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RESUMO 

 

Sabemos que a desigualdade de gênero é uma velha discussão que perdura até os 

dias atuais no nosso país. Uma vez que nossa cultura é herdeira de relações 

patriarcais, perguntamos: como a produção dos coletivos teatrais feministas contribui 

para o processo comunicacional de combate às desigualdades de gênero no Brasil? 

Consideramos, então, o texto dramático como uma manifestação artística capaz de 

interagir e inquietar as plateias que comparecem nas mais variadas casas de 

espetáculos, teatros de bairro ou palcos ao ar livre. Esta dissertação analisa as 

narrativas do texto teatral amador escrito por coletivos feministas para entender como 

se expressam, quais vozes comparecem suas dores e anseios. O corpus compõe-se 

de cinco textos, um de cada região geográfica do Brasil: ñArremate de Teatroò (regi«o 

Nordeste), ñ(Em) Companhia de Mulheresò (regi«o Sul), ñFrente Femininaò (regi«o 

Centro-Oeste), ñMulheres Marajoaras em Cenaò (regi«o Norte) e rede artística 

ñM.O.T.I.M - Mulheres Organizadas por um Teatro em Infinito Movimentoò (regi«o 

Sudeste). Partindo da hipótese de que esses textos escritos por mulheres, para todos, 

se constituem como um espaço de fala e identificação, confirmamos, a partir dos 

suportes teóricos sobre teatro, análise do discurso e movimento feminista, que os 

textos analisados se apresentam como formas igualmente potentes de catarse, 

sensibilização e resistência à domesticação e à opressão a que as mulheres ainda 

são submetidas. 

 

Palavras-chave: Comunicação. Cultura midiática. Coletivos de teatro feminista. 

Discurso. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 

ABSTRACT 

 

It is known that gender inequality is a long lasting discussion that, unfortunately, 

remains in our country until nowadays. As our culture is inherited from patriarchal 

relationships, it is important to ask: how does the production of feminist theater 

collectives contribute to the communicational process of combating gender inequalities 

in Brazil? In this study, the dramatic text is considered as an artistic manifestation 

capable of interacting and disturbing audiences that attend varied venues, 

neighborhood theaters or outdoor stages. This project aims to analyze the narratives 

of amateur theatrical text written by feminist collectives to understand how they express 

themselves, which voices appear to show their pains and anxieties. The corpus 

consists of five texts, one from each geographic region of Brazil: ñArremate de Teatroò 

(Northeast region), ñ(Em) Companhia de Mulheresò (South region), ñFrente Femininaò 

(Central-West region), ñMulheres Marajoaras em Cenaò (North region) and artistic 

network ñM.O.T.I.M - Mulheres Organizadas por um Teatro em Infinito Movimentoò 

(Southeast region). Starting from the hypothesis that these texts, written by women, 

for all kind of audiences, constitute a space of speech and identification, we confirm, 

based on theoretical studies about theater, speech analysis and feminist movement, 

that the studied texts are strong forms of catharsis, sensitization and resistance to the 

domestication and to the oppression that women are still being submitted. 

 

Keywords: Communication. Media culture. Feminist Theater Collectives. Speech. 
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INTRODUÇÃO  

  

 Sabemos que a desigualdade de gênero é uma velha discussão que 

infelizmente perdura até os dias atuais no nosso país. Prova disso foi a edição 2020 

do Exame Nacional do Ensino Médio (ENEM), que citou em uma de suas questões o 

comparativo entre os prêmios conquistados e os salários dos futebolistas Marta Vieira 

da Silva e Neymar da Silva Santos Júnior. Com dados de 2017, a questão apresentava 

Marta, eleita cinco vezes a melhor jogadora do mundo pela Fifa, com uma 

remuneração anual de 400 mil dólares, enquanto Neymar, que nunca recebeu a 

premiação, recebia um salário anual de 14,5 milhões de dólares.  

A dissemelhança entre homens e mulheres em nossa sociedade perpassa os 

limites físicos dos seres humanos. Reflete-se nos comportamentos herdados de uma 

cultura de relações patriarcais, que vão se perpetuando ao longo de anos em nosso 

convívio diário. Na área da comunicação interpessoal também não é diferente.   

 Indicativos da sobreposição da voz masculina sobre a feminina viraram tema 

do quadro Isso tem nome do telejornal Fantástico da Rede Globo, em outubro de 2021, 

que apresentou alguns dos termos criados para nomear comportamentos machistas 

em relação às mulheres, como: gaslighting, mansplaining e manterrupting.1  

 Diante deste cenário, como as mulheres têm enfrentado as desigualdades de 

gênero ainda existentes no Brasil? Neste trabalho apresentamos a reunião de 

feministas em coletivos, que utilizam o teatro como um espaço para a quebra de 

padrão de comportamentos indesejados, onde atrizes e dramaturgas comunicam suas 

dores e anseios à sociedade por meio da manifestação artística.   

Para isto, a pesquisa pretende compreender o papel da produção dramatúrgica 

como um fenômeno comunicacional de resistência, expressão e combate à 

desigualdade de gênero, por meio da análise das narrativas teatrais redigidas por 

cinco coletivos de teatro independentes, um de cada região do Brasil, compostos por 

mulheres e denominados ñfeministasò (HOOKS, 2019), são eles: ñArremate de Teatroò 

(Nordeste), ñ(Em) Companhia de Mulheresò (Sul), ñFrente Femininaò (Centro-Oeste), 

 
1 Gaslighting: entendido como um abuso emocional, é um tipo de violência psicológica que faz a mulher 
duvidar do seu senso de percepção, raciocínio, memórias e sanidade; Mansplaining: quando um 
homem dedica seu tempo para explicar algo óbvio a uma mulher, de forma didática, como se ela não 
fosse capaz de entender; e Manterrupting: quando um homem interrompe constantemente uma mulher, 
de maneira desnecessária, não permitindo que ela consiga concluir sua frase.  
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ñMulheres Marajoaras em Cenaò (Norte) e rede artística ñM.O.T.I.M - Mulheres 

Organizadas por um Teatro em Infinito Movimentoò (Sudeste). 

 A pesquisa também parte de uma inquietação pessoal da pesquisadora que, 

enquanto mulher, já passou por diversas situações constrangedoras em sua vida, 

como no dia do falecimento do seu pai, o ñhomem da fam²liaò, em que se viu sozinha 

com sua mãe e irmã, tentando seguir os ritos burocráticos de velório e cremação, 

totalmente perdidas e contando com o descaso total da funerária, que se mostrou 

bastante resistente em tratar do assunto com três mulheres. 

 Já enquanto atriz de teatro amador, sentia que naquele espaço de tanta troca 

e acolhimento faltava uma conexão com outras artistas, faltava uma voz 

genuinamente feminina/ista para gritar em coro as próprias dores, principalmente 

dirigindo esse movimento. Foi na busca dessa conexão que descobri os coletivos que 

compõem o corpus, sem nenhum contato prévio antes do início do projeto. 

 Ainda enquanto jornalista e entendendo a relevância do trabalho dentro da área 

de comunicação, foi através da pesquisa de estado da arte, realizada no Catálogo de 

Teses e Dissertações da CAPES em 30 de maio de 2021, que observei uma ausência 

de publicações nessa área sobre esse tipo de produção que é, antes de tudo, 

discursiva para depois ser performática. Como podemos observar nos resultados 

abaixo: 

 

Figura 1 - Pesquisa utilizando como palavra-chave o termo ñteatro feministaò. Nenhum dos 12 projetos 
apresentados eram da área de comunicação. 

  
Fonte: Autora. 
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Figura 2 - Pesquisa utilizando como palavra-chave o termo ñtexto teatralò. Dos 305 projetos 
apresentados somente 8 eram da área de comunicação. 

  
Fonte: Autora. 

 

Figura 3 - Dos 8 projetos em comunicação com a palavra-chave ñtexto teatralò, nenhum tem relação 
com teatro feminista. 

  
Fonte: Autora. 

 

 Da mesma forma é percebida a escassez de referencial teórico, quando a 

principal bibliografia sobre o tema, realizada em língua inglesa, não tem tradução para 

o português. Fatos como esses podem contribuir para que esse gênero dramático 

fique, muitas vezes, oculto a uma parcela da população, como na região Norte do 
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Brasil que carece de grupos teatrais com essa especificidade, situação observada no 

levantamento dos coletivos que iriam compor o corpus da pesquisa, realizado nos dias 

27 e 28 de abril de 2021. Ao analisarmos as três primeiras páginas de resultados de 

cada uma das buscas geradas no site Google com as palavras-chave: ñteatro feminista 

na região norte do Brasil"; "coletivo de teatro feminino no/em..."; "coletivo de teatro 

feminista no/em...", para os estados do Acre, Amapá, Amazonas, Pará, Rondônia, 

Roraima e Tocantins, descobrimos um único grupo de teatro na modalidade 

ñfeministaò, o ñMulheres Marajoaras em Cenaò (MMEC), que é um projeto de extensão 

desenvolvido na Universidade Federal do Pará, com coordenação da professora 

Sandra Job. Os demais grupos teatrais que encontramos na região trabalham temas 

regionais, como a questão indígena ou a preservação do meio ambiente. Em trocas 

de mensagens com Job e também com o coletivo ñMulheres de Ananindeua em 

Movimentoò2,  ao indagar o conhecimento por parte delas de mulheres que 

trabalhavam com teatro feminista na região Norte do país, as respostas foram 

negativas. 

 Logo, esta dissertação se torna uma das fontes que pode preencher lacunas 

deixadas pela falta de pesquisas sobre o tema na área da comunicação, uma vez que 

o teatro é sustentado por textos oralizados em interação direta com a plateia. 

Pretende-se ainda dar visibilidade aos grupos de teatro feministas, já que uma 

das hipóteses a ser investigada é se este tipo de organização (ASTON, 1995, p. 64) 

contribui na interação feminina, na defesa dos direitos da mulher e na convivência 

mais igualitária entre pessoas de gêneros diferentes. 

 A metodologia utilizada tem base na análise discursiva dos textos dramáticos 

que compõem o corpus da pesquisa, utilizando a priori os estudos de José Luiz Fiorin, 

Michel Foucault, Mikhail Bakhtin e Stuart Hall. Também são utilizados, para a 

contextualização do tema, os trabalhos sobre memória, de Maurice Halbwachs e 

Michael Pollak; sobre teatro do oprimido, de Augusto Boal; sobre teatro amador, de 

J.Guinsburg e Flaviano Souza e Silva; sobre feminismo, de Bell Hooks, Djamila 

Ribeiro, Flávia Biroli, Judith Butler e Michelle Perrot; e sobre teatro feminista, Elaine 

Aston e Sue-Ellen Case. Dissertações e teses de outras áreas afins que abrangem o 

 
2 O coletivo feminista da cidade de Ananindeua/PA tem como finalidade fortalecer a rede de mulheres 
do município, com atividades culturais, educacionais e políticas. O coletivo não apresenta uma definição 
específica de agentes, de jovens a idosas, negras e brancas, partidárias e sem filiações, várias são as 
características das integrantes, com apenas uma questão em comum: pensar a cidade de forma 
democrática. Disponível em: www.facebook.com/mulheresdeananindeua. 
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universo pesquisado servem igualmente de referencial teórico. 

 A dissertação está estruturada em três capítulos, em que o primeiro aborda O 

Teatro e Sua Função Comunicacional, falando um pouco sobre a relação palco e 

plateia, e como a arte dramática se torna uma potencial fonte de comunicação, de 

acordo com a identificação do público espectador com as narrativas apresentadas em 

cena. Para isso, usamos como exemplo o teatro do oprimido, idealizado por Augusto 

Boal, e partindo do princípio de que as ideias dominantes penetram na sociedade 

pelos canais estéticos da palavra, da imagem e do som, sendo no campo estético que 

ñdevemos travar as lutas sociais e pol²ticas em busca de sociedades sem opressores 

e sem oprimidosò (BOAL, 2009). Ainda no primeiro cap²tulo, explicamos a história do 

teatro amador no Brasil, como também a do teatro feminista e sua importância para 

as mulheres na arte cênica. 

 O capítulo 2 traz A Dramaturgia Feminista e Seus Coletivos e apresenta os 

cinco coletivos que escrevem o corpus da pesquisa, suas origens, quem são, quando 

foram criados, por que compõem, o que leem e o que levam para a cena. Também 

são exibidos os textos escolhidos de cada um deles e a análise individual dos seus 

discursos. 

 Finalizando as análises, o último capítulo intitulado As Narrativas Teatrais 

apresenta os pontos em comum e as diferenciações dos discursos dos coletivos, 

buscando entender as peculiaridades socioculturais e também suas contribuições 

para o presente e para futuro. 
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1. O TEATRO E SUA FUNÇÃO COMUNICACIONAL 

 
Este trabalho apresenta a organização de mulheres feministas em coletivos que 

utilizam a dramaturgia como mídia para conscientizar as mulheres sobre as diversas 

desigualdades de gênero. Atrizes e dramaturgas, por meio do texto teatral, 

comunicam artística e estrategicamente suas dores e anseios, uma vez que: 

 
interagir se resume a ócomunicarô. Não necessariamente por trocas 
verbais, pois ninguém contesta que se pode fazer entender também 
pelo gesto (...). Mas qualquer que seja o modo de expressão que se 
utilize, é, afinal, sempre à racionalidade (entendida sob uma ou outra 
de suas diversas formas possíveis) e às motivações da outra parte, e 
mais especificamente a sua capacidade de avaliação dos valores em 
jogo, que o manipulador-estrategista se dirige. (LANDOWSKI, 2014, 
p. 50). 

 

Seguimos o entendimento de Ciro Marcondes Filho, segundo o qual a 

representação teatral deve ser estudada como um fenômeno comunicacional, quando 

propõe a sua nova teoria da comunicação: 

 
estudar como a mente das pessoas reage diante de múltiplos 
estímulos, provocações, sinais, flashes do mundo externo que nos 
atingem todos os dias, todas as horas, em todos os lugares. O que se 
passa com a gente ao receber esse volume fantástico de excitações 
externas. O que fazemos com elas, como reagimos, o que elas fazem 
conosco. (MARCONDES FILHO, 2013, p. 5). 

 

Marco Antônio Alves (2001, p. 85) também reforça esta ideia quando escreve 

que ña comunica­«o parece ser um dos objetivos centrais na apresenta­«o de uma 

peça teatral. Na grande maioria dos casos, o artista quer estabelecer uma conexão 

com seu p¼blicoò. Ainda no seu artigo, Alves compara a encenação teatral ao modelo 

comunicacional proposto por Shannon e Weaver (1949, p.33 apud ALVES, 2001, p. 

86). 
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Figura 4 - Modelo de Comunicação de Base Linear por Shannon e Weaver. 

 
Fonte: Shannon e Weaver (1949, p.33 apud ALVES, 2001, p. 86). 

  

Em sua análise, a fonte da informação é a obra a ser interpretada, os indivíduos 

envolvidos na apresentação da peça (atores e técnicos) são o emissor, o canal é a 

peça propriamente dita e seu ñsistema de ondas sonoras, visuais e outras 

caracter²sticas que tornam poss²vel a transmiss«o das informa­»esò (ALVES, 2001, p. 

87). O receptor é o público, e o destino seriam suas mentes. Dentro deste modelo o 

ru²do foi considerado de tr°s formas: ñsons atrapalhando a audição do público, (...) a 

interpreta­«o errada da mensagem ou sua incompreens«o por parte do receptorò 

(ALVES, 2001, p. 88). 

Partindo desta ideia, o modelo que melhor se aplica para entender o nosso 

estudo é o de George Gerbner (1956, p. 180)3, no qual a comunicação é entendida 

como um sistema em que "alguém percebe um evento e reage a essa situação através 

dos meios disponíveis, criando um produto, em uma forma e dentro de um contexto, 

conduzindo o conteúdo com alguma consequência" (apud MARTINO, 2014, p. 35).  

 
 
 
 
 
 

 
3 Nosso objeto, a dramaturgia dos coletivos feministas selecionados, foi produzida antes do advento da 
pandemia do vírus covid-19, em 2019. Portanto, as encenações previam exclusivamente 
apresentações no palco, em interação direta com o público. Não havia ainda o modelo de espetáculos 
on-line, modalidade que altera as formas de interação entre emissores e receptores. 
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Figura 5 - Modelo Geral de Comunicação de Gerbner. 

 
Fonte: Gerbner (1956, p. 177 apud MARTINO, 2014, p. 36). 

 

Traduzindo o modelo para a nossa realidade, coletivos feministas de teatro (M) 

percebem determinada situação de desigualdade de gênero (E) e reagem sobre o 

assunto (E1). Essa reação/percepção é transformada em mensagem, cuja 

dramaturgia teatral se torna o conteúdo (C) e o teatro é a forma (F) utilizada para a 

sua transmissão. Trata-se ainda de um sistema de comunicação, própria dos anos 

1950, que não pensa a resposta do receptor como um fator que afeta a mensagem do 

emissor. Apesar de datado, esse modelo ainda contribui para pensarmos o teatro 

como um agente comunicacional, pois as mensagens veiculadas alcançam e 

modificam o público, ideia também veiculada pelo analista de discurso Patrick 

Charaudeau (2013), em seu livro Discurso das Mídias. 

Comunicar, informar, tudo é escolha. Não somente escolha de 
conteúdos a transmitir, não somente escolha das formas adequadas 
para estar de acordo com as normas do bem falar e ter clareza, mas 
escolha de efeitos de sentido para influenciar o outro, isto é, no fim das 
contas, escolha de estratégias discursivas. (CHARAUDEAU, 2013, p. 
39) 

Entendemos que o texto teatral comunica por meio da arte, uma vez que as 
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autoras recorrem a elementos estéticos, como a organização dos diálogos, a escolha 

lexical, o ritmo, entre outros elementos, ou seja, buscam propiciar momentos de 

frui­«o e de reflex«o, mas como lembra Gombrich, ñ(...) existem apenas artistas (...). 

Arte com A mai¼sculo n«o existeò (2000, p. 1), pensamento em desacordo com o de 

Augusto Boal, como vemos adiante. Previsto para ser encenado, nele comparecem, 

além dos diálogos, as rubricas, isto é, as indicações tanto para o leitor de textos 

dramáticos quanto para os profissionais do teatro, de como os atores devem se portar 

no palco, as entradas e saídas, as localizações espaciais dos objetos cênicos, em 

s²ntese, toda composi­«o estrutural do espet§culoò (JĐNIO, 2018, p. 66). Augusto 

Boal (2009, p. 16) afirma que: 

 
o pensamento sensível, que produz arte e cultura, é essencial para a 
libertação dos oprimidos, amplia e aprofunda sua capacidade de 
conhecer. Só com cidadãos que, por todos os meios simbólicos 
(palavras) e sensíveis (som e imagem), se tornam conscientes da 
realidade em que vivem e das formas possíveis de transformá-la, só 
assim surgirá, um dia, uma real democracia. 

 

Fabiano de Macêdo Diniz (2020) chega a traçar, em sua pesquisa de mestrado, 

semelhanças entre o teatro e o jornalismo no escopo da comunicação humana: 

 
Tanto um (jornalismo) quanto o outro (teatro) fazem uso das 
construções das imagens de si (ethos) e consequentemente das suas 
narrativas, as quais se utilizam de estratégias discursivas 
semelhantes, com o objetivo de informar, de entreter, de comunicar. 
(DINIZ, 2020, p. 40) 

 

Essas estratégias também se assemelham nas subdivisões em gêneros 

jornalísticos ou teatrais. Os gêneros teatrais, por sua vez, são derivados dos gêneros 

literários, ganhando novas ramificações com o passar do tempo e de acordo com as 

particularidades das obras que estão sendo criadas, conforme o pensamento moderno 

de gênero, explicado por René Wellek e Austin Warren (2003), em Teoria da Literatura 

e metodologia dos estudos literários:  
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A moderna teoria dos gêneros é claramente descritiva, não limita o 
número de tipos possíveis e não prescreve regras aos autores. Supõe 
que os tipos tradicionais podem ser ómisturadosô e produzir um novo 
tipo (como a tragicomédia). Percebe que os gêneros podem ser 
construídos com base na abrangência ou óriquezaô assim como na 
ópurezaô (gênero por acréscimo assim como por redução). (WELLEK; 
WARREN, 2003, p. 320). 

 

Por conta deste dinamismo que vem da teoria literária e que também 

reconhecemos na dramaturgia, consideramos a necessidade de entender o contexto 

teatral no qual os coletivos analisados estão sendo observados neste trabalho, e como 

ocorre a identificação dos conteúdos apresentados com a plateia. 

 

1.1  Teatro amador: democratização da arte 

 
O fazer teatral, dentro da nossa sociedade, está dividido em teatro profissional 

e teatro amador. O que diferencia um do outro, de maneira simplificada, é a intenção 

de se utilizar da arte apenas como um instrumento para geração de lucro. Flaviano 

Souza e Silva parte deste princípio para escrever sua dissertação cujo título, Atos de 

Prazer, já nos remete ao teatro amador como um trabalho realizado por satisfação: 

 
O teatro amador, em grande parte dos casos, é realizado por seus 
praticantes com alegria, contentamento e júbilo, já que 
financeiramente nada oferece em troca. Parece transmitir satisfação e 
agradável sensação a quem pratica, já que, ao contrário, não seria 
praticado por tantos de forma tão espontânea, com tanta boa vontade, 
gosto e agrado. Por ser praticado de forma não profissional, pode ser 
encarado como um simples divertimento, hobby ou distração. Pode-se 
dizer, portanto, que o teatro amador, quando praticado nessas 
condições prazenteiras, é realizado como uma ação ou um ato de 
prazer. (SILVA, 2014, p. 42). 

  

Para aprofundarmos melhor esse conceito, trazemos a pesquisa do termo 

ñteatro amadorò do Dicionário do Teatro Brasileiro: 

 
Essa prática teatral assume vários aspectos: simples diversão, 
reflexão ou crescimento de uma comunidade, rememoração de outras 
culturas (espetáculos realizados por imigrantes nas línguas de origem, 
por seus descendentes ou estrangeiros), pregação ideológica e, por 
último, uma significação que foi de suma importância para o 
desenvolvimento do teatro brasileiro: assumir seriamente o 
compromisso de realizar montagens nem sempre viáveis para o teatro 
profissional. (GUINSBURG et al., 2006, p. 22). 
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O verbete também nos explica as origens da prática no Brasil, onde: 

 
[...] as manifestações dos amadores remontam aos primórdios da 
colonização. Nas viagens marítimas do período colonial ocorreram as 
primeiras encenações a cargo dos marujos. Um desses registros, em 
particular, nos diz respeito. Refere-se à nau de guerra Nossa Senhora 
de Nazaré, que partiu de Lisboa em 1746, tendo como destino o Brasil 
e cujo diário de bordo registra a representação, em pleno mar, de um 
entremez4 (...). (GUINSBURG et al., 2006, p. 23).  

 

Continuando no contexto histórico do teatro amador brasileiro, destacamos dois 

marcos de relevância para o nosso trabalho: o primeiro, segundo dados da SP Escola 

de Teatro, foi no final da década de 1930, quando o teatro comercial começa a perder 

espaço para o cinema, em termos de entretenimento popular. Nesse momento 

crescem as iniciativas de grupos amadores, que enxergaram no teatro mais artístico 

uma forma de restaurar a fórmula vigente já antiquada. 

