo de violéncia ou opressdo de

género.

HM: (risos) Um eu ja falei. Mas ¢ dificil relatar, porque acontece nos meandros das relagdes.
J& tive alunas que falaram para mim: “vocés professoras ndo percebem o machismo dos seus
colegas com vocés?”. Elas estavam denunciando para mim o machismo nas relagdes entre
docentes... Depois disso, passei a me atentar mais sobre o que elas estavam falando para mim,
analisando determinados acontecimentos pela 6tica da violéncia e opressdo de género. Mas
também percebo a opressdo de género nos comportamentos de determinados estudantes com
as professoras mulheres, como ji mencionei. As vezes, sinto violenta a forma como sou
abordada, ¢ opressor... Mas ndo ¢é recorrente, ou é muito camuflado (risos). E incrivel como
naturalizamos isso, ndés mulheres, inclusive. A palavra opressdo ja traz toda a carga
emocional, pressdo interna, falta de ar, corag@o palpitando... for¢a e forca. Eu sinto que se
ndo fosse uma mulher, o estudante — mas a estudante também — nio abordaria da mesma
forma que me abordou um professor homem, da cadeira X ou Y. Mas ndo mesmo. Inclusive,
percebo mais o siléncio e aceitagdo com eles, mesmo se em discordancia. Mas também ja
presenciei estudantes mulheres falando e ndo se silenciado para determinados professores

homens, por perceberem situagdes machistas.

Mas acho que nao podemos generalizar. E delicado, sdo varios meandros que estdo contidos
nas relagdes entre as pessoas. Mas também nao posso deixar de dizer que percebo relagdes de

opressao de género entre colegas. E ndo € dificil perceber isso durante nossas discussoes.

49min45s
AC: E como vocé analisa as diferencas entre direcdes assinadas por homens e diregdes
assinadas por mulheres? Ai, tanto dentro dentro do T.U. quanto fora, a sua opinido enquanto

encenadora.

HM: Da minha vivéncia pessoal com as diretoras, por exemplo, como atriz estudante dirigida
pela Cida Falabella, achei que foi uma 6tima experiéncia, ainda mais se tratando de uma
formatura escolar. Cida foi muito democratica, firme mas também delicada e cuidadosa,

buscava muito as opinides dos estudantes ¢ se relacionava de uma forma muito legal e
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sensivel com os atores. Mostrava também suas fragilidades em alguns momentos, sem
problemas. Estive na equipe de formatura da Raquel Castro (Rosinha do Metré, 2010),
quando ela foi professora substituta do T.U., e foi muito interessante, foi uma troca muito boa.
Uma diretora que tinha um cuidado nas relagdes, democratica, alegre, sensivel e forte. Nessa
equipe, assinei a Diregdo Musical. Também fui da equipe do espetaculo de formatura dirigido
por Monica Tavares (EIA4, 2018) e tinhamos muitas trocas pedagodgicas para tentar resolver as

questdes dos processos artisticos, como das relagdes entre a turma.

Das experiéncias que tive com as diretoras mulheres, todas foram muito interessantes: Cida
Falabella, Juliana Pautilla, Raquel Castro, Mdnica Tavares. Em minha vida profissional, tive
mais experiéncias com diretores homens do que com mulheres, tanto em processo de escolas,
quanto em grupos de teatro. Com os diretores homens, destaco o Marcelo Bones, que foi meu
diretor durante 10 anos no Grupo Teatro Andante, ¢ ele era de uma liberdade tamanha, uma

pessoa delicada e leve!

Nao sei dizer se diferencia alguma coisa em relagéo a diregao feita por mulher ou por homem.
Talvez eu saiba no meu intimo, mas ndo sei falar direito. N6s mulheres somos muito versateis,
trabalhamos muito de forma integrada, deixamos as subjetividades aparecerem nas relagoes...
Se torna dificil nos encaixar em um sistema de trabalho que foi normatizado pelos homens na
histéria ocidental das Artes Cénicas. Na hora do reconhecimento, ficamos mais invisiveis...
Também percebo a forma como somos abordadas em diversas situagdes, parece que temos
sempre que justificar nossos procedimentos, somos colocadas muitas vezes em duvida. O que
¢ completamente diferente com os diretores homens. Eles colocam suas propostas sem esse
pano de fundo e talvez sejam mais diretos na forma de se relacionar. Alguns sdo mais
tradicionais e mais contidos, outros mais firmes, outros demonstram atitudes machistas e
outros sdo mais leves e mais abertos. Acho complexo falar isso, porque ndo d& para
generalizar. Existem autoritarismos, reprodugdo do machismo também na mulher, né? E

também conseguimos trabalhar e realizar muitas coisas artisticas.

54min52s
AC: Uma ultima pergunta — esta fora do roteiro, assim como outras que eu acabei fazendo
aqui — que foi feita, inclusive, na ultima entrevista (Rede TraMa), em relacdo a relacdo

familia-carreira: se os papéis sociais imputados as mulheres, como o cuidado — tanto o
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cuidado do lar quanto essa nogdo de uma pessoa passiva, generosa — impactaram em algum
momento na sua carreira, ou nas suas praticas pedagdgicas. Ou se a propria instituicdo familia

impactou a sua carreira, a sua trajetoria formativa.

HM: Sim... Eu venho de uma familia de artistas: meu pai trabalhava com técnica de som, com
radio e gravagdo. Minha mae, artesd e uma admiradora do Teatro. E varias pessoas da familia
do meu pai e mée sdo ou foram artistas. Entdo, eu venho de uma familia onde tive sempre o

apoio para estudar e trabalhar com Arte.

Eu venho de uma familia cristd, minha mae era muito religiosa... Eu sou a finica filha mulher
e mais trés irmaos homens. Entdo, as tarefas de limpeza da casa eram sempre mais dirigidas a
mim, como se ndo fosse tarefa para meus irmaos homens. Vocé falou de passividade, mas
engracado que minha mae e eu éramos sempre as mais ativas. Mas também entendo a
passividade como uma questdo encrostada num tipo de comportamento da mulher no social.
De fato, percebo isso sim na educagdo familiar, que veio por geragdes e que reproduzimos
esse comportamento... 0 importante é perceber e trabalhar para mudar as relagdes de opressao
com a mulher. Por outro lado, vejo também nas mulheres da minha familia, muita atitude e

garra, principalmente na familia da minha mae, e acho que ela me ensinou isso.

Bom, penso que de certa forma esses papéis acabaram impactando as relagdes profissionais,
além de outras. Mas meu balango € mais positivo, consigo me posicionar profissionalmente e
vamos seguindo adiante, tentando desconstruir esses papéis sociais que muitas vezes nem
percebemos. Por isso, ¢ também cansativo e desgastante. E tem a questdo da generosidade.
Para mim, essa palavra tem varios significados. Gosto dessa virtude. Se a gente ndo for
generoso no mundo com o0s seres vivos, ndo vejo sentido de existir. Agora, a generosidade no
sentido de sacrificar a si proprio, como uma violéncia velada, ¢ forte. E nés mulheres
acabamos fazendo isso também. Ent3o, me impacta sim. E ainda sobre isso, ndo acho que a
mulher tem que ser aquela briguenta. Ndo acho mesmo, mas muitas vezes torna-se necessario
brigar, falar mais alto. Quando eu era diretora, gestora do T.U., tive que botar uma langa aqui
na minha frente (gesticula) e brigar para rebater os homens machistas, gestores que tentavam
derrubar o Teatro Universitdrio e que tinham atitudes desrespeitosas e autoritdrias para
comigo, uma diretora mulher representando o Teatro Universitario. A gente tem que gastar

uma energia a mais, sempre a mais. E muito desgastante, me consome muito, porque néo ¢ a
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forma que gostaria de agir, sO que eu ndo consigo ficar quieta também, né? Qual é o

equilibrio? Tem hora que temos que ser “machas” para sermos ouvidas... Aff!

01h01min20s

AC: E uma loucura, né? Se deixar, eu fico aqui horas... Posso perguntar mais uma coisa?

HM: Pode (risos)

AC: Seu mestrado. Vocé concluiu o seu mestrado em 2011, né?

HM: E

AC: Houve alguma questdo — ai, ja ¢ mais pessoal, se vocé ndo quiser responder, estad de
boas — que ndo te fez dar sequéncia ao seu mestrado assim que vocé€ terminou a sua
graduagdo, ou a sua formagdo enquanto atriz? Porque vocé ja era professora aqui no Teatro

Universitario, inclusive.

HM: Aham.

AC: Como veio essa questdo do mestrado?

HM: Porque sou académica e é normal que eu busque essa qualificagdo. Depois que terminei
o mestrado, dei um tempo para que eu pudesse voltar aos poucos. Foi ai que a Ju me dirigiu,
que a gente fez o espetaculo Ode Maritima. Depois disso, eu me tornei diretora, gestora daqui
do T.U., fiquei 4 anos e meio. Isso que me fez distanciar do doutorado. S6 agora que estou me

preparando para ingressar-me a ele.
01h03min18s
AC: Eu perguntei porque logo depois que vocé forma, em 98 — nao logo depois, né? Mas

vocé se torna mae.