O segundo foi durante a ditadura militar brasileira (1964-1985) quando, de 

acordo com Silva (2014), grupos de caráter ideológico, que tiveram suas atividades 

encerradas compulsoriamente, deram espaço aos grupos de teatro militantes com 

características amadoras: 

 

Com o povo brasileiro sofrendo as consequências de um regime 
autoritário que coibia com punhos de ferro os partidos e os sindicatos 
e impunha uma Lei de Censura brutal às TVs e às rádios, as 
comunidades passaram a ver no teatro um eficaz veículo de 
comunicação com os seus pares, externando suas dores e sonhos, e 
buscando a mobilização e a luta contra o regime em curso. (SILVA, 
2014, p. 32). 

 

Aqui temos um forte exemplo da contribuição da arte teatral como um ato de 

resistência, que marcou a história do nosso país. Isso foi possível porque: 

 
[...] do ponto de vista social e humano, o fazer teatral toca em pontos 
importantes para as comunidades, tanto para os realizadores quanto 
para os que se colocam em posição de plateia. Ao proporcionar a 
relação fazer-ver teatro, os grupos contribuem com uma importante 
necessidade básica das comunidades. (SILVA, 2014, p. 42). 

 

Também acreditamos que:  

 
4 De acordo com o dicionário Michaelis On-line: ñBreve encena­«o que era realizada nos banquetes da 
Idade Média, entre um prato e outro. Série de pequenas peças burlescas que eram representadas entre 
os atos de peças de longa duração, de fins do século XVI a meados do século XVIII, na península 
Ib®ricaò. 
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[...] geralmente, os artistas do teatro amador conhecem os 
espectadores que compõem seu público e vice-versa. Há uma 
participação efetiva daquele grupo de artistas na vida social, política e 
afetiva daquela comunidade e de seus integrantes. O grupo de 
artistas, ou boa parte dele, pertenceria à comunidade em questão, 
compartilharia de uma mesma cultura. (FERREIRA, 2014, p. 92) 

 

Mauriney Eduardo Vilela, em sua tese de doutorado, relaciona essa 

proximidade com o p¼blico ao fato de que ñmuitas das inovações, surgidas em palcos 

amadores, acabaram transbordando para o teatro profissional, para o cinema e para 

a televisãoò (VILELA, 2018, p. 197), ressaltando que o teatro amador ñfoi um grande 

fornecedor de novas linguagens e abordagens a serem utilizadas na mídia televisiva, 

especialmente nas telenovelas e ñsitconsò (...) a partir da década de 1970ò (2018, p. 

157). Também não podemos esquecer que grupos de teatro hoje consagrados 

começaram como amadores, por exemplo, o ñTeatro de Arenaò, criado em 1950, 

ñGrupo Oficinaò, criado em 1958, e o Centro Popular de Cultura (CPC), criado em 1961 

na União Nacional dos Estudantes (UNE).  

Além de motivações semelhantes, os artistas amadores de teatro possuem o 

mesmo modo de produção, como: 

 
[...] dramaturgia de textos próprios que dizem respeito ao 
momento/interesse dos participantes do grupo; seus membros 
exercem a atuação/interpretação e também outra função teatral; 
concebem seus espetáculos conjugando com outros afazeres e 
estudos distintos ï que não necessariamente são da área artística; o 
fazer teatral enquanto trabalho de grupo; a capacidade de diálogo 
necessária ao processo criador; os modos autodidatas dos integrantes 
dos coletivos para a prática do teatro; e a pesquisa, intrínseca à 
criação cênica. (FIGUEIREDO; OLIVEIRA, 2020, p. 597). 

 

A título de curiosidade: por não visarem o lucro financeiro, mas necessitarem 

de recursos para as produções, os grupos amadores contam, desde a década de 

1960, com: 

 
[...] apoios e patrocínios nos restaurantes próximos aos locais de 
apresentação das peças, além dos clubes recreativos e cinemas que 
precisavam dinamizar a frequência em seus recintos. Também 
procuravam por patrocínios nos jornais e emissoras de rádio, que 
estavam em demanda por assinantes e ouvintes qualificados. 
(VILELA, 2018, p. 59). 
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Para finalizarmos, após a década de 1990, novas organizações artísticas se 

desenvolveram, tendo como base o teatro amador:  

 
Grupos teatrais realizam suas atividades em unidades escolares 
(dentro e fora do currículo escolar), comunidades, hospitais e dentro 
do sistema penitenciário, de sindicatos e templos religiosos das mais 
diversas crenças. São tantos os contextos nos quais podemos 
observar atores amadores em cena que se torna inviável abordar 
todas essas possibilidades. Nesse panorama, acrescentaremos as 
trajetórias artísticas das putas de Belém e dos presos da região 
metropolitana de Ribeirão Preto, que, por meio de seu fazer teatral, 
deram vasão às suas inquietações. (NOSÉ, 2021, p. 35). 

 

O teatro do oprimido e o teatro feminista surgiram também de inquietações, 

tendo como inspiração o teatro amador, dos quais discorremos na sequência. 

 

1.2 Teatro do oprimido: identificação da plateia com o palco 

 
Augusto Boal inicia sua crítica ao teatro a partir do sistema aristotélico, no qual 

o artista deve imitar os homens como deveriam ser e não como são  (1991, p. 27), 

logo, a representação seria uma utopia. É neste momento que o teatrólogo começa a 

questionar o porquê da existência da arte: 

 
No princípio, o teatro era o canto ditirâmbico: o povo livre cantando ao 
ar livre. O carnaval. A festa. 
Depois, as classes dominantes se apropriaram do teatro e construíram 
muros divisórios. Primeiro, dividiram o povo, separando atores e 
espectadores: gente que faz e gente que observa. Terminou a festa! 
Segundo, entre os atores, separou os protagonistas das massas: 
começou o doutrinamento coercitivo! (BOAL, 1991, p. 135). 

 

A criação de seu método teatral vem como uma oposição a este modelo de 

ñopress«oò: 

O Pensamento Sensível é arma de poder ï quem o tem em suas 
mãos, domina. Por isso, os opressores lutam pela posse do espetáculo 
e dos meios de comunicação de massas, que é por onde circula e se 
impõe o pensamento único autoritário (BOAL, 2009, p. 18). 

 

Os ñoprimidosò s«o a plateia que, na sua vis«o, voltaria a assumir sua 

participação ativa nos meios de produção, colocando em cena as suas próprias 

histórias e seus pontos de vista sobre os acontecimentos do dia a dia, gerando assim 

uma tomada de consciência de quem assiste a um espetáculo e acaba por se 
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identificar com aquilo representado no palco. Dentro deste contexto, Augusto Ponzio 

explica em A Revolução Bakhtiniana que: 

 

Em uma sociedade de classes, se as motivações óinconscientesô se 
baseiam nos interesses materiais de toda uma classe, se sua tomada 
de consciência se realiza como consciência de classe através da qual 
a relação com o outro se converte em relação de colaboração e de 
organização com o representante da própria classe, nesse caso a 
ideologia não oficial pode entrar conscientemente em luta com a 
ideologia dominante e ter a possibilidade de modificar a ordem 
estabelecida das coisas. O discurso da ideologia não oficial deixa de 
ser discurso óindividualô, óprivadoô, óinconscienteô, para se converter, 
nesse caso, em um discurso público, amplamente socializado, em um 
discurso político-cultural. (PONZIO, 2008, p. 88). 

 

Vale ressaltar que dentro do Círculo de Bakhtin a ideologia engloba todas as 

manifestações superestruturais, como os universos da arte e da política (FARACO, 

2003, p. 46). Stuart Hall também afirma em seu livro, Da diáspora: identidades e 

mediações culturais, que ao longo da história as relações de poder e as lutas sociais 

com frequência são disputadas no âmbito da cultura, das tradições e dos modos de 

vida da população (HALL, 2003, p.247). 

Retornando à visão de Boal, a poética de Aristóteles é a da opressão; já a 

poética do oprimido seria seu contraponto, se tornando a poética da libertação, na 

qual o espectador se libera de personagens que pensam e agem por si e passa a 

participar das tramas apresentadas em cena, isto é, a identificação da plateia com o 

palco. 

Espectador, que palavra feia! O espectador, ser passivo, é menos que 
um homem e é necessário re-humanizá-lo, restituir-lhe sua 
capacidade de ação em toda sua plenitude. (...) Todas estas 
experiências de teatro popular perseguem o mesmo objetivo: a 
libertação do espectador, sobre quem o teatro se habituou a impor 
visões acabadas do mundo. E considerando que quem faz teatro, em 
geral, são pessoas direta ou indiretamente ligadas às classes 
dominantes, é lógico que essas imagens acabadas sejam as imagens 
da classe dominante. O espectador do teatro popular (o povo) não 
pode continuar sendo vítima passiva dessas imagens. (BOAL, 1991, 
p. 180). 

 

A Estética do Oprimido (BOAL, 2009, p. 11) nasceu do trabalho de pesquisa 

dos participantes do Centro de Teatro do Oprimido, orientado por Boal. Dentro dos 

projetos desenvolvidos no Centro, a busca pela libertação dos padrões estéticos 

existentes e a necessidade da criação de uma estética própria, no qual os integrantes 
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se reconhecessem e se expressassem, levou a esta construção. 

 
Arte é o objeto, material ou imaterial. Estética é a forma de produzi-lo 
e percebê-lo. Arte está na coisa; Estética, no sujeito e em seu olhar. 
Existem saberes que só o Pensamento Simbólico pode nos dar; 
outros, só o Sensível é capaz de iluminar. Não podemos prescindir de 
nenhum dos dois. (BOAL, 2009, p. 22) 

 

Percebemos nesse trecho que, para o autor, o teatro é uma forma concreta de 

arte, uma vez que trabalha com elementos estéticos e com a sensibilidade do produtor 

e do receptor do texto. Diferentemente de Gombrich, para quem a arte é um conceito 

instável, para Boal é uma forma de empoderamento que pode ser alcançada por meio 

de técnicas. Trata-se, portanto, de arte engajada, isto é, que busca conscientizar a 

audiência politicamente e provocar reações. 

Dentro dessa estética, Boal desenvolveu técnicas que vêm sendo reproduzidas 

por outros grupos e companhias teatrais na busca de um empoderamento pela arte. 

Aqui podemos citar alguns exemplos, como o teatro do invisível: intervenções realistas 

que ocorrem em espaços públicos gerando reações espontâneas dos espectadores; 

teatro-jornal: técnica que transforma notícias de jornal ou outros materiais não 

dramáticos em ações teatrais; teatro-imagem: técnica de ensaio da transformação da 

realidade por meio da ñmoldagemò da imagem corporal dos atores; teatro-fórum: 

apresentação de uma situação-problema através da encenação convidando a plateia 

a solucioná-lo também pela ação cênica; entre outras que objetivem o uso da palavra, 

da imagem e do som ñpelos oprimidos como formas de rebeldia e ação, não passiva 

contemplação absortaò (BOAL, 2009, p. 19). 

Durante o levantamento de dados e referenciais teóricos sobre o teatro do 

oprimido chegamos ao artigo da Michelle dos Santos Lomba (2020), mestranda em 

Artes pela Universidade Estadual do Paraná (Unespar), que utilizou dos jogos e 

métodos de Boal para desenvolver a intervenção artística Nós, iniciada em 2006 no 

CEU - Complexo Educacional Unificado Inácio Monteiro, orientando artisticamente 

mulheres moradoras do extremo leste da cidade de São Paulo, região com altos 

índices de vulnerabilidade social e feminicídio, participantes do Programa Vocacional 

da Secretaria Municipal de Cultura de São Paulo.  

A escolha desta estética para o combate à violência contra a mulher nas 

práticas teatrais se deve ao fato de: 

 



26 
 

[...] a feitura do Teatro do/a Oprimidos/as, entendida como instrumento 
de intervenção política e social, assegurada em uma estrutura 
democrática, do diálogo entre todas (os) envolvidas (os) na busca de 
alternativas para conflitos interpessoais sociais e de um processo 
coletivo para a construção de novos saberes, visto que, a pedagogia 
teatral promove descobertas pessoais e coletivas de caminhos a 
serem trilhados, podendo assim, contribuir para ampliar os espaços de 
problematização de modelos opressores. (LOMBA, 2020, p. 109). 

 

O trabalho resultou na desnaturalização da violência contra as mulheres, 

demonstrando que por meio da arte e das práticas do teatro do oprimido é possível 

expor as: 

estruturas machistas, racistas e classistas, onde predomina [sic] a 
dominação masculina, a branquitude e o discurso da classe 
dominante, que gera um sistema perverso de opressões complexas e 
multifacetadas que adquire diversas roupagens conforme o contexto 
(...) (LOMBA, 2020, p. 113). 

 

Nessa perspectiva, a próxima estética que apresentamos segue a mesma 

concepção do teatro do oprimido: libertação de conceitos pré-definidos, identificação 

da plateia com a arte apresentada e dar voz aos silenciados. O teatro feminista tem 

basicamente a mesma motivação do teatro de Boal, só que pelos olhos daquelas que 

há tanto tempo vem sendo silenciadas pelo patriarcado, com suas próprias dores, 

histórias únicas do universo feminino, as quais só podem ser narradas pelas próprias 

mulheres. 

 

1.3 Teatro feminista: combate ao patriarcado 

 
Por que compor e ter o seu próprio espaço? Em seu trabalho de conclusão de 

curso, Luana Tavano Garcia (2008, p. 14) afirma que ñpor meio do teatro, muitas 

[mulheres] apoiaram seus ideais políticos e sociais e renovaram antigos preceitos da 

linguagem tradicional, para, a partir da perspectiva da mulher, compartilharem a arteò. 

Com isso entendemos que o desenvolvimento do teatro feminista está diretamente 

ligado às origens dos movimentos feministas.  
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No clima feminista da década de 1970, as mulheres sentiam a 
necessidade de um óespaçoô próprio para compartilhar experiências, 
sentimentos e problemas que não podiam ser expressos ou não eram 
considerados importantes o suficiente para serem expressos em um 
contexto social ou cultural misto (ASTON, 1999, p. 22, tradução 
nossa).5 

 

A luta pela igualdade de gênero, com direitos equivalentes entre homens e 

mulheres e o fim do patriarcado cresceu gradativamente na história ocidental, 

especialmente a partir do século XIX, quando mulheres em Londres lutaram para 

conquistar seus direitos, entre eles, o do voto. Para algumas autoras, como Martha 

Weinman Lear (1968) e Rebecca Walker (1992), as conquistas advindas do 

movimento feminista s«o divididas em per²odos reconhecidos como ñondasò. Essa 

interpretação se dá porque após o ápice de uma luta e sua conquista naturalmente há 

um breve declínio das motivações antes de uma nova reivindicação.  

Apesar de algumas divergências dentro do movimento, utilizamos trecho do 

artigo As quatro ondas do feminismo: lutas e conquistas, dos pesquisadores da área 

do Direito da Universidade de Marília, Joasey Pollyanna Andrade da Silva, Valter 

Moura do Carmo e Giovana Benedita Jaber Rossini Ramos, para apresentar como 

são entendidas essas ondas pela maioria das pesquisadoras. 

 

No tocante à primeira onda, as mulheres almejavam exercer a sua 
cidadania através do sufrágio, e derrubar os óbices legais a igualdade 
de gênero, isto é, o feminismo liberal. Essa onda ocorreu durante a 
Revolução Francesa, trazendo ideais liberais, que se perpetuam até a 
atual época, em que as mulheres não pretendem ser superiores aos 
homens, apenas querem ter os mesmos direitos conferidos a esse 
gênero como respeito, as mesmas condições de trabalho e a mesma 
igualdade salarial.  
A segunda onda demonstrou o feminismo radical e a sua expansão 
pelo mundo através de movimentos sociais. Apresenta a mulher vítima 
de opressão sofrida por seu companheiro, trazendo uma nova 
concepção de mulher reflexiva, que busca os seus direitos e valores 
que lhes foram negados por um modelo tradicional de ideias 
machistas. 
Já na terceira, em que houve a diversidade feminina, enfatizando as 
demandas sobre a força do movimento negro, movimentos 
homossexuais, lesbianismo, transexuais. Outro ponto foi o 
engajamento da mulher na política e a sua atuação em inúmeras áreas 
profissionais que eram conferidas exclusivamente aos homens. 
Por último, a quarta onda trouxe o ciberfeminismo, a diversidade de 
feminismo, o ingresso da interseccionalidade e a mobilização de 

 
5 No original: In the feminist climate of the 1970s women felt the need for a óspaceô of their own in which 
to share experiences, feelings and problems that could not be expressed or were not considered 
important enough to be voiced in a mixed social or cultural context. (ASTON, 1999, p. 22). 
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coletivos. Com a disseminação das informações, promoveu 
estratégias através das redes sociais, transmitindo conhecimento 
sobre as suas intervenções no combate ao racismo, homofobia, 
lesbofobia e LGBTfobia. (SILVA et al., 2021, p. 117). 

 

Para Sue-Ellen Case (1988, p. 62), no início do movimento o termo "feminismo" 

era muitas vezes utilizado para descrever variadas esferas políticas e críticas, muitas 

vezes tendo como sinônimo o termo ñmovimento das mulheresò. 

 
À medida que a década de 1970 avançava, o 'feminismo' deu lugar 
aos 'feminismos'. Muitas posições feministas distintas surgiram. Uma 
lista básica pode incluir feminismo radical (às vezes chamado de 
feminismo cultural), feminismo liberal, feminismo materialista, 
feminismo socialista, feminismo marxista, feminismo lésbico, 
feminismo lésbico radical, posições críticas como crítica feminista 
psicosemiótica e l'écriture female (uma aplicação de feminismo 
francês). Uma vez que a maioria dos feminismos se declaram posições 
sem liderança, sem uma organização central ou uma 'linha partidária', 
eles não representam necessariamente ideologias distintas ou 
organizações políticas. Embora essas posições tenham se tornado 
claramente distintas umas das outras, muitas feministas adotam uma 
combinação delas. (CASE, 1988, p. 63, tradução nossa)6. 

 

Por existirem vários feminismos e entendendo a importância das suas 

diferenças, compartilhamos nesta pesquisa das ideias de Hooks (2019), para quem o 

feminismo se apresenta sempre que: 

 
algures alguém, mulher ou homem, resiste ao sexismo, à exploração 
sexista e à opressão. O movimento feminista acontece quando grupos 
de pessoas se juntam com uma estratégia organizada, com vista a 
adotar medidas para a eliminação do patriarcado (HOOKS, 2019, p.7). 

 

No Brasil, o marco histórico do feminismo está ligado diretamente ao ano de 

1975, considerado o Ano Internacional da Mulher, pela Organização das Nações 

Unidas (ONU). 

Enquanto as mulheres dos países europeus e norte-americanos viam 
com desconfiança a iniciativa da ONU, no Brasil ela cai como uma 
luva: excelente instrumento legal para fazer algo público, fora dos 
pequenos círculos das ações clandestinas. (TELES, 1999, p.85). 

 
6 No original: As the 1970s progressed, 'feminism' gave way to 'feminisms'. Many distinct feminist 
positions emerged. A basic list might include radical feminism (sometimes called cultural feminism), 
liberal feminism, materialist feminism, socialist feminism, Marxist feminism, lesbian feminism, radical 
lesbian feminism, critical positions such as psychosemiotic feminist criticism, and lô®criture feminine (an 
application of French feminism). Since most feminisms declare themselves to be leaderless positions, 
without a central organisation or a 'party line', they do not necessarily represent discrete ideologies or 
political organisations. Though these positions have become clearly distinguished from one another, 
many feminists embrace a combination of them. (CASE, 1988, p. 63). 
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Lembrando que o momento era de tensão política no país, propiciado pelo 

golpe civil-militar de 1964, mas com esse apoio da ONU, as lutas pelos direitos das 

mulheres começaram a fazer parte das demais pautas contrárias ao regime militar.

 Diante do exposto é claro que as artes também seriam utilizadas nas 

reivindicações da mulher pelo seu espaço, visto que por meio delas se: 

 

pode ambicionar mudanças tanto a nível individual quanto coletivo, 
através de seu caráter histórico e político. Possibilita, mesmo que 
momentaneamente, o acesso ao próprio corpo, à mente, a uma auto 
percepção livre ï até onde é possível ï da subalternidade que relega 
a mulher e sua vivência à violência. (SOUSA, 2016, p. 49). 

 

Elaine Aston (1995, p. 28) observa que a intervenção feminista também foi 

responsável pela abertura de oportunidades de uma autoria teatral mais feminina, já 

que historicamente sua produção tem prioritariamente agentes masculinos. Logo, 

passa a ser fundamental primeiro repensar os próprios mecanismos de expressão da 

arte para então utilizá-la como um instrumento de reivindicação.  

 

No teatro, as feministas aplicaram a crítica social do movimento tanto 
à organização da prática teatral quanto à percepção analítica da arte, 
misturando descobertas críticas como a sexualização das mulheres no 
palco, a omissão das narrativas das mulheres, a escassez de papéis 
fortes para mulheres e a invisibilidade de lésbicas e mulheres de cor 
no palco, com as questões econômicas das desigualdades salariais, 
práticas patriarcais de contratação e representação sindical. Críticas e 
historiadoras feministas começaram a reconstruir a história das 
mulheres no teatro, usando os objetivos de grupos de conscientização 
e ativistas sociais: tornar as mulheres visíveis, encontrar sua voz, 
recuperar as obras que a história dominante suprimiu e explicar o 
histórico processo de repressão das mulheres e seu efeito em suas 
conquistas. (CASE, 1988, p. 113, tradução nossa).7 

 

  

 
7 No original: In theatre, feminists applied the social critique of the movement to both the organisation 
of theatre practice and the analytical perception of the art, mixing critical discoveries such as the 
sexualisation of women on stage, the omission of women's narratives, the paucity of strong roles for 
women and the invisibility of lesbians and women of colour on stage, with the economic issues of wage 
inequities, patriarchal hiring-practices and union representation. Feminist critics and historians began to 
reconstruct the history of women in theatre, using the goals of consciousness-raising groups and social 
activists: to make women visible, to find their voice, to recover the works that the dominant history 
suppressed and to explain the historical process of the suppression of women and its effect on their 
achievements (CASE, 1988, p. 113). 
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A autora completa afirmando que historicamente a imagem da mulher real foi 

suprimida pela imagem da mulher fictícia apresentada nos palcos, nos mitos e nas 

artes plásticas, moldada de acordo com as fantasias e valores patriarcais. 

Observamos isso tamb®m ñna produção literária de autores que inventavam 

personagens femininas analfabetas, lindas e castasò (HELLER, 2010, p.2). 

Assim como o teatro do oprimido, o teatro feminista também vai ao encontro da 

po®tica de Arist·teles, podendo ser denominada tamb®m como uma ñnova po®ticaò 

que, de acordo com Case, ñiria desconstruir os sistemas tradicionais de representação 

e percepção da mulher e colocar mulher na posição de sujeitoò. (CASE, 1988, p. 114, 

tradução nossa).8 

Com certeza, durante muitos anos, as atrizes enfrentaram sérios 
preconceitos, uma vez que seu trabalho não era considerado trabalho 
honesto, digno como os outros. Para as mulheres, digno era apenas 
ser dona de casa ou, no máximo, professora. Pouco a pouco, a voz 
feminina, a personagem feminina vai se tornando autônoma. (SILVA; 
BRAGA, 2005, p.3). 

 

Para finalizar este primeiro capítulo, esclarecemos que apesar de a nossa 

pesquisa tratar dos coletivos que se assumem como teatro feminista, existem alguns 

grupos que denominam sua produ­«o como ñteatro femininoò, por ser desenvolvido 

por mulheres, mas sem objetivar um viés político-ideológico. Esta ideia pode ser até 

contraditória e nos levar a uma difícil compreensão, mas Lizbeth Goodman (1993) 

explica brevemente este ponto de vista: 

 

Qualquer que seja a terminologia, continua sendo o caso de que nem 
todas as mulheres envolvidas na criação, produção e (re)produção do 
teatro feminista se reconheceriam ou se rotulariam como 'feministas' 
(...). Anexar o rótulo feminista ao trabalho das mulheres no teatro é 
complicado, devido não apenas à mudança na definição do termo, mas 
também às prioridades e preocupações mutáveis das praticantes 
individuais em diferentes fases de suas vidas e carreiras. (GOODMAN, 
1993, p.29, tradução nossa).9 

 
Sendo assim, o teatro feminista se origina do movimento homônimo, incluindo 

seus diferentes pensamentos, buscando uma visão nova e mais positiva dos múltiplos 

 
8 No original: would deconstruct the traditional systems of representation and perception of women and 
posit women in the position of the subject. (CASE, 1988, p. 114). 
9 No original: Whatever the terminology, it remains the case that not all the women involved in the 
creation, production and (re)production of feminist theatre would recognize or label themselves as 
ófeministô (...). Attaching the feminist label to womenôs work in the theatre is complicated, due not only to 
the shifting definition of the term, but also to the shifting priorities and concerns of individual practitioners 
at different stages of their lives and careers. (GOODMAN, 1993, p. 29). 
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papéis da mulher na sociedade (GOODMAN, 1993, p.34), inclusive em seus meios de 

produção da arte.  

Seguimos com a apresentação dos coletivos, bem como a análise dos seus 

textos, pautados nos seguintes questionamentos de Goodman (1993, p.34): Quem 

são seus membros? O que pretendem alcançar? Como operam? O que pensam de 

seu próprio trabalho, bem como da relevância do feminismo para a sua prática teatral? 

O que enunciam? 
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2. A DRAMATURGIA FEMINISTA E SEUS COLETIVOS 

 
 Como apresentado no capítulo anterior, o teatro feminista tem sido importante 

ferramenta no combate à desigualdade de gênero. Neste capítulo, discorremos sobre 

os coletivos e suas dramaturgias, a fim de entender como atualmente as mulheres 

brasileiras têm se enxergado e suas reivindicações. Por que se reunir em grupos para 

expressar sua voz por meio da arte? Quem são elas? As atrizes Priscila de Azevedo 

Souza Mesquita e Rosimeire da Silva, do ñ(Em) Companhia de Mulheresò - nosso 

primeiro coletivo a ser analisado, entendem que:  

 

Podem ser artistas de teatro que trazem para suas poéticas as 
questões da agenda feminista, que têm clareza sobre seu 
posicionamento no movimento feminista, e que têm uma produção 
teatral informada pela crítica feminista; podem ser indivíduos que não 
são do teatro, mas que se propõem a utilizar o teatro como ferramenta 
de divulgação e fomentação dessa discussão; ou ainda, artistas de 
teatro que trazem para a cena causas feministas, mesmo sem fazer 
uso consciente de tal discurso ou do embasamento das teorias 
feministas. (MESQUITA; DA SILVA, 2018, p.279). 

 

2.1 (Em) Companhia de Mulheres 

 
 Tem origem em Florianópolis, Santa Catarina, no ano de 2010, como 

desdobramento do grupo de estudos Teatro e Gênero, do Programa de Mestrado em 

Teatro da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC), coordenado pela 

Prof.ª Dr.ª Maria Brígida de Miranda, a partir da imbricação de três projetos de 

pesquisa que dissertaram sobre poética, estética e a ética do teatro feminista na 

produção brasileira; a criação dramatúrgica coletiva com mulheres;  a pesquisa, o jogo 

teatral e a criação de cena. 

 A partir das pesquisas sobre criação dramatúrgica coletiva com mulheres, da 

poética, estética e a ética do teatro feminista na produção brasileira e do jogo teatral 

e a criação de cena, desenvolvidas respectivamente pelas atrizes acadêmicas Priscila 

de Azevedo Souza Mesquita, Rosimeire Silva e Lisa Brito, surgiu o anseio de trazer 

para a cena teatral temas relacionados à mulher na contemporaneidade.  

 Para elas, a arte teatral é um meio importante de discussão das questões 

referentes às mulheres, que ecoam nos mais variados espaços da organização social. 

De acordo com Boal (2009, p. 120): 

 



33 
 

O teatro organiza as artes que organizam a vida social, fora e dentro 
de cada um de nós, para que possa ser metaforicamente 
compreendida à distância, não com o nariz colado à realidade onde 
vivemos. A distância estética permite ver o que, diante de nossos 
olhos, se esconde. 

 

 A criação dos espetáculos é realizada pela perspectiva do devised theatre10, 

tendo teóricas feministas e do teatro feminista como suporte para o trabalho, e 

utilizando como materiais de estímulo mitologias e lendas sobre personagens 

femininas, histórias pessoais, memórias e objetos afetivos das atrizes. 

 No caso de Boneca de Pano, além das experiências político-pessoais das 

atrizes e dos diálogos com as teorias e dramaturgias feministas, foi utilizado como 

base o texto Abbiamo tutte la stessa storia da raccontare, de Franca Rame e Dario Fo 

(1977), casal de autores para quem o teatro:  

 

não visa a arte, não tem objetivos primordiais estéticos. Pelo contrário, 
é o instrumento de um projeto cultural, civil e político que o casal 
sempre quis perseguir prioritariamente com grande consistência. 
(BARSOTTI; MARINAI, 2011, p. 68, tradução nossa)11. 

 

 A metáfora da peça perpassa a fala das atrizes que, em devaneios, trazem para 

o foco questões sobre a mulher na sociedade. Suas experiências enquanto mulheres 

e atrizes saltam da esfera privada para a pública em um misto de denúncia e 

confissão, em que cada memória individual se torna um ponto de vista sobre a 

memória coletiva (HALBWACHS, 1990, p. 34). As autoras Priscila de Azevedo Souza 

Mesquita e Rosimeire da Silva explicam que o: 

 

objetivo era levar para a cena teatral temas como a violência 
doméstica, o casamento, a maternidade, o aborto e suas implicações 
nos casos de saúde pública, assim como questionar e reavaliar 
comportamentos perpetuados pela sociedade patriarcal.  (MESQUITA; 
DA SILVA, 2018, p.289). 

  

 
10 O teatro idealizado que pode começar de qualquer coisa. É determinado e definido por um grupo de 
pessoas que estabelecem uma estrutura inicial ou estrutura para explorar e experimentar ideias, 
imagens, conceitos, temas ou estímulos específicos que podem incluir música, texto, objetos, pinturas 
ou movimento. (ODDEY, 1994, p.1, tradução nossa). 
11 Il teatro di Dario Fo e Franca Rame non ¯ fatto per il teatro, non mira allôarte, non ha primariamente 
obiettivi estetici. È invece lo strumento di un progetto culturale, civile e politico che da sempre, con 
grande coerenza, la coppia ha inteso perseguire in modo prioritario. (BARSOTTI; MARINAI, 2011, p. 
68). 
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2.1.1 Texto: Boneca de Pano 

 

 Escrito em ato único é composto por três histórias que se entrelaçam - uma 

complementa a próxima que virá. A primeira é um monólogo simulando uma conversa 

entre um casal em momento de intimidade. Como a parceira não quer mais o ato 

sexual por não terem preservativo, o homem a estupra. Entre algumas falas do diálogo 

simulado, pronunciado pela personagem feminina, uma espécie de noticiário entra em 

cena, fornecendo ao público informações verídicas sobre o surgimento da Marcha das 

Vadias, no Canadá, da Lei Maria da Penha, no Brasil, além de dados estatísticos sobre 

a ocorrência de violência sexual, na época em que a peça foi escrita, também no 

nosso país. Entendemos esses momentos de quebra da ficção não apenas como um 

discurso conscientizador, mas uma maneira de validar a história que está sendo 

contada. 

 A próxima história também é um monólogo apresentando o processo de 

gravidez, resultante da violência sofrida anteriormente. A frase ñFiquei grávidaò no 

início dessa segunda parte é dita em dez idiomas diferentes por todas as atrizes, uma 

vez que essa situação ocorre independentemente da nacionalidade e também porque: 

 

o sexo do homem é limpo e simples como um dedo; exibe-se com 
inocência, muitas vezes os rapazes o mostram aos companheiros com 
orgulho, num desafio; o sexo feminino é misterioso até para a própria 
mulher, é escondido, atormentado, mucoso, úmido; sangra todos os 
meses e é por vezes maculado de humores, tem uma vida secreta e 
perigosa (...) Há, enfim, outro fator que dá muitas vezes ao homem 
uma fisionomia hostil e transforma o ato sexual em grave perigo: a 
ameaça do filho. Um filho. Um filho ilegítimo é, na maioria das 
civilizações, um tal handicap social e econômico para a mulher não 
casada que há jovens que se suicidam ao saberem que estão 
grávidas, e mães solteiras que esganam o recém-nascido; semelhante 
risco constitui um freio sexual bastante forte para que muitas jovens 
observem a castidade pré-nupcial exigida pelos costumes. Quando o 
freio é insuficiente, a jovem, embora cedendo ao amante, apavora-se 
com o terrível perigo que este esconde em seus flancos. (BEAUVOIR, 
2009, p. 420) 

 

 Em um primeiro momento a personagem tenta realizar um aborto clandestino 

e a cena do noticiário volta com dados sobre o assunto no Brasil. Logo após o texto 

começa a misturar fantasia com realidade, e a personagem grávida começa a imaginar 

como seria se, ao invés de mulheres, os homens fossem responsáveis por gerar vidas: 
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ñEu queria que os homens que ficassem gr§vidos s· um pouquinho... O aborto seria 

crime? E a pílula do dia seguinte? Iria estar nos baleiros dos melhores botecos... 

Distribu²da de gra­a. ê revelia do povoò (SANTOS et al., 2014, p.10). Ainda dentro 

dessa história, a maternidade é apresentada ao público como uma grande 

propaganda, onde tudo é belo, prático e comercial, mas ao final esse tom de fantasia 

é quebrado pela realidade do universo da gestação: "Irritação, manhas, carência, 

inseguranças, ataques de choro, complexo de feiura, falta de tesão, excesso de 

tesão... Ah, e tem os desejos!" (SANTOS et al., 2014, p.9). 

 A segunda história termina após a personagem, em seu delírio como ñhomem 

fêmeaò, dar ¨ luz a uma menina, causando uma esp®cie de decep­«o: ñTudo bem a 

gente ama mesmo assim, n®. O importante ® sa¼de... ® o importante ® sa¼deò 

(SANTOS et al., 2014, p.12). Assim como no Entre Nós, a mãe passa a dizer para a 

crian­a como uma mulher ñdeveò se comportar: 

 

Olha a papinha. Isso coma tudo. Não, não pode cuspir é feio e meninas 
lindas não podem fazer isso. Parece uma ogra... Abre a boquinha. 
Isso... Vai filhinha abre a boca para a mamãe. Cresça, cresça minha 
menina. Cresça e se torne uma linda mulher. Sim, a mamãe vai lhe 
contar uma linda história. (DOS SANTOS et al., 2014, p.12). 

 

 A história final não é mais apresentada em forma de monólogo. Conta com uma 

narradora, a jornalista (que nas outras histórias apresentava dados reais), e cinco 

personagens (Mãe, Menina, Boneca, Duende e Lobo mau/Engenheiro). Aqui a 

narrativa faz uma analogia com a literatura infantil brasileira e com os contos de fadas, 

porém o texto, protagonizado pela Boneca de Pano, fala de uma boneca ñboca sujaò 

que ensina à Menina palavrões horrorosos, deixando sua Mãe irritada a ponto de se 

desfazer da tal boneca. Para recuperá-la, a Menina sai de casa desesperada e, além 

de encontrá-la, acaba conhecendo o Lobo mau, que após beijar a Menina (já Mulher) 

se transforma em Engenheiro, tornando-se seu marido. Agora casada, a Menina-

Mulher não consegue enxergar que vive em um relacionamento abusivo, sendo 

alertada pela Boneca. A história, repleta de metáforas, termina com a Menina-Mulher 

seguindo sozinha o seu caminho, agora levando a Boneca somente em seu coração. 

 Para abordar os temas levantados, o coletivo utiliza os conceitos de 

ñabordagem reflexivaò (HALL, 2016, p.47), levando a reflexão da plateia sobre o que 

está sendo apresentado, como também a ñabordagem construtivistaò, onde ñn·s 

construímos sentido, usando sistemas representacionais - conceitos e signosò (HALL, 
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2016, p.48), principalmente para a compreensão das metáforas da última história, o 

público precisa construir o sentido do que é apresentado. 

 

2.2 Coletivo Arremate de Teatro 

 
 O ñArremate de Teatroò também se denomina como um grupo de teatro 

feminista,  e é desenvolvido fora do ambiente acadêmico. É formado por Edla Maia, 

Elaine Cristina e Mariana Elâni, artistas mulheres da cidade de Fortaleza, Ceará. 

Nomeiam o seu trabalho como um ñprojeto pol²ticoò que se alicer­a na urg°ncia da 

autonomia, do protagonismo e do lugar de fala, tantas vezes negados às mulheres. 

Boal (1991, p. 13), entretanto, lembra que ñtodo teatro ® necessariamente pol²tico, 

porque políticas são todas as atividades do homem, e o teatro ® uma delasò. A 

construção da dramaturgia, autoral e coletiva, reafirma o espaço de voz e o 

engajamento do grupo através dos espetáculos nas lutas pautadas pela agenda 

feminista (HOOKS, 2019). Desde 2014, em atividade continuada, desenvolve 

anualmente espetáculos, oficinas e seminários com a abordagem feminina/feminista, 

seguindo as poéticas teatrais do épico e do ritual: 

 
deste modo, pensar e sentir são em si mesmos ósistemas de 
representaçãoô, nos quais nossos conceitos, imagens e emoções ódão 
sentido aô ou representam - em nossa vida mental ï objetos que estão, 
ou podem estar, ólá foraô no mundo. (HALL, 2016, p. 23). 

  

 O coletivo escreve seu texto a partir das sensações de mundo de suas 

integrantes e da inspiração do que é lido por elas em poesias, notícias e textos 

dramatúrgicos. No texto Entre Nós: buzinas, chicotes e ácidos, o coletivo questiona a 

visão construída pela sociedade sobre a mulher, o seu condicionamento pelo 

patriarcado, a violência doméstica, o empoderamento, a equidade e a fortaleza 

feminina, sob a perspectiva de que "nas sociedades patriarcais, a mulher conserva 

muitas das inquietantes qualidades que detinha nas sociedades primitivasò 

(BEAUVOIR, 2009, p. 210). 

 

2.2.1 Texto: Entre Nós: buzinas, chicotes e ácidos 

 
 O texto é composto por dois atos, sem personagens principais ou 

protagonistas, fazendo com que todos os papéis apresentados ganhem relevância, o 
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que pode ser uma demonstração de como as mulheres projetam uma sociedade mais 

igualitária. 

 O primeiro ato recebe o nome de ñCarne na prateleiraò (justificado na cena 

final), tendo em cena as personagens Leuda, Valéria, Rosalita e Cris. As marcações 

textuais de ambienta­«o contextualizam o leitor/espectador: o cen§rio tem ñuma 

estrutura em formato de caixa que lembra uma pris«oò (MAIA et al., 2017, s/p); na 

primeira cena as personagens utilizam ñcabeça de jornalò, isto é, uma carapuça com 

diversas notícias estampadas. Em outras cenas utilizam ñlivros de autoajudaò, 

ñchocolatesò, ñcelularò e um ñpênis de borrachaò como objetos cênicos; ñremédiosò 

também compõem o ambiente, mas só são notados através da sinalização do foco de 

luz. Esse tipo de ambientação, de acordo com Mikhail Bakhtin, é o ñestiloò que o grupo 

escolheu para iniciar o seu discurso. 

 
O artista utiliza a palavra para trabalhar o mundo, e para tanto a 
palavra deve ser superada de forma imanente, para tornar-se 
expressão do mundo dos outros e expressão da relação de um autor 
com esse mundo. A escrita (a relação do autor com a língua e a 
utilização da língua que ela implica) é o reflexo impresso no dado do 
material por seu estilo artístico (sua relação com a vida e com o mundo 
da vida e, condicionado por essa relação, sua elaboração do homem 
e do seu mundo); o estilo. (BAKHTIN, 1997, p.208). 

 

 Analisando esse conteúdo podemos dizer que as mulheres retratadas se 

encontram em um cotidiano ca·tico, o que justifica os enunciados ñbuzinasò, ñchicotesò 

e ñ§cidosò do t²tulo, e os elementos c°nicos demonstram al²vio ou fuga da realidade. 

Já o celular utilizado em cena pelas personagens tem, nesse ato, a função de datar a 

história, pois é utilizado na representação do uso das redes sociais e também das 

hashtags populares no período em que foi escrita, como #foratemer.  

 Quanto ao discurso, as personagens apresentam para o público, em tom de 

desabafo, aquilo que tem causado incômodo em suas vidas, como nos seguintes 

trechos, que não recebem respostas: 

 

ï Ter quase trinta anos e ainda morar com os pais é foda. - Leuda; 
ï Passei 20 anos da minha vida casada, mas nos primeiros 2 anos já 
sabia que não ia muito longe. - Valéria;  
ï Resumindo, meu primeiro relacionamento foi um fracasso. - Rosalita;  
ï Eu sei que apesar de tudo, todo ser humano precisa de alguém pra 
partilhar momentos especiais, se assim desejam. - Cris. (MAIA et al., 
2017, s/p). 
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 Compreendemos que a primeira parte da narrativa gira em torno das relações 

amorosas frustradas das personagens, existentes ou não, hetero ou homoafetivas, 

que geram insatisfação constante em suas vidas, contribuindo diretamente na 

construção daquele já citado cotidiano caótico.  

 Ao final dessa primeira parte, as mulheres que compõem a narrativa reforçam 

a ideia de que: ñToda e qualquer mulher a partir do dia que nascer está 

terminantemente condenada a...ò (MAIA et al., 2017, s/p). Narram, na sequência, uma 

série de situações resultantes do sistema patriarcal, no qual a mulher deve ser ñlinda, 

calada e submissa!ò, frase que finaliza a primeira parte da narrativa, parafraseando o 

ñbela, recatada e do larò12. 

 Para a transição dos atos o coletivo utiliza o recurso da intertextualidade 

(FIORIN, 2011, p. 43) com a música Cuanto la gusta, em ritmo funk. A canção gravada 

em 1947 por Carmen Miranda e as Andrews Sisters, com Vic Schoen e sua Orchestra, 

fala sobre a necessidade de partir para um outro lugar e ser feliz, mesmo com dúvidas 

e inseguranças. O refrão cuanto le gusta, repetido várias vezes, traz a reflexão de 

quanto se gosta do espaço atual. Na nossa interpretação, este espaço pode ser físico 

ou alguma situação vivida, e a pessoa levada a refletir seria uma mulher, já que 

estamos tratando do público-alvo da peça.   

 No segundo ato, ñMulheres reais ï Desmontagemò, as atrizes se revezam para 

contracenar entre duas personagens, Helena e Pilar, demonstrando que mulheres 

mudam, mas as histórias se repetem. De acordo com as marcas do texto, o ambiente 

em que ocorre esta segunda parte da narrativa seria uma fábrica de costura, onde 

temos como objetos cênicos um tecido e bancos, utilizados pelas atrizes para 

costurarem enquanto conversam. Já na sonoplastia temos uma sirene que toca em 

momentos de clímax das cenas. 

 Tem in²cio com o seguinte aviso ao p¼blico: ñBoa noite! A partir de agora este 

espetáculo feito por mulheres passa a ser panfletário, clich°, jocoso e escolar (risos)ò 

(MAIA et al., 2017, s/p). Percebemos logo de início a reprodução do que é dito, 

geralmente por homens, sobre trabalhos realizados por mulheres, pelo uso da 

bivocalidade (BAKHTIN, 1997). Essas palavras pronunciadas por elas ganham um 

sentido crítico, chamando a atenção do leitor/público ao tema que será retratado na 

 
12 Termo usado na versão on-line da Revista Veja, em abril/2016, no título de uma matéria que se 
referia à ex-primeira-dama Marcela Temer. Disponível em: https://veja.abril.com.br/brasil/marcela-
temer-bela-recatada-e-do-lar. 
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sequência. O texto final dessa cena é utilizado como um elo entre os atos, principiando 

a última história da peça: 

 

Não vai ter quem te queira! Você fala demais, Helena! Você é muito 
atirada! Tem que aprender a cozinhar! Tem que limpar a casa direito! 
Tem que casar de branco! Se dê ao respeito! Vê se te senta de pernas 
fechadas, menina! Tu não para em casa! Parece um cabra macho! 
Você tá parecendo uma puta! Você tá parecendo uma freira! Você tá 
parecendo uma velha! (MAIA et al., 2017, s/p). 

 

Nesse trecho, observamos o uso excessivo de exclamações, como uma forma 

de intimidar e impor um pensamento, podendo ser diretamente associada a discursos 

autoritários, causando assim uma sobreposição à voz feminina. Também percebemos 

uma confusão sobre o que se espera do comportamento da mulher, sendo 

comparadas e/ou julgadas pela sua personalidade, levando a crer que sempre precisa 

suprir uma expectativa, e nunca ser aceita pelo que é. 

 O discurso final da peça fala sobre a relação entre uma mãe (Pilar) que não 

consegue ajudar sua filha (Helena) a sair de um relacionamento abusivo, assim como 

a Menina-Mulher de Boneca de Pano, e acaba repetindo padrões de comportamento 

de suas antepassadas, submissas a homens machistas. Nesse momento, 

reconhecemos no texto o conceito de memória histórica de Maurice Halbwachs (1990, 

p. 46): 

na sociedade de hoje, o passado deixou muitos traços, visíveis 
algumas vezes, e que se percebe também na expressão dos rostos, 
no aspecto dos lugares e mesmo nos modos de pensar e de sentir, 
inconscientemente conservados e reproduzidas por tais pessoas e 
dentro de tais ambientes, nem nos apercebemos disto, geralmente. 
Mas, basta que a atenção se volte para esse lado para que nos 
apercebamos que os costumes modernos repousam sobre antigas 
camadas que afloram em mais de um lugar.  