HM: Ah, sim... Eu estava finalizando a Especializa¢do em Educagdo Musical, em 2001.
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AC: Isso teve algum impacto ou ndo, dentro das suas praticas profissionais?

HM: Bom, sempre trabalhei e por isso tive que conciliar trabalho, estudo, casa e cuidados
com a minha filhota. Mas aos poucos, consegui coordenar junto com o pai dela. Para mim,
uma das experiéncias mais lindas de ser mulher é ser mae, entendeu? (risos). Entdo, isso para
mim € s6 tudo de bom (risos). Ser mae s potencializou meu trabalho. Minha filha sempre foi
uma inspiragdo para mim, ainda mais porque trabalhei muito com a infancia. Depois de té-la,

me senti muito mais aterrada e forte na vida!

AC: Entdo, ¢ isso! Se tiver mais alguma coisa a dizer, vocé pode dizer.

HM: Nao, acho que ¢ isso (7isos).

Fim da gravagao.
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Apéndice G — Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (Thalita Motta)

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

A Sra. esta sendo convidada como voluntaria a participar da pesquisa “A opressdo de
género no setor teatral: experiéncias de professoras nas diregdes de espeticulos do T.U.
(UFMG) e do Cefart (FCS)”, referente ao Trabalho de Concluso de Curso de Ana Luiza Diniz
de Carvalho, aluna do curso de graduagdo em Teatro (Licenciatura) pela Escola de Belas Artes
da UFMG.

Para que a pesquisa seja realizada, gostaria de contar com a sua colaboragao voluntéria
na realizagio de entrevistas individuais. Tais entrevistas poderdo ser gravadas, mediante
autorizagdo, e serdo armazenadas em local seguro (os dudios serdo salvos, sem identificacdo,
em HD externo e armazenados sob responsabilidade da pesquisadora). Os riscos envolvidos na
pesquisa consistem na exposi¢do de suas opinides, contudo, caso ndo seja autorizado, ndo
haverd identificagdo dos respondentes na divulgagdo dos resultados. Vocé poderd ndo se
beneficiar diretamente com a participagdo na pesquisa, mas podera se beneficiar indiretamente
ao contribuir com sua trajetoria para que se possa trazer a luz reflexdes sobre opressdo de género
e seus impactos nas relagdes de trabalho — em especial, no campo artistico, no que tange a
diregdo teatral e o ensino de teatro.

Para participar deste estudo, a Sra. ndo terd nenhum custo, nem recebera qualquer
vantagem financeira. A Sra. terd o esclarecimento sobre o estudo em qualquer aspecto e
momento que desejar e estara livre para participar ou recusar-se a participar, e a qualquer
momento podera retirar seu consentimento sem qualquer prejuizo.

Este termo de consentimento encontra-se impresso em duas vias originais, sendo que
uma sera arquivada pela pesquisadora responsével e a outra sera fornecida a Sra. Em caso de

duavidas a respeito da pesquisa, os dados da pesquisadora encontram-se abaixo.

() Declaro que fui informada dos objetivos, métodos, riscos ¢ beneficios da pesquisa “A
opressdo de género no setor teatral: experiéncias de professoras nas dire¢des de espetaculos do

T.U. (UFMG) e do Cefart (FCS)” e concordo em participar voluntariamente dela.

Participante da pesquisa:

Nome: Thalita Motta Melo Assinatura

i L




Pesquisadora responsavel:

Ana Luiza Diniz de Carvalho

analu.diniz@outlook.com

Assinatura:

Thalita Motta Melo

thalita.art@hotmail.com

Assinatura:

i Ao~
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Apéndice F — Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (Rita Clemente)

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

A Sra. esta sendo convidada como voluntaria a participar da pesquisa “A opressao de
género no setor teatral: experiéncias de professoras nas direcdes de espetaculos do T.U.
(UFMG) e do Cefart (FCS)”, referente ao Trabalho de Conclusao de Curso de Ana Luiza Diniz
de Carvalho, aluna do curso de graduagao em Teatro (Licenciatura) pela Escola de Belas Artes
da UFMG.