 

 A peça termina com um clamor em forma de oração: 

 

Minha Nossa senhora de todas as pragas, será que há uma mulher 
que viva em paz? Que não esteja no vento do acaso, assobios, 
buzinas, chicotes e ácidos. Rogai santa mãe das afogadas, afogadas 
em poças de lágrimas, em rios de sangue em mares de humilhação. 
Rogai por nós, que não esperamos por vós. Livra-nos da ignorância 
machista que aflige cada esquina, beco, vila e avenida. Rogai por nós, 
que esperamos por vós. Sou mãe, sou mulher, sou tia, sou avó, e 
quando o algoz me assolar eu não temerei, eu devo gritar, bradar aos 
quatro ventos as tormentas que tenho passado. Rogai por nós, que 
não esperamos por vós. E não suplicarei a altares ou deuses o que de 
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mim mesma não possa ser feito, nada há além da certeza intuitiva que 
me conduz a minha verdade, ao novo normal, que o meu ser mulher, 
toque e acolha e proteja todas outras mulheres que eu nunca pense 
duas vezes, que eu aja e possa massificar a minha eu com as outras 
eus fêmeas desse mundo, até onde eu possa alcançar. Amém. (MAIA 
et al., 2017, s/p). 

 

 No catolicismo, Maria de Nazaré, mãe de Jesus, pode ser representada por 

inúmeras nossas senhoras, que se diferenciam conforme as tradições da comunidade 

ou local na qual ocorreram suas supostas aparições. Aqui as autoras rogam a Nossa 

Senhora das pragas, nos remetendo ao ambiente de caos da peça e fazendo o uso 

do axiônimo13 para essa reverência.  

 Nesse trecho também nos chama a atenção o clamor pelas afogadas, uma 

alusão às mulheres que vão sucumbindo diante da violência que começa com as 

lágrimas de uma agressão verbal, evolui para o sangue da violência física, até o 

afogamento na vergonha da total humilhação. O final da oração traz um lampejo de 

coragem, embora a única certeza de futuro vir da intuição feminina, é este o poder 

que traz à tona a verdade do "ser mulher", e a união de todas por meio das verdades 

que cada uma carrega em si. 

 Diferente do Boneca de Pano, em todo o discurso é utilizado o conceito de 

ñabordagem reflexivaò para tratar dos temas levantados, em que ño sentido ® pensado 

como repousando no objeto, pessoa, ideia ou evento no mundo real, e a linguagem 

funciona como um espelho, para refletir o sentido verdadeiro como ele já existe no 

mundo" (HALL, 2016, p.47). 

 

2.3 Coletivo Frente Feminina  

 
 No final de 2018 em Brasília, Distrito Federal, uma ideia reuniu as artistas 

produtoras Anna Marques, Catarina Accioly e Larissa Mauro: a realização de um 

festival de múltiplas linguagens só com mulheres na direção. Nasceu assim, em 2019, 

a primeira edição do Festival Frente Feminina.  

 
13 De acordo com o Dicionário Michaelis: Forma cortês de tratamento ou expressão de reverência, por 
exemplo, Vossa Eminência (V. Em.a), Vossa Excelência (V. Ex.a), Vossa Reverendíssima (V. Rev.ma) 
etc. São da mesma natureza o nós majestático em vez de eu e a modalidade de interlocução que 
consiste em dirigir-se não à pessoa com quem se fala diretamente, mas a uma falsa terceira pessoa 
[...] [on-line, 2022]. Disponível em: https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-
brasileiro/axi%C3%B4nimo/. 
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 Já durante o cenário pandêmico de 2020, e constituído como coletivo ñFrente 

Femininaò, a segunda edição do evento aconteceu totalmente em ambiente virtual, 

graças à parceria com a Oi Futuro, por meio do Programa Pontes, e da British Council, 

e com o ingresso da jornalista Manoela Frade no coletivo. 

 Além da produção anual do festival, a ñFrente Femininaò também cria produtos 

artísticos advindos da mesma temática: mulheres na liderança e detentoras do 

discurso, a partir da escuta de outras mulheres e de suas próprias histórias, o que Eric 

Landowski chama de regime de interação por ajustamento: 

 
Estamos lidando agora com uma interação entre iguais, na qual as 
partes coordenam suas dinâmicas por meio de um fazer conjunto. E o 
que lhes permite ajustar-se assim uma à outra é uma capacidade 
nova, ou ao menos, uma competência particular que o modelo 
precedente não tinha chegado, a conhecer: a capacidade de se sentir 
reciprocamente. (LANDOWSKI, 2014, p. 50). 
 

 Elas também trazem para as suas produções um incômodo pessoal, quanto à 

desigualdade de gênero na escassez de direção feminina nas criações artísticas, em 

contrapartida com as plateias repletas de mulheres.  

 O universo de cada uma das artistas que integram o coletivo é extremamente 

diverso, logo, para cada trabalho, o processo de estudo é diferente. A segunda edição 

do festival, por exemplo, foi dirigida e protagonizada por artistas negras, tendo como 

foco o entendimento sobre o racismo estrutural, por meio da leitura de artistas negras 

brasileiras, como Djamila Ribeiro, Cristiane Sobral e Conceição Evaristo. 

 

2.3.1 Texto: A Obscena Senhora D  

 
 Conforme sinopse, divulgada no site do 1º Festival Frente Feminina14:  

 
em busca do sentido das coisas, Catarina vive na Obscena fusões 
entre atriz e a personagem, a escritora e a diretora, o audiovisual e a 
cena teatral, numa trajetória simbólica em busca de respostas para o 
estar vivo e presente no aqui e agora em contraponto com as 
memórias, o futuro incerto. (ACCIOLY et al., 2019, s/p).   

 

 A peça é livremente adaptada do texto homônimo de Hilda Hilst, lançado 

originalmente em 1982 e considerado pela Editora Companhia das Letras uma das 

obras mais transgressoras da autora. 

 
14 Disponível em: https://www.festivalfrentefeminina.com.br/ifff-sinopses-espetaculos. 
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 Hilda Hilst foi por muitos anos uma escritora mal-compreendida. Sua escrita, 

considerada de difícil entendimento, mescla prosa e poesia, sagrado e profano, 

expressando também o quanto ela era uma mulher à frente do seu tempo, com modos 

que n«o condiziam com sua beleza f²sica e causavam ñespanto na sociedade 

paulistana devido ao estilo de vida que levava, em uma época que, em termos de 

comportamento e c·digos sexuais, nada tinha de modernaò (GUIMARëES, 2007, 

p.20). 

 Na narrativa original da peça em análise, sua personagem Hillé pode ser 

considerada em diversos momentos como autobiográfica. É a única a falar durante 

todo o texto, inclusive estabelecendo diálogos mentais com outros personagens. 

 Esta foi a motivação de Catarina Accioly para a utilização da voz de Hillé no 

monólogo que encena e dirige, dando vazão ao seu próprio caos interno e suas várias 

faces enquanto mulher. Aqui começa  nossa reflexão: mesmo separadas por décadas, 

essas duas mulheres estão conectadas pelas angústias e dores intrínsecas  ao sexo 

feminino.  

 Nossa análise do texto adaptado começa pelo prólogo, mantido do original. 

 
Para poder morrer  
Guardo insultos e agulhas 
Entre sedas do luto. 
Para poder morrer 
Desarmo as armadilhas  
Me estendo entre as paredes 
Derruídas. 
Para poder morrer 
Visto as cambraias 
E apascento os olhos 
Para novas vidas. 
Para poder morrer apetecida 
Me cubro de promessas 
Da memória.  
Porque assim é preciso 
Para que tu vivas. 
(HILST, 1982 apud ACCIOLY et al., 2019, s/p).  

 

 Aqui nós temos uma mulher, Hillé, sentindo a dor do luto, pela morte do seu 

companheiro, Ehud, entendendo que para o marido morrer e ela sobreviver as 

memórias são necessárias. A história discorre sobre esse processo de luto da 

personagem, trazendo à sua mente, de forma desorganizada, lembranças de sua 

infância, memórias do seu falecido marido, sentimentos, desejos, como também a 

imaginação de possíveis pensamentos dos vizinhos em relação à sua situação. No 
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fundo o vazio já existe dentro dela, mas a viuvez traz este sentimento à tona. 

 O texto, escrito em ato único e dividido em onze cenas, apresenta 

pouquíssimas sinalizações de objetos cênicos e nenhuma luz e cenário. O que temos 

são as marcações do audiovisual que compõem a ambientação, em alguns momentos 

da peça, além das falas do personagem Ehud em áudio que estão marcadas como 

offs. 

 Na primeira cena, Hillé está depressiva. Sente um vazio, não acredita em Deus 

e não quer seu consolo. Lembra então do apelido que seu falecido marido lhe deu: 

Senhora D. ñOFF EHUD: Pela última vez, Hillé. Derrelição quer dizer desamparo, 

abandono. E porque perguntas todos os dias e não reténs, daqui em diante te chamo 

A Senhora D de Derreli­«o, ouviu?ò (ACCIOLY et al., 2019, s/p). 

 Na cena seguinte, ela continua recordando Ehud, tentando compreender o 

porquê de sua partida, o sentido da vida e da morte, e acaba se dando conta de que 

mesmo vivo ela já não sentia mais sua presença. Sentia falta de dialogar com o 

marido, quando ele só a procurava no sexo. Aqui podemos observar um 

comportamento que Michelle Perrot chama de silenciamento. O marido vê a mulher 

como um objeto, não levando em consideração suas ideias e não dando importância 

à sua voz. 

 
O silêncio é o comum das mulheres. Ele convém à sua posição 
secundária e subordinada. Ele cai bem em seus rostos, levemente 
sorridentes, não deformados pela impertinência do riso barulhento e 
viril. Bocas fechadas, lábios cerrados, pálpebras baixas, as mulheres 
só podem chorar, deixar as lágrimas correrem como a água de uma 
inesgotável dor, da qual, segundo Michelet, elas ódetêm o sacerdócioô. 
O silêncio é um mandamento reiterado através dos séculos pelas 
religiões, pelos sistemas políticos e pelos manuais de comportamento. 
(PERROT, 2005, p.9). 

 

 Na marcação cênica, Ehud escuta o som de uma concha, uma representação 

de seu desinteresse pelos enunciados de sua esposa. Ao final da cena de Hillé, ouve-

se um vaso que quebra, significando, possivelmente, o rompimento da relação ou a 

ñquebra do geloò. 

 A troca de cena volta para a realidade, com uma analogia do vazio que ela já 

sentia há um ano, com o marido ainda vivo, quando ela decide morar no vão da 

escada, e a incompreensão desta atitude por parte do Ehud. Percebemos aqui como 

às vezes as atitudes vindas do sistema patriarcal estão tão enraizadas no nosso 
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cotidiano que o próprio Ehud não percebe as necessidades internas da sua esposa, 

como a de falar e ser ouvida, e como isto não ocorre, ela acaba se fechando cada vez 

mais, se desumanizando ao se misturar ao mobili§rio da casa, simbolicamente ñse 

enterrandoò no v«o da escada.  

 Neste momento ela também não compreende a morte, e percebendo que os 

peixes do aquário também morreram, coloca no lugar peixes de papel, pois não quer 

mais nada que tenha vida na sua casa. Podemos demonstrar aqui mais uma face do 

luto e o medo da perda. 

 A questão da religiosidade na vida de Hillé e o conflito interno do pecado x 

desejo começam a aparecer na cena 4. Memórias confusas de sua infância mostram 

que apesar de frequentar a igreja, tomar a comunhão, ela não compreendia aquele 

ato: 

HILLÉ: Engolia o corpo de Deus a cada mês, não como quem engole 
ervilhas ou roscas ou sabres, engolia o corpo de Deus como quem 
sabe que engole o Mais, o Todo, o Incomensurável, por não acreditar 
na infinidade me perdia no absoluto infinito (ACCIOLY et al., 2019, 
s/p). 

 

 O ato da comunh«o e ñengolirò o corpo de Deus e estar com Ele dentro dela se 

apresenta como uma das razões que dificultava a sua entrega na cama ao marido, e 

consequentemente se permitir sentir prazer. Segundo Perrot: 

 
A intensidade dos vínculos entre as mulheres e religião confere uma 
particular ressonância aos acontecimentos religiosos. Laços 
complexos de disciplina e de dever, de sociabilidade e de direito, de 
práticas e de linguagem, as religiões pesaram como uma chapa de 
chumbo sobre os ombros das mulheres (PERROT, 2005, p. 309). 

 

 Nas cenas 5 e 6, Hillé volta a se questionar sobre ela mesma e o que os 

vizinhos estariam pensando a respeito do seu isolamento. Ela tenta se ouvir, se 

compreender, mas como ños pais ainda educam suas filhas antes com vista ao 

casamento do que favorecendo seu desenvolvimento pessoalò (BEAUVOIR, 2009, p. 

176), ela só se reconhece como esposa de Ehud: 

 
HILLÉ: Lixo as unhas no escuro. Escuro. Escuto-me a mim mesma. 
Há uns vivos lá dentro além da palavra. Expressam-se, mas não 
compreendo. Pulsam. Respiram. Há um código no centro. Um grande 
umbigo. Dilata-se. Tenta falar comigo. Espio-me curvada. Winds 
flowers astonished birds. My name is Hillé. Mein name madame D, 
Ehud is my husband, mi marito, mi hombre. O que é um homem? 
(ACCIOLY et al., 2019, s/p). 
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 Esse olhar para si faz ela se lembrar, novamente na cena 7, da sua convivência 

com o marido no início de sua depressão: 

 
EHUD: Então escuta, aqui na vila me perguntam por você todos os 
dias, eles me veem trazer o leite, a carne, as flores, que eu trago, 
querem saber o porquê das janelas fechadas, tento explicar que a 
Senhora D é um pouco complicada, tenta, Hillé, algumas vezes lhes 
dizer alguma palavra, você está me ouvindo? Te amo, Hillé, está 
escutando? 
HILLÉ: Sim 
EHUD: Olhe, esse teu fechado tem muito a ver com o corpo, as 
pessoas precisam foder, ouvir Hillé? Te amo, ouviu? Antes de você 
escolher esse maldito vão da escada, nós fodíamos, Senhora D? 
(ACCIOLY et al., 2019, s/p). 

 

 Na verdade, a solução proposta por Ehud é o conflito interno de Hillé entre o 

sagrado e o profano: 

 
HILLÉ: Não venha, Ehud, posso fazer o café, o roupão branco está 
aqui, os peitos não caíram, é assustador até, mas não venha, Ehud, 
não posso dispor do que não conheço, não sei o que é corpo mãos 
porca sexo, não sei nada de você, Ehud, a não ser isso de estar 
sentado agora no degrau da escada, isso de me dizer palavras, nunca 
soube nada, é isso, nunca soube. (ACCIOLY et al., 2019, s/p). 

 

 Hill®, na cena 8, volta a questionar o paradoxo vida e morte. ñNingu®m est§ 

bem, estamos todos morrendo. Antes havia ilusões, não havia? Morávamos nas 

ilus»esò (ACCIOLY et al., 2019, s/p). Viver para ela é uma ilusão, não consegue 

racionalmente encontrar um sentido para seus questionamentos. 

 Mas como Hillé chegou nesse estado de angústia e depressão? Por que tantos 

questionamentos? Na cena 9 começamos a entender: 

 
HILLÉ: Um dia me disseram: as suas obsessões metafísicas não nos 
interessam, senhora D, vamos falar do homem aqui agora! Que 
inteligentes essas pessoas, que modernas, que grande cu aceso 
diante dos movietones, notícias quentinhas, torpes, dois ou três 
modernosos controlando o mundo, o outro saindo pelos 
desorganizados buracos, ionorreia vibrante moderníssima, que 
descontração, um cruzar de pernas tão a vontade diante do vídeo, 
alma chili, morte chili, falemos do aqui agora. (ACCIOLY et al., 2019, 
s/p). 

 

 A falta de uma escuta, o desinteresse pelas ideias vindas de uma mulher pode 

sim ter desencadeado a sua ñloucuraò. E o posicionamento de Ehud? 
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OFF EHUD: Falando sozinha, senhora D? Sabe, Hillé, você deve ver 
as pessoas, você deve foder comigo, deve se arrumar um pouco, outro 
dia vi uma saia longa dessas que você usa, mas tão linda, uns frisos 
escarlates, o tecido amanteigado púrpura, entrei na loja e pensei 
comprá-la, a mocinha disse ficará linda na sua senhora, ela é alta? 
Magra? Eu disse bem, nem muito alta nem muito magra, é loira, tem 
sardas não podia falar dos teus peitos duros, mas falei tem um lindo 
busto, ah isso eu falei, aliás, observação inútil em relação à saia, mas 
falei, então se é loira, senhor, vai ficar adorável nesses tons, ia 
comprar mas ai vi pequenos esgarçados, tocando o tecido dava a 
impressão de que estava tostado do sol das vitrinas, parecia velho de 
perto, coisa usada, então não quis, mas deve haver outras hein, não 
gostarias? (ACCIOLY et al., 2019, s/p). 

 

 Aqui vemos mais exigências do patriarcado que até hoje assombra a nós, 

mulheres: a aparência física e a eterna juventude, metaforizada pela saia que, com 

aparência de velha, é rapidamente descartada por Ehud. Estar bem é estar 

esteticamente desejável e, nesta visão, seria a solução para manter os 

relacionamentos com seus maridos estáveis. 

 Na penúltima cena, Hillé continua sendo julgada, agora pelo olhar externo da  

sociedade, representada aqui por uma vizinha que tenta dizer como ela deve se 

comportar: 

 
VIZINHA: Senhora D, senhora D, olhe, dois pãezinhos para a senhora, 
fui eu mesma que fiz, sou sua vizinha, se lembra? Olhe Senhora D, 
não pode se trancar assim, a morte é coisa que não se pode se trancar 
assim, a morte é coisas que não se pode dar jeito, né, o senhor Ehud 
ficaria triste lhe vendo assim, tá morto né? A morte vem pra todos. A 
senhora também podia colaborar com a vizinhança né, essas caras 
que a senhora anda pondo quando resolve abrir a janela assustam 
minhas crianças, ai ai senhora D não faz assim agora, isso é coisa de 
mulher desavergonhada, ai que é isso madonna, tá mostrando as 
vergonhas pra mim, ó Antônia, ó Tunico, só quis dar o pão pra ela e 
olha como ficou, tá pelada, ai gente, embirutou, credo nossa senhora, 
é caso de polícia essa mulher. (ACCIOLY et al., 2019, s/p). 

 

 Sua rea­«o ñobscenaò culmina na seguinte constata­«o: ñHill® foi apenas uma 

letra D, primeira letra de Derrelição, doce curva comprimento de uma haste, 

verticalidade sempre reprimida, cancela, trinco, tosco cadeadoò (ACCIOLY et al., 

2019, s/p). 

 A última cena é a mais longa da adaptação e traz lembranças da infância de 

Hillé misturadas ao convívio com o marido que não se agradava de ter uma mulher 

pensante e questionadora: 
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EHUD: Esses Doutos, falantes, esses da filosofia aí. Devemos amar 
Hillé, para sempre, eu te dizia: tu tens vinte agora, eu vinte e cinco, 
pensa tudo isso não vai voltar, não terás mais vinte nem eu vinte e 
cinco, teremos cinquenta, cinquenta e cinco e vais ficar triste de teres 
perdido o tempo com perguntas, pensas como serás aos sessenta, eu 
estarei morto. 
HILLÉ: Por quê? 
EHUD: Causa mortis? Acúmulo de perguntas de sua mulher, Hillé. 
(ACCIOLY et al., 2019, s/p). 

 

 Hillé lembra do apelido que recebeu do marido e volta a refletir sobre a sua 

morte. Aqui temos uma virada de chave da personagem, que passa a destruir o marido 

para si mesma. Hill® se torna ñverborr§gicaò, e o seu sil°ncio parte para um discurso 

prolixo, cheio de raiva, num desabafo crescente. De Porco-menino, apelido de infância 

de Ehud, ele se torna apenas um corpo vivo de vermes: 

 
HILLÉ: Derrelição. Não, não parece triste, talvez porque as duas 
primeiras sílabas lembrem derrota e lição é sempre muito chato. Não, 
não é triste. É até bonita. Desamparo. Abandono. Assim é que nos 
deixaste, Porco-Menino, menino-porco, inventando sofisticadas 
maquinarias de carne, gozando o teu lazer: que o homem tenha 
cérebro sim, mas que nunca alcance, que sinta amor sim, mas que 
nunca fique pleno que intua sim o meu existir, mas que jamais conheça 
a raiz do meus mais íntimo gesto, que sinta paroxismo de ódio e de 
pavor a tal ponto que se consuma e assim me liberte, que aos poucos 
deseje nunca mais procriar e coma o cu do outro, que rasteje faminto 
de todos os sentidos, que apodreça, homem, que apodreças e 
decomposto, corpo vivo de vermes, depois urna de cinza, que os teus 
pares te esqueçam, que eu me esqueça e focinhe a eternidade à 
procura de uma melhor ideias, de uma nova desengonçada geometria, 
mais êxtase, a minha plenitude de matéria, licores e ostras. (ACCIOLY 
et al., 2019, s/p). 

 

 Em um looping de devaneios e lembranças, a personagem também desconstrói 

Deus que, em sua visão, está sujo, assim como Ehud se tornou um corpo vivo de 

vermes. Percebemos que é ela mesma quem dá as respostas, não apenas pela 

marcação textual, como também pelo teor da conversa: 

 
H DEUS: Hillé, nada de mim é extensão de ti. 
HILLÉ: Não fizemos um acordo? 
H DEUS: O que? 
HILLÉ: Não és Pai? 
H DEUS: Nem sei de mim, como posso ser extensão num outro? 
HILLÉ: Não houve um contrato? 
H DEUS: Quê? Estás louca. Vivo num vazio escuro, brinco com ossos, 
estou sujo e sonolento num deserto, há o nada e o escuro. 
HILLÉ: Não te escuto. 
H DEUS: Digo que durmo a maior parte do tempo, que estou sujo. 



48 
 

HILLÉ: O que? O que, meu Deus? Não te escuto. 
H DEUS: Que um dia talvez venha luz ai. 
HILLÉ: Que? 
H DEUS: Está me ouvindo, Hillé? Eu disse que estou sujo, entre os 
ossos, num vazio escuro. 
HILLÉ: Eu também, Senhor, eu também. 
H DEUS: Convém lavarmo-nos, pelos e sombras, solidão e desgraça. 
(ACCIOLY et al., 2019, s/p). 

 

 Trazendo memórias da sua infância, Hillé segue com seus questionamentos 

sobre o corpo e Deus. Mesmo ap·s adulta, ños segredos da carneò ainda lhe causam 

incômodo. 

  
HILLÉ: Os intricados da escatologia, os esticados do prazer, o prumo, 
o todo tenso, as babas, e todas as tuas escamosas escatologias 
devem ser discutidas com clérigos, confrades, abriste por acaso hoje 
o jornal da tarde? 
Não. 
Matam, torturam, incham, fuzilam, o Homem é o Grande Carrasco do 
Nojo, ouviste? 
Sim. (...) (ACCIOLY et al., 2019, s/p). 

 

 A peça se encaminha para o final com Hillé dialogando sobre a morte com 

diferentes figuras masculinas que passaram por sua vida: Ehud, Deus e seu pai. 