Para que a pesquisa seja realizada, gostaria de contar com a sua colaboragao voluntaria
na realizagdo de entrevistas individuais. Tais entrevistas poderdo ser gravadas, mediante
autorizagdo, e serdo armazenadas em local seguro (os audios serdo salvos, sem identificagao,
em HD externo e armazenados sob responsabilidade da pesquisadora). Os riscos envolvidos na
pesquisa consistem na exposi¢do de suas opinides, contudo, caso nao seja autorizado, nao
havera identificagao dos respondentes na divulgacao dos resultados. Vocé podera nao se
beneficiar diretamente com a participagao na pesquisa, mas podera se beneficiar indiretamente
ao contribuir com sua trajetoria para que se possa trazer a luz reflexdes sobre opressao de género
e seus impactos nas relagoes de trabalho — em especial, no campo artistico, no que tange a
diregao teatral e o ensino de teatro.

Para participar deste estudo, a Sra. nao tera nenhum custo, nem recebera qualquer
vantagem financeira. A Sra. tera o esclarecimento sobre o estudo em qualquer aspecto e
momento que desejar e estara livie para participar ou recusar-se a participar, e a qualquer
momento podera retirar seu consentimento sem qualquer prejuizo.

Este termo de consentimento encontra-se impresso em duas vias originais, sendo que
uma sera arquivada pela pesquisadora responsavel e a outra sera fornecida a Sra. Em caso de

duvidas a respeito da pesquisa, os dados da pesquisadora encontram-se abaixo.

() Declaro que fui informada dos objetivos, métodos, riscos e beneficios da pesquisa “A
opressao de género no setor teatral: experiéncias de professoras nas diregdes de espetaculos do

T.U. (UFMG) e do Cefart (FCS)” e concordo em participar voluntariamente dela.

Participante da pesquisa:

Nome: Rita de Céssia Clemente Assinatura




Pesquisadora responsavel:

Ana Luiza Diniz de Carvalho

analu.diniz@outlook.com

Assinatura:

Thalita Motta Melo

thalita. art@hotmail.com

Assinatura:

A oAt
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Apéndice | — Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (Helena Mauro)

~

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

A Sra. est4 sendo convidada como voluntéria a participar da pesquisa “A opressdo de
género no setor teatral: experiéncias de professoras nas diregdes de espetaculos do T.U.
(UFMG) e do Cefart (FCS)”, referente ao Trabalho de Conclusdo de Curso de Ana Luiza Diniz
de Carvalho, aluna do curso de graduagio em Teatro (Licenciatura) pela Escola de Belas Artes
da UFMG.

Para que a pesquisa seja realizada, gostaria de contar com a sua colaboragdo voluntaria
na realizagdo de entrevistas individuais. Tais entrevistas poderdo ser gravadas, mediante
autorizagio, e serdo armazenadas em local seguro (os 4udios serdo salvos, sem identificagdo,
em HD externo e armazenados sob responsabilidade da pesquisadora). Os riscos envolvidos na
pesquisa consistem na exposigdo de suas opinides, contudo, caso nido seja autorizado, ndo
havera identificagdo dos respondentes na divulgagdo dos resultados. Vocé poderd ndo se
beneficiar diretamente com a participagdo na pesquisa, mas poderé se beneficiar indiretamente
20 contribuir com sua trajetoria para que se possa trazer a luz reflexdes sobre opressdo de género
e seus impactos nas relagdes de trabalho — em especial, no campo artistico, no que tange a
direcdo teatral e o ensino de teatro.

Para participar deste estudo, a Sra. ndo terd nenhum custo, nem receberd qualquer
vantagem financeira. A Sra. terd o esclarecimento sobre o estudo em qualquer aspecto e
momento que desejar e estara livre para participar ou recusar-se a participar, e a qualquer
momento poderé retirar seu consentimento sem qualquer prejuizo.

Este termo de consentimento encontra-se impresso em duas vias originais, sendo que
uma ser4 arquivada pela pesquisadora responsavel e a outra seré fornecida a Sra. Em caso de

davidas a respeito da pesquisa, os dados da pesquisadora encontram-se abaixo.

() Declaro que fui informada dos objetivos, métodos, riscos e beneficios da pesquisa “A
opressio de género no setor teatral: experiéncias de professoras nas diregdes de espetaculos do

T.U. (UEMG) e do Cefart (FCS)” e concordo em participar voluntariamente dela.

Participante da pesquisa:

(o4

Nome: Helena Leite Mauro Assinatu% \ y
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Pesquisadora responsavel:

Ana Luiza Diniz de Carvalho Assinatura: ]@
analu.diniz@outlook.com
Thalita Motta Melo Assinatura;

=g ]Z {’
thalita.art@hotmail.com dﬂﬁj){%’ /(/‘