Termina com a própria Hilda Hilst, simbolicamente, se despedindo de Hillé, durante 

uma conversa com o porco-menino: 

 
HILDA: Incrível o sol de hoje e ela morrendo. 
MENINO: A noite ela tem muita dor e é noite daqui a pouco. 
HILDA: Na luz vê-se mais a palidez, ela resiste até quando? 
MENINO: Até amanhã, disseram. 
HILDA: Estranho, os cães todos ficam ao redor, eles sabem. 
MENINO: Sabem sim, os cães de Hillé sabem. 
HILDA: Como todos os cães. 
MENINO: Não. 
HILDA: Olha, até a porca vem vindo. 
MENINO: A Senhora P. É esse o nome que Hillé deu à porca. 
HILDA: Hillé era turva, não? 
MENINO: Um susto que adquiriu compreensão. 
HILDA: Que cê disse, menino? 
MENINO: O que você ouviu: um susto que adquiriu compreensão, isso 
é Hillé. 
HILDA: Ahn, cê é daqui, menino: 
MENINO: Eu moro longe, mas conheci Hille muito bem. 
HILDA: Como cê se chama? 
OFF MENINO: Me chamam de Porco-Menino 
HILDA: Por quê? 
OFF MENINO: Porque eu gosto de porcos. Gosto de gente também. 
HILDA: Ahn. (ACCIOLY et al., 2019, s/p). 
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 A narrativa em si é de complexa compreensão. A condição psicológica da 

personagem Hillé somada com o estilo de escrita de Hilda, mantido na adaptação, 

tornam esta abordagem de discurso totalmente ñconstrutivistaò (HALL, 2016, p.48), 

onde a plateia vai interpretar o que foi representado de acordo com sua própria história 

de vida e experiências. 

 

2.4 Mulheres Marajoaras em Cena (MMEC)  

  
 Voltando ao ambiente acadêmico, o ñMulheres Marajoaras Em Cenaò (MMEC) 

se deriva de um projeto de extensão desenvolvido dentro da Universidade Federal do 

Pará (UFPA), Campus de Breves, iniciado em março de 2019, com a coordenação da 

docente Sandra Maria Job, e formado pelos estudantes Alessandra Teles, Alícia, 

Elivalda Teles Garcia, Ingrid Santos dos Santos, Jailton Souza, Jodilson Vasconcelos, 

Júlia Rebelo, Márcia S. Balieiro, Marcilene A. Monteiro, Márcio P. Furtado e Tamiris 

Sanches. 

 Enquanto extensão, tem como objetivo criar e encenar as próprias peças, com 

o intuito de trazer para a cena personagens e espaços ribeirinhos do Marajó, como 

forma de oportunizar à plateia uma maior identificação com o que assiste. Neste caso:  

  
A interação não mais se assentará sobre o fazer crer, mas sobre o 
fazer sentir - não mais sobre a persuasão, entre inteligências, mas 
sobre o contágio, entre sensibilidades: fazer sentir que se deseja para 
fazer desejar (...). Isso supõe que a distância que as configurações 
precedentes deviam manter respectivamente entre o sujeito 
cognoscente e seu objeto (na programação) e entre o sujeito 
manipulador e seu interlocutor (que separa necessariamente o espaço 
pelo qual transitam as mensagens persuasivas e os valores que se 
trocam) cede agora lugar para um contato direto, mais ou menos 
imediato conforme o caso, entre, corpos que sentem e corpos 
sentidos. (LANDOWSKI, 2014, p. 51).  

  

 Sua dramaturgia é própria, e para reproduzir o Marajó com personagens e 

ambientes fidedignos se inspiram, por meio de leituras teóricas, na escrita de autores 

consagrados como Molière, Brecht e Gil Vicente. A peça que analisamos na sequência 

retrata a vida de trabalho e opressão das mulheres ribeirinhas, colocando em cena 

aspectos culturais da região como a música, a dança e os costumes. 
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2.4.1 Texto: Marias do Rio  

 
 O primeiro texto teatral do coletivo ñMMECò, além dos palcos, também ganhou 

suas páginas na literatura. Marias do Rio foi publicado em agosto de 2021, pela 

Editora Scortecci, sendo lançado oficialmente em 2022 na 26ª Bienal do Livro de São 

Paulo. 

 Logo na apresentação, a autora, Sandra M. Job, contextualiza o tema que será 

tratado na narrativa, relatando como foi o seu primeiro contato com a questão da 

violência contra a mulher, ocorrido no final dos anos 1980. Job tinha 17 anos e 

presenciou uma cena de agressão de um homem para com a sua namorada, tentando 

intervir, mas em vão. Ela ressalta que antes da Lei Maria da Penha: 

 
a sociedade ópassava a mãoô na cabeça do agressor, dizendo que, se 
a mulher tinha sido agredida ou assassinada pelo marido, namorado 
ou companheiro, a culpa era dela, pois ela deveria ter feito algo ópara 
merecerô tal punição. (JOB, 2021, p. 12).  

 

 Mesmo após a criação de uma legislação específica, esse pensamento 

continua pungente nos dias atuais em nossa sociedade. Isso porque, como já 

dissemos e reforçamos, somos herdeiros de um sistema patriarcal e, segundo Bakhtin, 

ñvivemos e agimos, portanto, num mundo saturado de valores, no interior do qual cada 

um dos nossos atos ® um gesto axiologicamente responsivo (...).ò (apud FARACO, 

2003, p. 23). 

 Segundo Job (2021), oportunizar o conhecimento e a reflexão desse e de 

outros temas por meio do texto teatral, que é um gênero literário pouco lido, 

proporciona também o contato com o teatro, onde:  

 
a realidade se confunde com a ficção (quando não é a ficção que se 
confunde com a realidade). E as personagens Marias chegam até nós 
através de versos, música e poesia. E chegam para dar voz e 
visibilidade a problemas reais, que existem, de fato. (JOB, 2021, p.14). 

 

 A peça se divide em três atos e se classifica como um musical, pois em algumas 

transações de cenas músicas autorais são utilizadas para compor e complementar as 

histórias. 

 O livro/texto apresenta o cenário com uma iluminação que remete à luz diurna, 

mas com luzes coloridas durante a execução das músicas. A ambientação retrata uma 

comunidade ribeirinha marajoara, ñpor®m, deve trazer um qu° de misterioso, como se 
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fosse outra dimens«oò (JOB, 2021, p. 16). Como objetos c°nicos temos utens²lios 

marajoaras, pedras, árvores, um banco para duas pessoas e folhas suspensas, onde 

se lê histórias de ñMariasò. Ilustrações compõem o livro, dando vida ao que seria 

representado no palco. 

 Assim como na terceira história de Boneca de Pano, os onze personagens não 

têm nomes, são eles: Visitante, Ribeirinho, Ribeirinho do Casquinho e as Ribeirinhas 

(numeradas de 1 a 8), as Marias. O livro completa a presença do elenco com o coro, 

os figurantes e a voz (off), como também sinaliza a caracterização de todos eles. 

 O primeiro ato começa com Ribeirinho do Casquinho, remando até o palco e 

cantando a canção que introduz a história que será contada: 

 
 (...) O meu lundu15 fala de amor, 
O meu lundu fala de dor, 
Do Marajó, o sonho meu 
Fala também do viver seu (...) 
(JOB, 2021, p. 17). 

 

 Ao término da música, a Visitante entra em cena desnorteada, tentando 

entender que lugar é aquele. É quando o palco todo se ilumina, revelando o local onde 

se passa a trama, como também os ribeirinhos trabalhando. 

 Na sequência, a Ribeirinha 1 começa a narrar o primeiro acontecimento da 

pe­a: ñAh, alguma intriga causou a briga de marido e mulher (...)ò (JOB, 2021, p. 18). 

Ela tenta alarmar os outros ribeirinhos sobre sua preocupação com a mulher, que 

chora durante a briga, mas eles se mant°m indiferentes: ñEm briga de marido e 

mulher, ningu®m e eu, (enfatiza o eu) eu n«o meto a colherò (JOB, 2021, p. 19). Aqui 

temos uma frase emblemática que silenciou (e infelizmente ainda silencia) milhares 

de mulheres agredidas em seus lares, sem conseguir uma ajuda externa. 

 Nesta situação, o coro de ribeirinhas, que dentro da nossa análise seria o 

subconsciente da Ribeirinha 1, pede para ela não se calar e assim começa a se 

questionar sobre os silenciamentos a que tantas ñMariasò são submetidas (PERROT, 

2005, p.9), e decide que não irá mais se calar. Sua voz, então, passa a ajudar na 

narração da trama: 

 
  

 
15 Lundu, lundum: Também chamado de landum. É um gênero musical e de dança de origem africana. 
No Marajó existe o lundu marajoara, que tem uma batida mais lenta, mais sedutora. (JOB, 2021, p.59). 
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Ouça bem, você aí 
A história de Maria 
Diz respeito a uma jovem 
Como muitas que aqui há 
Como muitas que aqui há 
Sob o sol do Pará (...) 
Ei-la já no porto eu vejo, 
Diga aí, mana Maria 
Conte a nós sua história. 
Mas não vai contá-la só 
Também sei de muita coisa 
Não vou mais silenciar. (...) 
(JOB, 2021, p. 19)  

 

 A cena seguinte traz um diálogo da Visitante com o Ribeirinho, que está 

pensativo com o que acabara de ocorrer. A ñestrangeiraò também quer contar a sua 

trajetória, apesar de não saber ainda onde está, mas antes repreende o pensamento 

atrasado do nativo, que rebate: 

 
Ribeirinho: (...) A dona tem lá sua razão (ergue a mão para impor 
distanciamento), mas fica dispensado seu sermão. E ainda penso que 
o marido deve de sempre ter lá suas razão... 
Visitante: Nada justifica, nem explica a violência, patrão. (...) 
(JOB, 2021, p. 23). 

 

 Ao final ele alega ignorância sobre o tema e, ñao ignorar estes movimentos, ele 

escolhe continuar a ser tanto opressor como oprimido (...)ò (HOOKS, 2019, p. 58). 

Ainda dentro desta cena, uma aparição de uma cobra faz com que a moça se assuste, 

pedindo ao Ribeirinho para matá-la. Desta vez, ele a repreende dizendo que o animal 

não fará mal se ela também não fizer. 

 
Visitante: (...) o senhor está certo. (olhando para a plateia) Não 
devemos bulir com animais, nem em gaiolas, bonitas ou feias, prender 
eles. E não sei se vai me entender, mas vou lhe dizer (enfática), eu 
abomino essa maldita doença viva que o ser humano cultiva: o cruel 
desejo, o doentio desejo de querer se apossar, de ser dono de tudo o 
que há de belo na natureza. E a beleza, em gaiolas ou numa parede, 
num ato egoísta, aprisionar. E é doentio, porque não vejo, não vejo 
mesmo como algo normal prender, engaiolar, possuir pra si e achar 
que isso é por amar o animal. (JOB, 2021, p. 22, grifo nosso).  

  

Aqui, além de trazer o tema da preservação da natureza, temos uma alusão 

aos homens que tratam as companheiras como ñsuas propriedadesò, como diz 

Beauvoir: ños ritos do casamento destinam-se primitivamente a defender o homem 

contra a mulher; ela torna-se sua propriedade (...)ò (2009, p. 229), em que a beleza da 
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mulher deve ser exclusiva para eles. 

 Na próxima cena, a Visitante continua sem saber como foi parar ali, se sente 

confusa e quer ir embora. A Ribeirinha 1 diz que ela ficará tempo suficiente para 

descobrir as respostas, se assim ela aceitar. Na nossa compreensão, a Visitante 

(nesse momento) seria a plateia que vai ao espetáculo procurar respostas e entender 

suas dores, como a própria personagem expressa, mesmo cheia de medos e receios, 

como é comum das pessoas que vão ao teatro pela primeira vez ou tem pouco contato 

com a arte, visto que já foi exposto à carência de teatros na região onde o coletivo 

nasceu. Dentro desta prosa, a Ribeirinha 1 explica que ño conhecimento ® a chave 

que abre a portaò (JOB, 2021, p. 25), fazendo um link da peça com o seu local de 

origem: um ambiente escolar (UFPA): 

 
Ribeirinha 1: Nóis é a chave e tamos aqui esperando que a porta certa 
seja aberta, e a nossa verdade, até agora encoberta, sirva de 
conhecimento e, pra tudo quanto é canto, seja levada, através do 
vento e do tempo. E, ansim, quem sabe, um dia, nossa história, antes 
triste, só em livro velho, no futuro, seja encontrada. (JOB, 2021, p. 25). 

   

 A história que vem a seguir é a da Ribeirinha 4, que recebe o nome de Maria 

Diolinda. Ela narra sua chegada naquele lugar depois de muitas andanças, a perda 

do pai e principalmente fugindo da fome. Neste momento, uma trovoada anuncia uma 

tempestade que está por vir: 

 
Visitante (dirigindo-se à Ribeirinha 1): Escutou? (se dirigindo para 
além da plateia. Novo barulho de trovoada). Sentiu que até ventou? É 
tempestade? Tenho pavor de vendaval. (...) 
Ribeirinha 1 (consolando): Não faça um carnaval por conta de um 
vendaval. Isso, ah, amada, isso não é nada. (JOB, 2021, p. 26). 

 

 Inicia-se a música Vendaval, cuja letra fala que não tem como comparar um 

vendaval, um furacão ou uma tempestade com a vida dessas meninas. Chega, então, 

a vez da Ribeirinha 8 falar. Ela conta sobre o trabalho duro na região e o sonho que 

as Marias têm de encontrar o ñpr²ncipe encantadoò que ir§ tir§-las dessa situação. 

 A Visitante diz se identificar com a fala da Ribeirinha 8 e afirma que um dia 

também pensou dessa maneira, até que leu em algum lugar que a sua felicidade só 

depende dela, ñn«o est§ nas m«os de ningu®mò (JOB, 2021, p. 29). Mesmo falando 

para fugir desse ñsonho traidorò, a Ribeirinha 8 só pensa em fugir da fome daquele 

lugar com o seu ñsalvadorò, indo embora sem escutar o conselho. 



54 
 

 A Ribeirinha 1 responde à Visitante que já tentou dar conselhos em v«o: ñAh, 

dona, tudo isso eu... eu sempre falei. Aconselhei. Pensa que não? Mas quem escuta 

os velhos?ò (JOB, 2021, p. 30). 

 Ainda sem entender a relação da sua situação com aquelas mulheres, a 

Visitante pega uma das histórias que estão suspensas no cen§rio: ñRibeirinha 1: 

Histórias são sempre uma viagem. Fique e veja pra onde a da Maria te leva. Avante. 

Coragem!ò (JOB, 2021, p. 31). Quando o texto se refere aos relatos das personagens 

e dos textos em papel como ñhist·riasò, vale lembrar que: 

 
O discurso literário contém não os acontecimentos efetivamente 
vividos, mas o campo das possibilidades humanas, com base em uma 
dada realidade histórica: tanto a atual, na qual o escritor, inclusive, 
está inserido, como, a partir da atual, a visão das possibilidades 
humanas do passado e do futuro. E é desse modo que a literatura 
possibilita ao homem uma reflexão sobre a realidade, um passo no 
caminho do conhecimento científico. Os discursos literários desenham 
o mapa da existência, e não o mapa da sociedade. (FIGARO et al., 
2012, p. 130). 

 

 Uma realidade triste é revelada nesse relato: a venda de crianças e a 

prostituição infantil, pelos próprios pais, em consequência da fome e da falta de 

perspectiva (ou esperança), para pedófilos aproveitadores: 

 
(...) Papai, um dia de manhãzinha, falou, óVou de barco, vou no Breves 
comprar farinhaô. E nunca, nunca, nunquinha mais que voltô. Fiquemo 
eu, mais uma irmã, um irmão e mamãe. Sem um vintém pra farinha. 
Eu, a mana e o mano era tudo criança nova, nova mesmo. Não tinha 
nem uns 15, nóis não tinha. Um dia, não demorou muitos dias, mamãe 
precisou de dinheiro, porque não tinha um sal, um óleo, um sabão. 
(....) Mamãe pediu ajuda prum véi rico daquelas bandas. (...) óO senhor 
me dá o dinheiro, que eu deixo o senhor levar minha fiaô. (...) Ele, o 
dono do dinheiro, da nossa vida, acho que era inté do mundo, sabe?! 
Ele aceitou na hora. (...) Os homi, os homi tudo dos rios perto de nóis, 
e até de mais longe, (suspira fundo), não sei como, mana, acabou 
sabendo da má sorte da nossa mãe. E um a um foi se achegando. E 
oferecia uma barra de sabão, ou um litro de óleo, ou dinheiro pouco... 
dois, cinco real. (...) Usava eu e minha irmã em casa de mamãe 
mesmo. E ainda eles dizia óTu deve de agradecer, que assim nóis 
ajuda tu, tua mana e mãeô. (...) Ajudar, então, num era butar nóis na 
escola? Arrumar um selviço pra mamãe e pagar um dinheiro pra ela? 
Mas então, ajudar é isso?: acabar devagarinho com o sonho da gente? 
(...). (JOB, 2021, p. 31). 
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 A personagem Ribeirinha 2 entra em cena para contar a sua história, a última 

do primeiro ato. Assim como a personagem Helena do texto Entre Nós, ela não escuta 

os conselhos da mãe para pensar em estudar, trabalhar e fazer o seu próprio futuro, 

ao invés de namorar, acaba se envolvendo com um homem que a ilude, prometendo 

casa, família e comida, e a abandona grávida. 

 O segundo ato começa com a Visitante tocando e encostando o ouvido nas 

folhas suspensas, como se quisesse ouvir as histórias contidas neles. Escolhe a 

história de Maria Lia, mulher que sofre violência doméstica, mas tem medo e vergonha 

de contar o que passa com o companheiro. 

Entra em cena a Ribeirinha 7 indignada: 

 
(...) Escuta aí, mana. Eu não sou nenhuma boba. Já vivi em cidade 
grande. Desde cedo, eu aprendi lavar, passar e cozinhar para, um dia, 
do meu marido eu bem cuidar. (...) Aprendi cedo, desde eu muito 
piquena, que devia me casar e diante do pai, irmão, marido me calar. 
(...) Para! Mulher não tem que falar, não. (...). (JOB, 2021, p. 38) 

 

 A revolta da personagem se dá por conta de um trauma de infância. Ela foi 

abusada na infância com o consentimento da família e vizinhos, sem ninguém para 

ajudá-la: 

 
(...) Nem minha própria mãe, pois ela silenciava e ainda dizia que eu 
devia ser boazinha e obediente, sim. E ainda jogava na minha cara 
que, se o casamento dela ia ruim, a culpa era minha, sim. (JOB, 2021, 
p. 38). 

 

 Aqui entendemos que ñmuitas vezes, estar imerso na realidade opressiva 

impede uma percepção clara de si mesmo enquanto oprimidoò (BERTH, 2019, p. 19), 

o que justifica a confusão da personagem. 

 Após a briga da Ribeirinha 7 com a Visitante, o Ribeirinho é tocado pela história 

e finalmente compreende a importância da voz da mulher, mas a visitante já não tem 

mais tanta certeza disso: 

 
Visitante (pedindo): Senhora??! A senhora é tão sábia. Estou errada? 
Calar é o certo, o sensato, o justo? (em tom de desespero) Me 
ajuda...? 
Ribeirinha 1 (levanta e dirige-se à plateia): Oh, dona, a voz de nós, 
mulher, já ficou silenciada por tempo demais. A mulher é assassinada, 
violentada, espancada todos os dias. Aqui, lá, em todo lugar. Fechar 
os olhos, fazer de conta que isso é normal, prejudica, faz a toda 
sociedade muito mal. (JOB, 2021, p. 39). 
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 A Visitante continua confusa e questiona se os homens também não deveriam 

falar de suas dores, sobre o seu trabalho, e a Ribeirinha 1 justifica: 

 
(...) Dor e trabalho, me diga se a mulher também não tem, meu bem? 
E alguém dá a ela os parabéns ou se preocupa por ela trabalhar fora 
e em casa também?! (olhando para a plateia) Repara, há quantos 
séculos eles é que têm fala e o poder? Há muitos séculos. Há tempos 
eles vêm vindo escrevendo, decidindo como a mulher deve de ser. (...) 
(JOB, 2021, p. 40) 

 

 Nesse contexto, cabe uma importante observação de Hooks: ñAt® que os 

homens partilhem a mesma responsabilidade pela luta pelo fim do sexismo, o 

movimento feminista irá refletir exatamente as mesmas contradições que queremos 

erradicarò (HOOKS, 2019, p. 65). 

 As próximas histórias são das Ribeirinhas 3, 4 e 6. Maria da Luz, Ribeirinha 3, 

conta que sua luz hoje só está no nome, que a dela se apagou quando foi obrigada a 

casar, pelos pais, com um homem bem mais velho que a agride verbalmente, 

psicológica e fisicamente. A Ribeirinha 4 também expõe a ferida que tem dentro do 

peito, abusada pelo marido da avó desde os 7 anos, expulsou a menina de casa a 

culpando pelo ocorrido. Ela foi morar com a mãe e novamente foi abusada pelo 

padrasto. Ao contar à progenitora o que estava acontecendo, essa só respondia que 

a menina estava imaginando coisas. As Ribeirinhas 3 e 4 se abraçam, mostrando a 

simbologia da união que vai além da dor: 

 
As mulheres que são exploradas e oprimidas diariamente não podem 
deixar de acreditar que exercem um grau de controlo, por mais relativo 
que seja, sobre as suas vidas. Não se podem dar ao luxo de se 
considerarem unicamente óvítimasô, pois a sua sobrevivência depende 
do exercício contínuo de qualquer poder pessoal que possuam. Seria 
psicologicamente desmoralizante para estas mulheres unirem-se a 
outras mulheres com base na vitimização partilhada. Unem-se a 
outras mulheres com base nos seus pontos fortes e nos seus recursos. 
É isto que o movimento feminista pela união das mulheres deve 
encorajar. Este tipo de união é a essência da Sororidade. (HOOKS, 
2019, p. 36). 

 

 A Ribeirinha 6, Maria Elisa, se junta ao abraço e conta que o pai não deixou 

nem ela nem os irmãos estudarem, para poderem ajudá-lo no trabalho da roça. Hoje 

ela está casada, grávida do quinto filho e sendo agredida pelo marido que não acredita 

que a criança seja dele. 
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 Antes de a última Maria falar, a viajante lê outra história do cenário. Uma 

menina de 11 anos que foi violentada por três vizinhos, e, mesmo sendo vítima de 

uma perversidade, foi rotulada pela sociedade como a culpada pela situação, se 

tornando alvo de comentários e piadas. 

 
(...) Eu fugia, muitas vezes, de quem eu era: uma menina, uma criança 
vítima de três monstros e de pessoas cruéis. Então eu inventava uma 
outra vida para mim. Eu fingia que eu era a boneca de pano que falava, 
personagem do único livro que tinha em casa. Era velho, tudo rasgado. 
Eu achei jogado no lixo e até hoje não sei o final, pois faltavam 
páginas. Em muitos momentos, aquele livro me salvou. (...) (JOB, 
2021, p. 43, grifo nosso). 

 

 Mais uma vez, a ñboneca de panoò volta para trazer coragem à ñmeninaò, 

mesmo em contextos tão diferentes. Uma personagem que à primeira vista pode ser 

taxada de ñinocenteò est§ carregada de significados e ensinamentos. Isso porque: 

 
A personagem, com efeito, é um dos elementos-chave da projeção e 
da identificação dos leitores. Em conseqüência, ela tem sido tratada, 
com demasiada freqüência, sobretudo no plano da psicologia, como 
se se tratasse de uma pessoa de carne e osso, esquecendo-se a 
análise exata de sua construção textual. (REUTER, 2002, p.41) 

 

 A última história, a da Ribeirinha 5, começa a ser contada por ela e termina na 

voz da Visitante. Narra o seu feminicídio cometido pelo namorado após uma festa 

porque ele não gostou de vê-la feliz se divertindo. 

 Nesse momento, a Visitante lembra da sua própria história e, apesar de ter 

passados muitos anos, a dor de ser assediada pelo pai/padrasto16, no início da 

adolescência, ainda está guardada dentro dela. Este despertar acontece porque os 

depoimentos das outras ñMariasò podem ter  ativado  sua lembrança e ao mesmo 

tempo se incorporado a ela (HALBWACHS, 1990, p. 18). 

 O segundo ato termina com a Visitante compreendendo que ela não está 

sozinha, que ela também é Maria e não deve se calar: 

 
(...) Coragem, Maria da Enunciação! Viver será sempre uma linda e 
triste canção. Que maravilha viver! Vai-te daqui, então. Tire e viva da 
vida só o melhor. (bate duas palmas de contentamento) Você se 
salvou, mulher. (respira fundo. Se acalma) Estou feliz demais por esta 
nova chance. (...) E ainda quero dizer que se tudo que foi noticiado 
aqui lhe pareceu um tanto quanto infantil, imbecil, quero me desculpar, 
sabe?! É que perdi há tempos, minha gente, minha doce alma 

 
16 O texto não deixa claro quem é o assediador. 



58 
 

estudantil. (...) E adeus a esta e tantas outras sábias senhoras, a quem 
devo a chave, a porta, todo conhecimento. E o meu, e quem sabe um 
dia seu, empoderamento. (JOB, 2021, p. 51, grifo nosso). 

 

 Destacamos o termo ñnoticiadoò, pois nos remete ao noticiário apresentado no 

texto Boneca de Pano, com uma diferença: o texto do coletivo catarinense traz dados 

reais sobre a violência contra a mulher, já aqui temos histórias fictícias livremente 

inspiradas em dados reais. Também destacamos os termos ñinfantilò e ñimbecilò, 

utilizados com a mesma finalidade dos termos ñclichêò, òjocosoò e ñescolarò, no texto 

Entre Nós, onde por meio da bivocalidade (BAKHTIN, 1997) se critica a forma como 

algumas pessoas ainda enxergam as narrativas apresentadas. 

 O terceiro e último ato da peça é contado em forma de uma música, com todos 

os personagens em cena. Fala sobre a trajetória da mulher, desde menina, a 

transformação do corpo, a pressão sobre seus comportamentos, seus medos e a 

esperança de um futuro de paz. Alguns trechos possuem versos em inglês, espanhol 

e francês, para assim, como no texto Boneca de Pano, representar que estes 

sentimentos e pensamentos ocorrem com mulheres, independentemente da sua 

nacionalidade. 

No final do livro temos um glossário com os regionalismos utilizados no texto, 

informações sobre as músicas, fotos das encenações, a conceituação dos temas 

trabalhados na peça e os canais para denúncias de abusos e violências. 

Assim como em Entre Nós, o texto utiliza da ñabordagem reflexivaò (HALL, 

2016, p.47) para sensibilizar a plateia/leitor. 

 

2.5 Rede artística M.O.T.I.M - Mulheres Organizadas por um Teatro em Infinito 

Movimento 

 
 O último coletivo da nossa pesquisa é a rede artística ñM.O.T.I.M ï Mulheres 

Organizadas por um Teatro em Infinito Movimentoò. Projeto de arte feminista feito por 

artistas feministas em busca de si mesmasò (TOLENTINO et al., 2019, p. 9). Não 

podemos esquecer que a própria sigla ñMOTIMò já carrega implicitamente, conforme 

o Dicionário Michaelis17, os seguintes significados: ñManifesta­«o popular de rebeldia 

 
17 Motim: 1 Manifestação popular de rebeldia contra qualquer autoridade; perturbação da ordem social; 
levante, rebelião, revolta, turbulência. 2 Barulho estrondoso. 3 Levante contra autoridade militar. 
Disponível em: https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/motim/. 
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contra qualquer autoridade; perturbação da ordem social; levante, rebelião, revolta, 

turbul°nciaò. O movimento surge na capital de S«o Paulo, em julho de 2018, em um 

grupo de estudos semanal que integra arte, feminismo e espiritualidade, idealizado 

por Fabiana Tolentino, com direção de Luka Borges. A formação da rede possui 

dezenas de integrantes, de ambos os sexos, que produzem espetáculos teatrais, 

experiências virtuais, livros, saraus, grupos de estudos feministas, cursos de 

desbloqueio criativo para artistas mulheres, atendimentos terapêuticos, entre outras 

ações de conscientização que englobem este ñinfinito movimentoò, descrito por Mikhail 

Bakhtin (1997, p. 243) como: 

 
a aptidão para ver o tempo, para ler o tempo no espaço, e, 
simultaneamente, para perceber o preenchimento do espaço como um 
todo em formação, como um acontecimento, e não como um pano de 
fundo imutável ou como um dado preestabelecido. 

 

 A Rede MOTIM enxerga dentro da cultura de opressão às mulheres uma 

avers«o ao termo ñfeministaò, pois muitos julgamentos s«o lan­ados contra mulheres 

que se autointitulam dessa forma. Com isso, o coletivo sentiu necessidade de 

apresentar ao público diferentes perspectivas sobre essa palavra, por meio dos três 

pilares que enraízam o grupo: arte, feminismo e espiritualidade.  

 Levam para o palco textos autorais, escritos a partir de um debate para a 

escolha do tema e início do processo de pesquisa. Assim como os coletivos ñFrente 

Femininaò e ñMMECò se embasam desde a literatura mais clássica, passando pelos 

estudos sobre feminismo (de Bell Hooks, Angela Davis e Djamila Ribeiro), como 

também sobre espiritualidade (de Don Miguel Ruiz e Julia Cameron). A troca de 

informações e experiências dos integrantes, para a construção dessa produção, 

também é um ponto em comum com os demais coletivos já apresentados. 

 

2.5.1 Texto: Lugar de Escuta 

 
 A peça Lugar de Escuta estreou no dia 21 de novembro de 2018, no Teatro 

Núcleo Experimental em São Paulo. Assim como Marias do Rio, o texto virou livro 

publicado pela Chiado Books em 2019. Embora a rede ñM.O.T.I.Mò tenha integrantes 

do sexo masculino, todo o processo de criação, equipe técnica, elenco e direção dessa 

peça contou com o trabalho exclusivo de mulheres. 

 A sinopse nos conta que a narrativa busca ñtrazer um panorama sobre as 



60 
 

infinitas questões e percalços que ser mulher e feminista nos dias de hoje representa, 

sem deixar de falar das del²cias (...)ò (TOLENTINO et al., 2019, s/p). 

 A construção das cenas do espetáculo tem como base os 22 arcanos maiores 

do tarô: o Louco, o Mago, a Sacerdotisa, a Imperatriz, o Imperador, o Papa, os 

Amantes, o Carro, a Justiça, o Eremita, a Roda da Fortuna, a Força, o Enforcado, a 

Morte, a Temperança, o Diabo, a Torre, a Estrela, a Lua, o Sol, o Julgamento e o 

Mundo. No livro temos acesso aos 22 textos, porém, a cada apresentação, somente 

oito deles são encenados. Para cada plateia um jogo diferente é tirado, a partir da 

seguinte pergunta feita para o tar¹: ñQue pe­a de teatro a plateia de agora precisa 

assistir?ò, e as oito cartas tiradas ser«o as oito cenas apresentadas. Aqui cabe uma 

observação: o Louco (arcano zero) e o Mundo (arcano 21) sempre estarão presentes, 

pois representam o início e o término da encenação. 

 Cada cena tem ambientação específica e poucos objetos cênicos são citados 

em cada uma, assim como a sonoplastia é sinalizada ao longo do texto. No livro 

também constam ilustrações que simbolizam os temas tratados. 

 Começamos, então, com a apresentação da carta do Louco: 

 
Costuma ser representado no Tarot por um homem viajante, que 
carrega em suas costas uma trouxa de coisas. Ele costuma ser 
apresentado na beira de um precipício com um animal em seu 
calcanhar, que pode estar chamando-o de volta à terra ou 
empurrando-o, e um outro animal belo que o distrai, convidando-o para 
o desconhecido. Esse arcano representa o início de uma jornada. 
(TOLENTINO et al., 2019, p. 13). 

 

 A peça tem início com uma luz vermelha no palco e as atrizes abraçadas 

formando um círculo. Um canto/choro se inicia: 

 
Feras domadas, podadas, cortadas 
Selvagens presas em lares perfeitos 
Violência, luto engasgado no peito 
Levando no ventre a obrigação da perfeição 
Criadas de uma costela de Adão 
Indefesas, escondem seus seios 
Bruxas temidas fugindo do tiroteio 
Deusas do Olimpo apanhando de muitas mãos 
Olha pra nossa história (Olha pra mim) 
De que mulher você se orgulha? 
Olha a história do mundo contada pelos homens, e em que lugar você 
se encaixa? (TOLENTINO et al., 2019, p. 14). 
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 Essa primeira cena é a introdução da narrativa. Traz uma breve reflexão sobre 

a história da mulher na sociedade, citando nomes de algumas personalidades 

consideradas loucas por lutarem pelo seu espaço (como Chiquinha Gonzaga, Leila 

Diniz, Frida Kahlo e Marielle Franco) e que ainda se fazem presentes. 

 A primeira personagem é a representação da artista visual francesa, Niki de 

Saint Phalle, que se descobriu feminista aos 12 anos, quando passou a discordar dos 

ñpapéisò que seus pais exerciam dentro de casa, como tamb®m o inc¹modo que as 

desigualdades sociais lhe geravam. Via nos seus ñdel²riosò, transformados em arte, 

uma forma de mudar o mundo,  sob um olhar mais feminino. 

 
Niki tem como masterpiece o seu encantador e grandioso Jardim do 
Tarot, um parque com obras em tamanho real que representam casas, 
cachoeiras, Torres... um país inventado. Daí surgiu a ideia de 
utilizarmos o Tarot como guia e mandante do que veremos a cada 
apresentação. Niki nos chacoalha e nos faz acreditar que ónada 
extraordinário pode surgir da normalidadeô. Niki, hoje, é o nosso 
LOUCO, o nosso ponto de partida. (TOLENTINO et al., 2019, p. 17). 
 

 Na sequência, a atriz e taróloga Luka Borges explica o funcionamento do tarô 

e inicia o jogo. As atrizes Ágata Matos, Letícia Soares e Nat Glanz, orientadas pela 

Intuição, convidam 6 pessoas da plateia para tirar as cartas. Para a nossa análise, 

vamos numerar as cenas conforme o número dos arcanos. Na cena 1 temos o arcano 

do Mago que: 

 
é representado por um homem vestido em trajes cerimoniais. À sua 
frente, existe uma mesa com quatro objetos: uma moeda, uma taça, 
um punhal e uma varinha de madeira. Cada objeto representa um 
elemento da natureza: a terra, a água, o ar e o fogo. Representa 
também uma ferramenta. O Mago olha para a sua vida e pensa: o que 
eu carrego comigo? Quais aprendizados, quais ferramentas eu tenho 
em minha mão para utilizar? E o que vou fazer com isso? Ele primeiro 
olha para as ferramentas que tem, para pensar em qual caminho essas 
ferramentas o ajudam e, aí sim, seguir. Essa carta consiste em 
analisar, racionalizar e manipular as diferentes forças no universo para 
agir. (TOLENTINO et al., 2019, p. 21). 

 

 Nessa cena não temos personagens e é Natal, a ambientação tem decoração 

típica e caixas de presente. Atriz Giovanna Moreira conta a história do mito de 

Pandora, a primeira mulher criada por Zeus. Sua caixa é a responsável por trazer ao 

mundo guerras e destruições: 
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[...] creio que é possível fazer a seguinte análise: os homens estavam 
lá vivendo no seu mundo, felizes, tranquilos, em harmonia, tava tudo 
bem. Até que chega uma mulher e destrói tudo. Então a mulher 
aparece pela primeira vez na mitologia não apenas atrelada à 
destruição, mas também como a responsável por essa destruição. Aí 
eu fiquei pensando que histórias antigas como essa no nosso 
inconsciente há muito tempo. A gente vem consumindo essas histórias 
há tanto tempo, que, inconscientemente, elas acabaram moldando a 
nossa forma de pensar e de ver o mundo. E elas certamente nos 
ensinaram a como olhar pras mulheres. (TOLENTINO et al., 2019, p. 
25). 

 

 Após esses questionamentos, assim como em Marias do Rio, a cena traz para 

a reflexão que nós, mulheres, precisamos começar a contar  nossas próprias histórias 

e sermos ouvidas, pois como diz Michel Foucault: ño discurso n«o ® simplesmente 

aquilo que traduz as lutas ou os sistemas de dominação, mas aquilo por que, pelo que 

se luta, o poder do qual nos queremos apoderarò (FOUCAULT, 1996, p. 10). 

 £ esse poder que a carta do Mago nos apresenta: ñ® um caminho que j§ 

começou a ser aberto por outras mulheres que vieram antes de n·sò (TOLENTINO et 

al., 2019, p. 27). No final da cena, oito pessoas da plateia são convidadas para abrir 

as oito caixinhas de presente, que também simbolizam as caixas de Pandora. Dentro 

de todas elas constam um papel escrito: ñEsperan­a. Tenhamos esperan­aò. 

 Ainda dentro dessa cena observamos uma analogia bem interessante da caixa 

de Pandora com ñas caixinhas em que ficam colocando a gente durante a vidaò 

(TOLENTINO et al., 2019, p. 25), e como essas ñcaixasò que carregamos s«o 

ñvers§teisò, dependendo dos r·tulos que s«o institu²dos. 

 Passamos para o arcano 2, a Sacerdotisa: 

 
em alguns tarots, também é chamada de Papisa. Costuma ser 
apresentada vestida com trajes cerimoniais, sentada num trono 
localizado entre duas colunas, uma preta e uma branca. As colunas 
são representações das colunas do templo de Salomão, chamadas de 
colunas do bem e do mal, ou mesmo as colunas do princípio e do fim. 
Em seu colo, ou próximo a ela, existem alguns livros. A carta 
representa uma mulher que busca conhecimento, por meio de um 
estudo e aprofundamento do autoconhecimento, do contato com a 
espiritualidade e de sua intuição. (TOLENTINO et al., 2019, p. 29). 

 

 A cena contém interação da plateia, em um formato de perguntas e respostas 

com o tema feminismo. Se passa em um programa de auditório, cuja apresentadora 

se chama ñElixuxélicaò, uma alusão as três principais apresentadoras de programas 

infantis dos anos 90: Eliana, Xuxa e Angélica. Duas pessoas são convidadas pelas 
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atrizes para participarem no palco, formando os times A e B. 

 
É... Muito bem, vamos explicar agora as regras do jogo. Nas mãos de 
Luisa, nós temos cartas que representam mulheres importantes da 
nossa história. Cada carta possui dicas que vão ajudar vocês a 
adivinhar quem são essas mulheres. (...) E olha só, é para a plateia 
ajudar. (TOLENTINO et al., 2019, p. 32). 

 

 Fazendo uma ligação com o texto Boneca de Pano, que também traz 

informação ao público por meio do noticiário que compõe a narrativa, a cena da 

Sacerdotisa faz com que os espectadores conheçam quem são os expoentes 

femininos da nossa história. 

 
ELIXUXÉLICA: 7. Estudei Francês na Universidade de Brandeis, era 
uma das três negras da classe. Me sentia solitária e alienada. Tempo! 
(Várias pessoas do Time B na plateia gritam: Angela Davis! Angela 
Davis!). (TOLENTINO et al., 2019, p. 33)18. 

 

 Além de informar e levar conhecimento, observamos ao fundo uma crítica às 

apresentadoras e seus programas. Na nossa reflexão, ao invés da rivalidade 

financiada pelo capitalismo e pelo patriarcado, com a exploração de suas imagens, se 

elas tivessem tido força para unir as suas vozes e começado um movimento de 

sororidade que ganhos teríamos hoje?  

 Na cena 3 não temos ambientação, o arcano é o da Imperatriz: 

 
uma mulher muito bonita, com olhar altivo e exuberância, sentada num 
trono de poder parcial ï visto que depende do Imperador. Possui 
roupas exuberantes que mostram sua estirpe e classe. Em alguns 
baralhos, aparece grávida, apontando a força da maternidade. (...) 
(TOLENTINO et al., 2019, p. 35). 

 

 A atriz Letícia narra sua experiência com a maternidade, contando que nunca 

teve  o sonho de ser mãe, e que durante as brincadeiras da inf©ncia ñgeralmente, [ela] 

era o pai ou o filho. Já tinha entendido, de criança, que a responsabilidade dos 

meninos era bem menor que a das meninasò (TOLENTINO et al., 2019, p. 36). 

 Aqui também voltamos à peça Boneca de Pano. Lá elas falam das dificuldades 

da gesta­«o e aqui a atriz fala das frusta­»es com a amamenta­«o: ñno milk for you, 

honeyò (TOLENTINO et al., 2019, p. 38). Como dito nos outros textos, o uso do inglês 

nos leva a entender que certas dores independem de nacionalidade. 

 
18 Para o livro foi transcrita a cena filmada na sessão do dia 29 de novembro de 2018. 
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 Assim como o arcano da Imperatriz, ela tamb®m divide o ñtronoò da 

maternidade com o marido: 

 
Só que eu não acordei de madrugada. Sempre quem o fez foi o pai. 
Meu companheiro, minha equipe, meu marido. A gente percebeu que 
eu precisava descansar para produzir o pouco de leite que eu tinha. 
Seria então essa nossa pater-maternidade uma afronta à sociedade? 
(TOLENTINO et al., 2019, p. 38). 

 

 Ao final, ela conta que conforme o tempo de convivência com o filho vai 

aumentando o seu amor de mãe também, e quando perguntada por que a 

maternidade é tão idealizada, a resposta é: 

 
Amor. 
Para cada etapa do desenvolvimento: amor. 
Para cada frustação ou dúvida: amor. 
Para cada medo: amor. 
Para cada arrependimento: amor. 
(TOLENTINO et al., 2019, p. 39). 

 

 A quarta cena é denominada como uma ñdança-teatroò. O texto, na peça 

apresentado em áudio off, traz respostas de uma pesquisa feita com mais de 70 

homens, de várias idades e cidades brasileiras, realizada pelas atrizes da peça. 

 
Em cena, a atriz [Luisa] vive, através da dança, diversas sensações 
que as mulheres sentem ao andar na rua sozinhas à noite. Ela também 
representa a vítima. Ela pode ser também cada uma de nós quando 
pede para alguém nos acompanhar até algum lugar. Ela representa o 
medo de nós. Há uma tensão entre o que se escuta e o que se vê. O 
que é dançado não tem aparentemente nada a ver com o que é dito 
pelas vozes. Aparentemente. (TOLENTINO et al., 2019, p. 42). 

 

 O arcano 4 é o Imperador que: 

 
possui vestes suntuosas e dignas de sua posição. Possui uma coroa 
em sua cabeça, representando sua conexão com o Sagrado. 
Normalmente possui em sua mão direita seu cetro de poder e 
comando. Na outra mão, um globo dá noções do alcance dos domínios 
do Imperador. É austero e personifica o saber de gerenciar e imperar 
sobre seus domínios. A figura do imperador gerencia sua vontade 
interior, seus desejos e suas emoções. Pode representar o pai, o 
masculino, autoridade e liderança. (TOLENTINO et al., 2019, p. 41). 

 

 Nessa cena retomamos à discussão iniciada no texto Marias do Rio, sobre os 

sentimentos do homem. As perguntas realizadas foram: 



65 
 

 
- Você foi uma criança sensível? (...) 

- Você já viu seu pai chorar? Por que ele chorava? (...) 

- Na sua opinião, por que, em geral, os homens são mais fechados 
em relação aos seus sentimentos do que as mulheres? E você já 
sofreu em silêncio por não saber lidar com o que sentia? O que acha 
disso? (...) 

-O que é ser mulher e o que é ser homem pra você? O que os 
diferencia? (TOLENTINO et al., 2019, p. 43). 

 
 As respostas trazem um mapeamento do reflexo dos pensamentos machistas 

que ainda permeiam a nossa sociedade: 

 
- Eu acho que não, eu era uma criança feliz. (...) 

- Não, nunca vi, porque homem naquela época não chorava. (...) 

- É, eu não sei se concordo com a sua premissa. Pega os 
compositores brasileiros, que são na maioria homens. Não sei por quê, 
é uma boa pergunta (...) 

- Mas a mulher tem essa dádiva, essa coisa maravilhosa que é a de 
carregar a criança, né? (...) (TOLENTINO et al., 2019, p. 43). 

 

 Percebemos também muitos homens reproduzindo comportamentos que 

responsabilizam as mulheres por suas frustações, não se dando conta de que seus 

sofrimentos n«o foram gerados pela ñcaixa de Pandoraò, e sim por este sistema 

denominado ñpatriarcadoò, que cobra masculinidade do homem e rebaixa as mulheres 

ao ñsexo fr§gilò: 

- Homem não se expõe, homem não dança. Infelizmente ainda tem 
muita mulher machista que ainda vê o homem sensível como um 
homem homossexual, que isso é sinal de fragilidade. Eu me sentia 
muito angustiado. Eu tava no meio de milhões de amigos e me sentia 
sozinho porque nenhum deles sabia a real que tava acontecendo 
comigo. (...) 

- Inclusive, quando o menino fala que tá com uma namoradinha, todo 
mundo aplaude, inclusive as mães, inclusive mulheres da família. Se 
a menina falar que tá com namoradinho, todo mundo já fica bravo, já 
fica de olho aberto, o pai não gosta. (...) (TOLENTINO et al., 2019, p. 
47). 

 

 De acordo com Bakhtin, ñatr§s do texto h§ sempre um sujeito, uma vis«o de 

mundo, um universo de valores com que se interage" (apud FARACO, 2003, p. 43). E 

é isso que o final da cena nos mostra, que apesar de termos homens dispostos a se 

desconstruir, a maioria ainda se mostra resistente a esse tipo de ñconversaò. 

 A cena 5 é um monólogo da atriz Gabriela Medvedovski, e fala do processo de 

autoconhecimento e da evolução, tanto pessoal como social, que se inicia com uma 
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série de questionamentos.  

 
(...) A ausência da dúvida, do meio termo, nos leva para um lugar de 
lógica simples, baseadas numa racionalidade, em dogmas, 
burocracias e CERTEZAS. E esse lugar pode ser muito perigoso. 
óQuem contraria as certezas deve ser eliminadoô. 
Xenofobia, por exemplo, é a recusa absoluta das diferenças, a 
antipatia pelo incomum ou por pessoas estranhas a você. 
(TOLENTINO et al., 2019, p. 55). 

 

 O arcano que representa a cena é o Papa: 

 
A figura mostra-se como um sacerdote em trajes cerimoniais. (...) Os 
monges estão sentados à sua frente, porém de costas para nós, de 
uma forma que lembra a submissão e aprendizado. Ele representa a 
sabedoria personificada, aquele que ensina. É alguém mais velho, 
cheio de sabedoria, sabe que há coisas que não se podem controlar e 
que, em certos momentos, é preciso ter paciência e saber esperar. O 
Papa é o professor, invocando os poderes da ciência, o conhecimento 
para, em seguida, passar adiante. (TOLENTINO et al., 2019, p. 53). 

 

 Aqui entendemos que a quebra de padrões negativos dentro da sociedade, ou 

at® no processo de crescimento pessoal, se inicia com indaga­»es. ñComo diz o 

significado da carta do Papa, saber esperar, ter paciência e se acalmar. Seguir 

fazendo perguntas: essa é a respostaò (TOLENTINO et al., 2019, p. 57). 

 A cena seguinte é a representação do sexto arcano: Os Amantes. 

 
A carta dos amantes normalmente apresenta três pessoas, sendo um 
homem e duas mulheres. O homem está de mãos dadas a uma das 
mulheres. (...) Ele te faz perceber sua fidelidade aos seus valores. 
Marca, principalmente, as questões do poder de decisão, de escolha. 
Hoje um casal está formado, mas amanhã poderá ser outro (a vida é 
feita de opções). Uma última verdade, não menos importante: o 
sagrado habita no poder das escolhas. Sempre que optarmos, saindo 
do muro e tomando conta de nossas escolhas, o divino se manifesta, 
o anjo aponta. (TOLENTINO et al., 2019, p. 59). 

 
 Voltamos à performance de dança-teatro. O texto começa com a seguinte 

observação: 

 
Não há falas, apenas uma atriz dançando e, através de códigos 
estabelecidos com a plateia, ela conta sua história. Este texto foi 
escrito para representar esse arcano no livro e foi livremente 
inspirado em uma das leituras do que acontece no palco. 
(TOLENTINO et al., 2019, p. 60). 
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Em forma de poesia, o texto nos mostra 3 fases de um relacionamento: a 

felicidade e o entusiasmo do início, a dor e o sofrimento do término e a esperança no 

encontro de um novo (e melhor) amor. 

 Mostra que a vida é cíclica, que relacionamentos vêm e vão, mas que a dor 

chega ao fim quando o amor próprio transborda, quando a mulher volta a ser inteira. 

Isso não quer dizer permanecer sozinha, mas que: 

 
(...) se foi embora algo velho, 
um dia volta como um novo. 
Volta cheio de furor. 
Volta cheio de amor. 
Do amor que ainda não foi. 
Do amor que não conheceu. 
(TOLENTINO et al., 2019, p. 64). 

 

 Além da esperança no amor, a cena nos mostra que não precisamos de outra 

pessoa para nos sentirmos completas, para mostrar à sociedade que somos bem- 

sucedidas, só por estarmos em um relacionamento, pensamento a que fomos 

submetidas durante anos, e que também já foi apresentado nos outros textos da 

análise. 

 O Carro, arcano 7, nos faz refletir sobre as metáforas da própria carta: 

 
(...) formada por uma espécie de carruagem puxada por dois cavalos: 
um preto, virado para a esquerda e um branco, virado para a direita. 
Estão em posições completamente antagônicas, apontando direções 
opostas. 
É conduzida por um homem imponente e de olhar confiante. 
O carro, logo de saída, nos transmite algo simples e real: Ninguém 
entra num carro para não se movimentar. Todo mundo, de uma forma 
ou de outra, entra num carro para ir a algum lugar, logo esta é a carta 
do propósito. (...) Os cavalos representam nossos caminhos e as 
formas como podemos trilhá-los e explica o lado bom ou ruim de 
nossas trilhas; não como bondade e maldade, mas como o melhor e o 
pior caminho para se chegar onde se quer. É preciso salvaguardar o 
passado para olharmos para o futuro, perceber o equilíbrio entre a 
razão e a emoção deve se acertar. Afinal, se você não domar os dois 
cavalos, apontar uma única direção e partir, você não sairá do lugar. 
(TOLENTINO et al., 2019, p. 65). 

 

 Repleta de significados, fala das divisões políticas (esquerda e direita), 

preconceito racial (cavalos preto e branco) e ao final nos faz perceber que seguindo 

em dire­»es opostas o nosso ñcarroò nunca chegar§ a lugar algum. 

 Como no texto Marias do Rio, duas atrizes contam histórias de racismo contra 
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as mulheres negras, desde a época dos navios negreiros (trazendo já a ideia de 

movimento da carta do Carro), até os dias atuais. A diferença é que são histórias reais, 

noticiadas na imprensa. Entre uma história e outra, ouve-se um barulho de tiro. Assim 

como no noticiário da peça Boneca de Pano, Lugar de Fala também apresenta dados 

sobre a violência e a discrepância entre mulheres brancas e negras: 

 
Nossa nação foi formada sob o signo do estupro cotidiano, corriqueiro 
e impune. Isso ainda não acabou. Quadros de violência de 2017 
alegam que a violência contra a mulher negra aumentou em 54%, 
enquanto que, para mulheres brancas, diminuiu em 9,8%. 
Nunca saímos ou diminuímos esse número do nosso lado ï e ainda 
dizem que estamos exagerando! (TOLENTINO et al., 2019, p. 66). 

 

 Algumas histórias mostram que, em pleno século XXI, mulheres negras ainda 

s«o escravizadas pelas ñSinh§s da Modernidadeò (TOLENTINO et al., 2019, p. 68). 

 A última história narra o assassinato da vereadora Marielle Franco: 

 
5 tiros na cabeça. 
Interrompendo ideias. 
Calando a voz da resistência e da denúncia. 
Vereadora da cidade do Rio de Janeiro, mãe, lésbica, periférica e 
negra. 
Toda a sociedade avança quando uma mulher negra caminha e 
retrocede quando uma delas é massacrada, violada, assassinada. 
Os seus assassinos andam soltos, mas nós não vamos nos calar. 
Marielle Franco, 
PRESENTE! (TOLENTINO et al., 2019, p. 71). 

 

 A próxima cena traz o arcano 8: A Justiça. 

 

É uma carta que apresenta uma mulher como o símbolo do Direito ï 
mas aqui ela não está vendada; ela enxerga. A justiça no Tarot não é 
cega e, em alguns baralhos apresenta, um Olho que tudo vê, acima 
da carta. 
Está coroada, com uma espada na mão e uma balança na outra, 
acomodada no trono da verdade. 
Justiça divina e em geral, verdade, igualdade, ação e reação. 
Principalmente, a autocrítica. Momento de avaliar a jornada, avaliar as 
verdades internas, ser justo com suas decisões. A espada da Justiça 
representa seus movimentos, pois, de acordo com o que se acredita 
certo ou errado, acabamos vivendo. Estes movimentos podem ser 
bons ou ruins, depende da nossa balança interna. Depende da nossa 
verdade pessoal, implacável. (TOLENTINO et al., 2019, p. 71). 

 

 O tema tratado aqui é o mesmo do primeiro ato da peça Boneca de Pano: a 

gravidez. Isso porque: 
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Quando a chamada revolução sexual estava no auge, a questão do 
amor livre (que, em geral, significava fazer quanto sexo uma pessoa 
desejasse e com quem desejasse) colocou as mulheres frente a frente 
com a questão da gravidez indesejada. Antes que pudesse haver 
qualquer igualdade de gênero em relação à questão do amor livre, 
mulheres precisavam ter acesso garantido a métodos contraceptivos 
seguros e eficientes e ao aborto. Enquanto mulheres brancas 
individuais, com privilégios de classe, frequentemente tinham acesso 
a ambas as garantias, a maioria das mulheres [negras e/ou pobres] 
não tinha. (...) As mulheres do fim dos anos 1960 e início dos 1970 
que clamavam por aborto tinham visto as tragédias de abortos ilegais 
e a miséria de casamentos forçados como consequência de uma 
gravidez indesejada. Vários de nós somos as crianças não planejadas 
de mulheres talentosas e criativas cuja vida foi mudada por uma 
gravidez não planejada ou indesejada. Nós testemunhamos a 
amargura, a raiva, a frustração com sua situação de vida. E estava 
claro para nós que não poderia haver qualquer libertação sexual 
genuína para mulheres e homens sem melhores e mais seguros 
métodos contraceptivos ï sem o direito ao aborto seguro e legal. 
(HOOKS, 2018, p. 40). 

 

 Duas atrizes estão caracterizadas igualmente, porém em espaços-tempos 

diferentes, novamente, como no texto do coletivo catarinense, simbolizando como 

esse momento da vida da mulher é tão impactante, como vemos a seguir. 

 
MULHER 1: Eu tô com medo. 
Se eu for mãe agora, não tenho dinheiro para sustentar uma criança, 
nem o meu namorado tem. 
Se eu for mãe agora, vou ter que sair da escola. 
Se eu for mãe agora, vou ter que sair da faculdade. 
Se eu for mãe agora, vou ter que largar o meu emprego novo! 
MULHER 2: Eu tô com medo. 
Se eu for mãe agora, o que meu chefe vai pensar? Eu estou no auge 
da minha carreira. 
O que meu chefe vai pensar? Eu acabei de começar a minha carreira. 
O que meu chefe vai pensar? Eu já estou velha demais para 
recomeçar. 
Eu não tenho maturidade emocional para ser mãe. Eu sou ainda muito 
filha para ser mãe de alguém. (TOLENTINO et al., 2019, p. 74). 

 

 Além de todas as dúvidas e questionamentos que a própria mulher já tem 

quando descobre que está gerando uma vida, a cena apresenta vozes em off, 

representando a influência e julgamento das pessoas ao redor quanto às suas 

escolhas: 
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Você não vai tirar? 
Não acredito que é isso que você vai fazer. 
Que bênção! Agora você vai descobrir o que é ser mulher. 
Assassina! 
Seu corpo nunca mais será o mesmo. 
(...) 
Mas você não tá velha demais pra ser mãe? 
Que decepção... 
Mãe solteira? Coitada! 
Abriu as pernas pra qualquer um, se arrependeu e agora quer tirar? 
Coitada da criança! 
Mas você não tá nova demais pra ser mãe? 
Isso é um crime. 
Tem tanto tempo que vocês casaram, até que enfim! 
(...) 
Com quem seu filho está, pra você estar aqui? Com o pai? 
Essa criança tá com frio, não tá, não? 
Ih, essa criança tá com fome, coitada. 
Essa criança tá estressada! Dá um jeito nela! 
Ahhh, mas se você não acordar de madrugada você não é mãe. 
(TOLENTINO et al., 2019, p. 76). 

 
 A cena termina nos fazendo regressar à carta da Justiça,  que indica que nossa 

balança interna, a nossa verdade pessoal, é que deve nos movimentar. 

 Seguimos para o arcano 9, o Eremita: 

 
Apresenta-se como um homem em vestes simples e rústicas. Tem um 
cajado de andarilho numa mão e uma vela na outra. Caminha por uma 
trilha solitária e está sozinho por sua total escolha ï ele se isola para 
se conhecer. 
É o buscador da iluminação, e a luz é a sabedoria. Aquele que 
conhece seu interior. Representa recolhimento, autoconhecimento, 
meditação. Não se abala pelo julgamento alheio. Uma luz que 
transborda sua maneira de ser e de fazer as coisas, sua 
personalidade. (...) (TOLENTINO et al., 2019, p. 79). 

 

 Como se fosse um antecessor do Papa, ele traz a ideia de que primeiro 

devemos observar certas situações para depois questionar o porquê daquilo: 

 
Observei situações, coisas, pessoas, atitudes. Eu observei quando 
meu irmão assobiou pra mulher que passava na rua. Eu observei 
quando minha avó passou a viver muito melhor depois que meu avô 
morreu. Eu observei quando meu ex-namorado ia só descontar sua 
raiva de mim, quebrando um copo na parede. Eu observei quando meu 
pai levantou a mão pra bater na minha mãe. (TOLENTINO et al., 2019, 
p. 80). 

 

 No monólogo, a atriz Ana Paula Villar conta que nunca foi questionadora, pois 

não queria chatear as pessoas. Mas ao observar esses acontecimentos, passou a se  
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interrogar o quanto aquilo a feria, o quanto ela estava se afastando de sua essência: 

 
Eu nunca fui muito questionadora, mas eu aprendi que eu preciso, de 
vez em quando, deixar algumas pessoas chateadas comigo pra ser 
fiel a quem eu realmente sou. Eu preciso ser sincera e honesta comigo 
mesma, me afastar, pra poder reconhecer qual é o caminho que eu 
preciso seguir. (TOLENTINO et al., 2019, p. 81). 

 

 Assim como na cena da Justiça, o Eremita traz a questão do empoderamento 

por meio da observa­«o interna: ñEu posso fazer o que eu quiser, mas, pra isso, eu 

preciso saber quem EU sou, e eu preciso assumir quem eu sou. Pra mim e pro 

mundoò. (TOLENTINO et al., 2019, p. 82). 

 No arcano 10, temos a Roda da Fortuna: 

 
Este arcano se apresenta com uma roda ao centro, com um anjo acima 
dela. Além disso, existem: um anjo indicando que está subindo e um 
demônio ou alguma figura mitológica descendo. (...) Você escolhe 
onde vai estar, se na extremidade da roda, sendo abalado por 
qualquer transformação, ou no centro da roda, centrado em si, 
consciente do que acontece ao redor. (...) (TOLENTINO et al., 2019, 
p. 85). 

 

O tema tratado aqui é gordofobia. A atriz Luka Borges está de calcinha e sutiã 

e tenta vestir roupas que não servem no seu corpo, enquanto escuta em off 

depoimentos de mulheres gordas. Contam sobre suas dores por não conseguirem 

comprar roupas bonitas e confortáveis, e também por serem constantemente julgadas 

por n«o serem magras. ñAs garotas de hoje muitas vezes t°m tanto auto-ódio quando 

o assunto é o corpo quanto tinham suas companheiras pré-feministasò. (HOOKS, 

2018, p. 49). 

 Ao final, Luka desiste de ñcaberò. Se isola em um canto do palco e come­a a 

ler algum livro feminista, cujo título e autoria não são revelados no texto: 

 
(...) Um mundo compulsivo com a magreza feminina não é um mundo 
compulsivo com a beleza feminina. 
Um mundo compulsivo com a magreza feminina é um mundo 
compulsivo pelo controle do corpo dessa mulher. 
Eu estou cansada de me odiar. 
Eu preciso me amar. (TOLENTINO et al., 2019, p. 85). 

 

 A atriz Ana, que estava assistindo à cena, se levanta ao final e se senta ao lado 

de Luka, simbolizando identificação e acolhimento. 

 O arcano 11 chega na sequência, trazendo a Força: 
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É uma moça delicadíssima e bela, abrindo a boca de uma fera. (...) Ela 
não parece fazer esforço algum para domá-la. Não é força física: é 
força interna, é a coragem e o poder interno. A incrível capacidade que 
possuímos de virar o jogo. 
A Força nos faz ver a vida pela ótica do domínio de nossos medos, 
sendo esta a única forma de vencê-los, pois os medos não 
desaparecem. Não existe ódiminuir o medoô. Existe sim: coragem para 
lidar com eles. Coragem para desabilitá-los e, com isso, tirar o véu de 
nossos sonhos e caminhos. (TOLENTINO et al., 2019, p. 89). 

 

 Ágata Matos interpreta a dor e o sofrimento de ter que ser forte o tempo todo: 

 
Mas fui criança, adolescente, adulta. E, até hoje, quando eu choro, 
grito e sofro angustiada, as pessoas dizem óvocê aguenta, você é 
forte!ô. (...) 
Saiba que, desse jeito, sua mentira me mata a cada dia. Mata várias 
mulheres todos os dias, assim como quase matou minha mãe no parto, 
quando nasci. (...) (TOLENTINO et al., 2019, p. 91). 

 

 Um poema traz o conforto para o fim da cena: 

 
(...) Na força de toda mulher 
Fraqueza também é presente 
Saber que eu posso chorar 
Mas sempre seguir em frente (...) 
(TOLENTINO et al., 2019, p. 92). 

 

 O próximo tema tratado é o da representatividade, por meio do arcano 12, o 

Enforcado: 

 
Parecendo até uma piada, o enforcado não está como conhecemos 
aqui no Brasil e em alguns países de língua latina. Ele está, na 
realidade, de cabeça para baixo. Pendurado pelo pé, está numa 
posição relativamente descansada, pois não nos mostra nenhum sinal 
de dor, e sim de que está ali por outros motivos. (...) Claramente nos 
mostra as percepções abstratas, o Espírito. É a ausência da 
materialidade. Mostra-se como o abnegado, visto que recusa a 
materialidade. (...) Ele pode ter se colocado nessa posição 
desconfortável talvez para enxergar as coisas sob outro ponto de vista. 
(TOLENTINO et al., 2019, p. 93). 

 

 Em uma sala de terapia, Natália Glanz narra os últimos acontecimentos mal- 

sucedidos da sua vida para Ágata, a terapeuta, que só concorda. No meio das 

lembranças desconexas, conta que assistiu a uma influenciadora no Youtube sobre 

como o cabelo influencia a identidade e a autoestima. Recorda-se de quando começou 

a não gostar do seu cabelo natural e cacheado e passou a alisá-lo. Após assistir ao 
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vídeo começou a se questionar se deveria deixar os cachos de seu cabelo tomarem 

forma novamente, pois se sente sem identidade. 

 Assim como na análise sobre a influência de um texto teatral, os influenciadores 

da internet também utilizam o conceito da imagem de si no discurso para mobilizar 

seu público, isto é: 

 
Sempre que pensamos em dizer algo, levamos em consideração para 
quem nossa fala será direcionada, e nesse momento construímos uma 
imagem nossa para falar com o outro, selecionamos nossas 
competências linguísticas, um estilo, determinadas crenças, 
ideologias, posicionamentos e tom da enunciação. A construção de si 
está ligada à retórica como fonte persuasiva, ou seja, o que o sujeito 
fala deve estar alinhado com sua imagem e seus posicionamentos 
ideológicos para fazer sentido e produzir um efeito de sentido que 
convença, ou seja, que leve à adesão de quem ouve o sujeito que fala. 
(PISA et al., 2018, p. 50) 

 

 Por fim, Natália se irrita com Ágata que  concorda com tudo, mas sem expressar 

nenhuma opinião, até que resolve falar:  

 
(...) A gente passou com naturalidade por tudo isso, mas é muito cruel 
com a criança. Se você pensar, a gente tinha como representante só 
a Xuxa... e a Barbie! Dois ícones brancos, loiros, que não contemplam 
a diversidade de um país como esse. (...) 
Eu acho que a gente precisa entender que representatividade importa, 
sim. O importante é a gente saber quem é no mundo e que cabelo 
nada mais é do que resistência. 
Cabelo é ato político. (TOLENTINO et al., 2019, p. 96). 

 

 Natália fica impressionada com o discurso e sai do palco aplaudindo a 

terapeuta.  

 Luka entra no palco para explicar o que será apresentado a seguir. O arcano 

13, a Morte/Renascimento, era previsto para ser uma cena de uma mulher trans, mas 

a cena virou um relato sobre o renascimento de Júlia, amiga trans de Luka: 
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Eu sei que esse não é o meu lugar de fala, mas aprendi nessa 
militância que, quando não há nenhum representante daquela minoria 
em um determinado espaço, quem tem empatia com aquela luta pode 
ï e deve ï se levantar. (TOLENTINO et al., 2019, p. 100). 

 

 Aproveitando essa fala, trazemos uma observação da autora Djamila Ribeiro 

constante em seu livro Lugar de Fala: 

 
Um dos equívocos mais recorrentes que vemos acontecer é a 
confusão entre lugar de fala e representatividade. Uma travesti negra 
pode não se sentir representada por um homem branco cis, mas esse 
homem branco cis pode teorizar sobre a realidade das pessoas trans 
e travestis a partir do lugar que ele ocupa. Acreditamos que não pode 
haver essa desresponsabilização do sujeito do poder. A travesti negra 
fala a partir de sua localização social, assim como o homem branco 
cis. Se existem poucas travestis negras em espaços de privilégio, é 
legítimo que exista uma luta para que elas de fato possam ter escolhas 
numa sociedade que as confina a um determinado lugar; logo, é justa 
a luta por representação, apesar dos seus limites. Porém, falar a partir 
de lugares é também romper com essa lógica de que somente os 
subalternos falem de suas localizações, fazendo com que aqueles 
inseridos na norma hegemônica nem sequer se pensem. (RIBEIRO, 
2019, p. 37). 

 

 Aqui também cabe mais uma observação. Enquanto a peça estudada se chama 

Lugar de Escuta, o livro referenciado se chama Lugar de Fala, nos mostrando um 

dialogismo impl²cito entre as atrizes do grupo e a escritora. ñIsso quer dizer que o 

enunciador, para constituir um discurso, leva em conta o discurso de outrem, que está 

presente no seuò. (FIORIN, 2011, p. 18). Um reforça a importância da escuta para a 

construção de uma sociedade mais igualitária, e o outro defende a importância da 

pluralidade das vozes em um discurso para se alcançar o mesmo objetivo. Sendo 

assim, as duas ideias se complementam. 

 Voltando ¨ cena, ela come­a explicando que ñuma mulher trans ® uma mulher 

que nasceu com o sexo biológico masculino (...), mas se entende, se identifica como 

mulherò (TOLENTINO et al., 2019, p.100). Conta que Júlia nasceu Júlio, e que após 

um acidente de carro que vitimou seu irmão mais velho, sentiu necessidade de 

assumir quem realmente era. 

 Mais uma vez, como em Boneca de Pano, traz dados sobre a violência contra 

pessoas trans no Brasil: 

 
(...) país que mais mata pessoas trans no mundo (...). O Brasil tem 
esse ilustre título de merda. Lidera esse ranking, com 3 vezes mais 
mortes de pessoas trans e travestis do que o segundo colocado, o 
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México. A cada 48h, pelo menos 1 pessoa trans é morta no Brasil. A 
expectativa de vida é de apenas 35 anos, metade da média nacional. 
Sabe o que é pior? As Delegacias de Mulheres e a Lei Maria da Penha 
não se aplicam a mulheres trans, e transfobia não é crime. 
(TOLENTINO et al., 2019, p. 101). 

 

 Após contar toda a história de renascimento da  personagem Julia, e retornando 

ao arcano Morte de Renascimento (como é chamado em alguns baralhos), a cena 

termina com a seguinte reflexão: 

 
Na vida, a gente morre várias vezes. Quando termina a escola. 
Quando sai de um emprego. Quando muda de cidade. E a gente 
renasce também. Quando entra na faculdade. Quando volta de uma 
longa viagem. Quando vira mãe ou pai. (...) 
Uma pessoa se foi, mas outra nova está ali cheia de sonhos. Só nos 
cabe escutá-los. (TOLENTINO et al., 2019, p. 103). 

 

 Na cena 14 temos o arcano da Temperança: 

 
(...) mostra-se como um anjo portando dois vasos nas mãos. Entre 
esses vasos, podemos perceber que uma corrente de água é 
transportada de um recipiente ao outro. Há um pé na terra e outro na 
água. É a carta do tempero. Do caminho do meio, de acertar as coisas. 
Por se tratar de um anjo, mostra-nos que, apesar de os rompantes e 
as grandes arrancadas de coragem serem necessárias, como vimos 
em outros arcanos, ele propõe que, para que as coisas andem bem e 
com um ritmo, precisam ser temperadas, acertadas. Um fato 
importante: a maioria dos autores de Tarot não percebem que ela joga 
água de um vaso ao outro sem olhar! Isso chama-se fé. É a carta da 
fé humana. Da fé em si. (TOLENTINO et al., 2019, p. 105). 

 

 Em off, Amanda Acosta, conhecida por ter integrado o grupo musical infantil 

Trem da Alegria, conta sua trajetória artística, enquanto as demais atrizes do 

espetáculo continuam no palco representando ações do cotidiano, como atividades 

domésticas, sem perceberem a presença umas das outras. 

 Em  determinado momento da narrativa, Amanda fala que enquanto artista  

aprende ñcom tudo e com todos, porque [acha] que o teatro, ele ® um reflexo, ® um 

espelho da vidaò. (TOLENTINO et al., 2019, p. 108). É quando as outras  começam a 

tomar consciência das demais que estão à sua volta e, a cada  enunciado de Amanda,  

começam a se observar, se compreender, se reconhecer. 

 
E no teatro a gente tem a oportunidade de reconhecer a nossa história, 
de conhecer a história do outro. De pensar em questões que a gente 
de repente não tem possibilidade de viver, mas que você vê uma 
história ali e você tem a oportunidade de conhecer, de ter acesso e 
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pensar sobre aquilo. (...) 
Eu acho que a arte tem esse lugar que ela acessa, é muito profundo, 
é muito poderoso. (TOLENTINO et al., 2019, p. 108). 

 

 Como explanamos no cap²tulo 1, ela tamb®m observa ñpor isso que, muitas 

vezes, alguns líderes que têm como objetivo o benefício próprio, a primeira coisa que 

eles querem impedir ® a manifesta­«o art²sticaò. (TOLENTINO et al., 2019, p. 108). 

 A cena termina com o abra­o de todas as atrizes no palco: ña arte ® isso, 

comunh«o das almasò. (TOLENTINO et al., 2019, p. 109). 

 No arcano 15, temos o Diabo que: 

 
(...) representa o ser humano dentro do baralho de Tarot. É a 
simbolização de tudo aquilo que fazemos quando vivemos em 
sociedade: usamos de jogo de cintura, politicagens, chantagens 
(emocionais ou não), sedução, vícios, adoramos o Poder, o dinheiro e 
o sexo. Isso quando não utilizamos de subterfúgios ópoliticamente 
corretosô para chegar a esse poder, com atitudes cheias de segundas 
intenções muito bem disfarçadas de altruísmo. É a carta do sexo, do 
tesão, das práticas sexuais. (TOLENTINO et al., 2019, p. 111). 

 

 A representação da carta performatizada, com a atriz se arrumando como se 

fosse para alguma festa ou encontro: roupas curtas e apertadas, salto alto, 

maquiagem e batom vermelho. Na sonoplastia, música eletrônica. Durante toda a 

cena a atriz realiza um treino chamado Tabata, que consiste em uma série de 

exercícios que são realizados por 20 segundos, com pausas de 10 segundos para  

descanso. Os comandos para começar e terminar uma série se dão dentro da própria 

música e em inglês. 

 Ao final da cena, toda suada e com a maquiagem borrada, a atriz tira uma selfie, 

mostrando ñsatisfa­«oò com o que acabara de realizar. 

 Voltando ¨ ñcaixa de Pandoraò, temos todos os esfor­os para ñcabermosò na 

sociedade: corpo ideal, roupas ideais, estar sempre bela e ter que mostrar essa vida 

ñidealò para a sociedade. Dentro dessa cena, temos também a personagem, em 

determinados momentos, colocando v§rias ñbalasò na boca, o que seria a 

representação dos remédios que muitas vezes tomamos para suportar toda essa 

ñrealidadeò, como no texto Entre Nós. 

 Na cena 16, temos o arcano da Torre: 
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A figura dramática de uma torre sendo atingida por um raio que vem 
dos céus também é bem conhecida do público em geral, 
principalmente dos que curtem filmes e séries que tratam misticismo ï 
a Torre de Babel. Complementam esta figura duas pessoas que estão 
caindo da torre. (...) 
É a carta da humildade, que nos mostra a necessidade de acertar 
erros cometidos lá atrás, para que, aqui no presente, não aconteçam. 
(...) 
Uma torre não sólida, construída com areia, cai. Assim como certos 
acontecimentos em nossa vida, se algo foi construído em bases 
ilusórias, falsas, não tem outra saída senão desmoronar. E quedas 
machucam. 
O que importa é que, ao final da queda, você estará disposto a levantar 
e construir outra torre, esta com bases firmes, sólidas. Uma torre 
construída na verdade, e isso é o belo da vida. (TOLENTINO et al., 
2019, p. 117). 

 

 A carta traz para o palco o tema do relacionamento abusivo, com trilha musical 

que lembra os temas dos filmes da Disney e dos contos de fada que, como já 

apresentado em outros textos, reforçam o sonho de a mulher se casar com o príncipe 

encantado. A história verídica, contada no palco, é a da modelo Jessica Aronis, e 

apresenta episódios de sofrimento e transtornos ocasionados pelo relacionamento, 

que durou mais de 5 anos, com o ex-marido, o ator João Gabriel Vasconcellos. 

 As chantagens emocionais materializam-se em violência verbal e em 

agressões físicas. O agressor justificava seus atos culpando a companheira, que vivia 

com um sentimento de medo, culpa, estressada e ansiosa. 

 Jessica começou a despertar do seu pesadelo quando o marido ameaçou jogar 

sua cachorrinha de estima­«o pela janela: ñNo meu momento de raiva voc° n«o me 

contesta, sen«o eu posso fazer alguma coisa que vou me arrepender depoisò. 

(TOLENTINO et al., 2019, p. 122). A partir dessa ameaça percebeu que estava em 

um relacionamento tóxico e que corria perigo de vida. Pediu ajuda para a sua mãe, 

que a levou para tratamento psiquiátrico. 

 Ela saiu da casa do abusador, entrou com uma medida protetiva e contou com 

o apoio da fam²lia e dos amigos para superar esse ñv²cioò emocional. E assim reergue 

sua torre. 

 Seguimos para o arcano 17, a Estrela: 

 
Uma mulher nua se apresenta transferindo, jorrando água de dois 
vasos para um riacho. Ao fundo, as estrelas brilham e comumente uma 
delas ao centro é a que brilha mais. Seria o planeta Vênus? 
A Estrela é a pureza encarnada. Ela está nua exatamente por causa 
disso. (...) Ela mostra o que ela é, e não o que os outros esperam. É a 
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grande luz que ilumina o que somos. Pode representar também a 
esperança, a confiança, o idealismo, a beleza e a plenitude. 
É também a carta que fala dos nossos desejos e vontades, os sonhos 
mais íntimos... (TOLENTINO et al., 2019, p. 127). 

 

 As atrizes Giovanna e Ana contam que ficaram responsáveis por trabalhar o 

tema dessa carta e escolheram falar sobre a sexualidade feminina. Por terem 

experiências sexuais parecidas, criaram uma canção para externar que quando 

crianças (mais uma vez) acreditavam nos príncipes encantados da Disney. 

 Conforme cresciam e assistindo a outros filmes mais adultos, começaram a  

entender o que casais realmente fazem na intimidade. Reforçam como as primeiras 

experiências foram frustradas, e que só conseguiram sentir prazer depois de 

descobrirem a masturbação. 

 
Giovanna: Eu ficava com vergonha, sempre ouvi que ómasturbarô era 
coisa de menino. 
Ana: Mas eu fui acostumando e me explorando e comecei a me sentir 
mais à vontade. (TOLENTINO et al., 2019, p. 130). 

 

 Música e cena terminam passando a mensagem de que conhecer o próprio 

corpo é uma forma de empoderamento. No conceito de Joice Berth, empoderar-se: 

 
Seria estimular, em algum nível, a autoaceitação de características 
culturais e estéticas herdadas pela ancestralidade que lhe é inerente 
para que possa, devidamente munido de informações e novas 
percepções críticas sobre si mesmo e sobre o mundo em volta, e, 
ainda, de suas habilidades e características próprias, criar ou 
descobrir em si mesmo ferramentas ou poderes de atuação no meio 
em que vive e em prol da coletividade. (BERTH, 2019, p. 18). 
 

  A pe­a segue com um ñritualò para representar o arcano 18, a Lua: 

 
(...) O mundo da magia e da natureza, o grande espelho de nossa mãe 
Terra. É o poder da atração, fala sobre os ciclos da vida, sobre nossa 
força de atração. 
A Lua nos atrai, bem como interfere nas marés e regula a 
menstruação. É a carta que exibe qualquer e todo processo que faz 
parte do universo feminino. Cada fase da Lua representa uma fase da 
vida da mulher. 
É um grande elo emocional com a humanidade. (TOLENTINO et al., 
2019, p. 133). 

 

 Na cena, as atrizes fazem uma esp®cie de ñoferendaò ¨ Deusa Lua, com 

c©nticos, dan­as, velas, simbolizando o contato com a natureza e o ritual de ñplantio 
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da luaò, que trata de ñdevolverò o sangue da menstrua­«o ¨ natureza, ñplantando-oò 

em algum vaso ou em outro lugar com natureza. 

 O rito é interrompido por uma propaganda (como acontece no texto Boneca de 

Pano), em off: 

 
Interrompemos a sua programação para um anúncio importantíssimo. 
Olá, você! Sim, você mesma, bruxa moderna brasileira que quer se 
sentir confortável até naqueles dias e que sabe que não se deve sair 
por aí tocando nas pessoas quando se está impura. (...) 
Você, você sim, que, com o cenário político atual, não aguenta mais 
ser perseguida e viver com a ameaça constante de que vai ser 
queimada, jogada numa fogueira. 
Seus problemas acabaram! 
Nós te entendemos e temos a solução perfeita pra você: chegou o 
ELIXIR DA ANULAÇÃO! (...) 
Esse é mais um produto Sociedade Patriarcal. Beba sem moderação. 
(TOLENTINO et al., 2019, p. 134). 

 

 Luisa desiste de continuar o ritual. A cena termina com ela aceitando o ñproduto 

milagrosoò e se tornando uma mulher ap§tica e rob·tica. 

 A menstruação é outro tabu que carregamos da cultura hegemônica masculina. 

A cena expressa que a comunhão com o nosso sagrado feminino é considerado 

impróprio, que o sangue menstrual é sujo. Muitas mulheres ainda interompem seu 

ciclo com medicamentos cujas consequências vão desde alterações hormonais e de 

humor até enfermidades. 

 Seguimos para o arcano 19: 

 
O Sol é a fonte de nossas vidas, nossa energia e força diária. 
Majestoso e, ao contrário da Lua, mostra-se distribuindo sua luz e nos 
aquecendo, fazendo o movimento masculino e positivo (polaridade de 
energia). Não tem fases, portanto, não tem o mistério feminino. Fala 
mais dos processos masculinos. Fala também da necessidade de se 
trilhar um caminho para a felicidade. (...) 
É a vitalidade, alegria, o retorno à vida, pois vem após a noite. É luz e 
razão. (TOLENTINO et al., 2019, p. 137). 

 

 O tema tratado aqui são novamente as contradições a que as mulheres estão 

submetidas: apesar de terem em seu histórico princesas, rainhas, sacerdotisas, o seu 

valor é medido apenas pela sua beleza física, que deve estar dentro dos padrões. Fala 

também do desrespeito com que são tratadas quando se sentem invadidas por 

homens que as enxergam como ñobjetosò, e como a diferen­a se torna maior quando 

comparadas mulheres brancas e negras: 
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Até quando seremos relegadas ao último plano? 
Sim, porque o segundo plano pertence às mulheres brancas. 
Até hoje o movimento feminista não é capaz de traduzir as mazelas 
das fêmeas de pele preta. A complexidade da nossa inserção na 
sociedade não é pensada por ninguém, senão por nós mesmas. 
(TOLENTINO et al., 2019, p. 140). 

 

 A cena termina com o mesmo cântico que abre a cena. Em forma de oração, 

pede ao Sol para que ilumine seus caminhos e aponte um novo destino. 

 Chegamos na penúltima cena. Arcano 20, o Julgamento: 

 
Um anjo toca sua trombeta, chamando todos os que estão nos 
túmulos. (...) Abaixo, homens e mulheres saem de suas covas, 
chamados para o grande julgamento do Juízo Final. É uma carta 
poderosa por si só, pois também nos chama para algo. Nos chama 
para finalizar algo sagrado. (...) 
É o momento em que devemos olhar para jornada e trabalhar em nós 
os aprendizados dela, o que levaremos ou não em nossa bagagem. 
(TOLENTINO et al., 2019, p. 143). 

 

 O tema trabalhado aqui é o perdão. Giovanna  explica o significado das 

palavras ñsororidadeò e ñperdãoò: 

 
Sororidade é a união e a aliança entre mulheres, união baseada na 
empatia e companheirismo. (...) 
Perdão é a ação humana de se livrar de uma culpa, uma ofensa, uma 
dívida, um débito. O perdão é um processo mental que visa à 
eliminação de qualquer ressentimento, raiva, rancor, mágoa ou algum 
outro sentimento negativo sobre determinada pessoa. (TOLENTINO et 
al., 2019, p. 144). 

 

 Na sequência, cada atriz pede perdão às mulheres invisibilizadas, julgadas, 

desrespeitadas, como também para aquelas que ofenderam ou por quem foram 

ofendidas, em consequ°ncia da ñrivalidade femininaò. 

 Ao final, convidam a plateia a participar de um ritual de perdão, que consiste 

em escrever em um pedaço de papel o nome de uma mulher que gostaria de perdoar 

ou de pedir perdão e, na sequência, queimá-lo em um caldeirão de fogo presente no 

palco. 

 A última cena da peça, em todas as apresentações, é o arcano 21, o Mundo: 

 
Simboliza as finalizações, a recompensa, a realização, a abundância. 
Somos felizes! (...) 
Este arcano é o fim da jornada. Ele fecha uma história cheia de 
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crenças e possibilidades. Cheia de aprendizados e presentes. 
Só que não é uma estrada linear; é uma mandala. Ao chegar no 
Mundo, voltamos para o Louco. Tudo é possível novamente. 
O Mundo é o fim de um aprendizado, um presente que o universo te 
deu. (...) (TOLENTINO et al., 2019, p. 144). 

 

 Tem início com um minuto de silêncio por todas as mulheres, do passado, do 

presente e do futuro. Depois, as atrizes falam que a pe­a recome­a: ñAgora que o que 

tinha pra ser dito já foi dito, a gente (...) gostaria de inverter os papéis e abrir o nosso 

lugar de escutaò (TOLENTINO et al., 2019, p. 144, grifo nosso).  

 Como diz Michael Pollak, ñpara poder relatar seus sofrimentos, uma pessoa 

precisa antes de mais nada encontrar uma escutaò (1989, p. 6). E ® ap·s todas as 

provocações feitas no palco, que o espetáculo termina com depoimentos de pessoas 

da plateia, contando sobre como a peça reverberou nelas, como se sentiram após 

tudo o que assistiram. Para a publicação, foram utilizados depoimentos anotados no 

ñcaderno do amorò. ñEle ficava exposto antes e ao final da pe­a para quem quisesse 

escrever algo para n·s, an¹nimo ou n«oò. (TOLENTINO et al., 2019, p. 153).  

 Ao final do livro temos a descrição do processo de criação da peça, assim como 

as biografias das autoras. 

 Apesar de se tratar de uma narrativa em que prevalece a abordagem reflexiva 

(HALL, 2016, p.47), em alguns momentos também notamos a presença da abordagem 

construtivista (HALL, 2016, p.48) na construção das cenas. 
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3. AS NARRATIVAS TEATRAIS  

 
 Mesmo em contextos diferentes, as narrativas analisadas apresentam de modo 

geral a mesma temática: como a mulher se enxerga e é vista na sociedade atual19, já 

que historicamente: 

 
[...] fomos socializadas pelo pensamento patriarcal para enxergar a 
nós mesmas como pessoas inferiores aos homens, para nos ver, 
sempre e somente, competindo umas com as outras pela aprovação 
patriarcal, para olhar umas às outras com inveja, medo e ódio. O 
pensamento sexista nos fez julgar sem compaixão e punir duramente 
umas às outras. O pensamento feminista nos ajudou a desaprender o 
auto-ódio feminino. Ele nos permitiu que nos libertássemos do controle 
do pensamento patriarcal sobre nossa consciência. (HOOKS, 2018, 
p.29). 

 

 Quanto à classificação dos gêneros das peças, tirando Marias do Rio que se 

classifica como um ñmusicalò, as demais dramaturgias são classificadas como 

ñdramaò, mas como já dissemos no capítulo 1, a classificação não segue uma regra e 

sim a identificação dos/as autores/as. 

  

3.1 Pontos em comum e diferenciações dos discursos 

 
 Comparando as narrativas, observamos dois pontos-chaves comuns entre os 

cinco discursos. O primeiro deles é um incômodo quanto à imposição da sociedade 

sobre como a menina/mulher ñdeve se comportarò. Segundo Maria Amélia de Almeida 

Teles, desde a época do Brasil Colônia (1500 a 1822): 

 
[...] o fundamental era que ela se colocasse de forma subalterna em 
relação ao homem, aceitando passivamente o que lhe fosse 
determinado. Dificilmente a mulher podia fugir a esses padrões. Caso 
houvesse desconfiança em relação a seu comportamento ou a menina 
desse sinais de inconformismo ou rebeldia, procuravam encaminhá-la 
logo para o internato num convento. (TELES, 1999, p. 19). 

 

 É o que vimos no final da segunda história da peça Boneca de Pano, quando 

logo após o nascimento da criança, e constatado que se trata de uma menina, 

começam as imposições de comportamento: a menina para ser ñlindaò deve se portar 

do jeito que os familiares esperam. Nesse sentido, no texto Entre Nós: buzinas, 

 
19 Os cinco textos foram encenados na última década: Boneca de Pano (2014), Entre Nós (2017), Lugar 
de Escuta (2018), Marias do Rio (2019) e Obscena Senhora D (2019). 
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chicotes e ácidos, a cena que liga os dois atos da peça também fala que a mulher 

deve ñse dar ao respeitoò para ser aceita, n«o podendo ser muito ñatiradaò, para n«o 

parecer uma prostituta, mas também não pode ser muito fechada ou séria, para não 

parecer uma freira ou uma ñvelhaò. 

 Em A Obscena Senhora D, ao final da história, uma vizinha, que representa a 

visão da sociedade sobre a personagem Hillé, também tenta impor o modo como a 

protagonista deve se comportar ap·s a morte do marido, pois ele ñn«o ia gostarò de 

vê-la daquele jeito: trancada em casa e sendo ñantip§ticaò com os vizinhos. 

 Como nos outros textos, em Marias do Rio também temos o reforço da ideia de 

que a mulher deve ñse comportarò e ñser obedienteò para ñser aceitaò na sociedade, 

quando a Ribeirinha 7 se revolta ao lembrar que a dor de ter sofrido um abuso foi 

silenciada até pela própria mãe. 

 Já na peça Lugar de Escuta, o tema é tratado com uma analogia ao mito da 

caixa de Pandora, isto é, os padrões de comportamento impostos são as caixas que 

tentamos nos inserir durante a vida.  

 A exposição dessas situações por anos impedem a mulher de se expressar 

verdadeiramente:  

 
[...] nos permitem imaginar o que aconteceria se os valores culturais 
predominantes fossem questionados e transformados, se as velhas 
hierarquias sociais fossem derrubadas, se os velhos padrões e 
normas desaparecessem ou fossem consumidos em um ófestival de 
revoluçãoô, e novos significados e valores, novas configurações 
socioculturais, começassem a surgir. (HALL, 2003, p. 219). 

 

 O segundo ponto comum entre os textos e discutido em cena é a questão do 

relacionamento amoroso. Como as meninas são criadas na missão/ilusão de 

encontrar um príncipe encantado para serem realmente felizes, e como as 

consequências dessa busca podem marcar a vida dessas mulheres com abusos e 

violências. 

Tudo encoraja ainda a jovem a esperar do ópríncipe encantadoô fortuna 
e felicidade, de preferência a tentar sozinha uma difícil e incerta 
conquista. E, principalmente, pode ela assim esperar ascender, graças 
a ele, a uma casta superior à sua própria, milagre que o trabalho de 
uma vida inteira não compensaria. Mas uma tal esperança é nefasta, 
porque divide suas forças e seus interesses; e essa divisão é, talvez, 
o maior handicap contra a mulher. (BEAUVOIR, 2009, p. 176). 
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 Em Marias do Rio, a maioria das histórias demonstra que as Marias vivem da 

ilusão de que só o casamento com um príncipe encantado as tiraria daquele cenário 

de trabalho árduo e vida sofrida. Esse também é um dos temas apresentados no texto 

Lugar de Escuta, em que o sonho da modelo Jessica Aronis em se casar com o 

príncipe encantado se transformou no pesadelo do relacionamento abusivo. Um 

relacionamento que deixa de ser consentido pela mulher se transforma em um abuso 

sexual e termina com uma gravidez indesejada também é retratado na primeira cena 

de Boneca de Pano.  

 Já no primeiro ato de Entre Nós, as personagens demonstram seus incômodos 

e frustrações com relacionamentos amorosos fracassados, diferente da peça A 

Obscena Senhora D, onde Hillé se sente perdida com a morte do marido, pois só se 

reconhece como esposa, não mais como mulher, por ter passado tanto tempo 

invisibilizada. 

 Também foi percebida na análise que, diferentemente dos demais textos, 

Marias do Rio dialoga com todas as outras narrativas - cada qual com sua 

particularidade: com o texto Entre Nós, ambos apresentam histórias de mães que 

tentam alertar suas filhas para não entrarem em relacionamentos tóxicos; com 

Obscena Senhora D, a falta de escuta e o silenciamento das mulheres são 

questionados nas duas narrativas; com Lugar de Escuta, temos as sequelas do 

patriarcado para ambos os sexos, demonstrando o quanto a mulher sempre esteve 

em posição de desfavorecimento e inferioridade; e com o texto Boneca de Pano, 

ambos fazem alusão à boneca Emília, do Sítio do Picapau Amarelo, trazendo-a como 

heroína das meninas que não têm esperança. 

 Sendo assim, compreendemos que: 

 
O discurso não é fechado nele mesmo, ele está o tempo todo 
remetendo ao óoutroô, o óoutroô aqui entendido como o outro/meu 
interlocutor e também os outros discursos, produzidos alhures e que 
atravessam toda enunciação; nessa perspectiva entende-se que todo 
discurso é produto do interdiscurso. (FIGARO et al., 2012, p.35). 

 

 Quanto à forma de transmissão das ideias para o público/plateia, é possível 

observar a apresentação de dados reais para sustentar as narrativas dos textos 

Boneca de Pano, Lugar de Escuta e Marias do Rio; a utilização de discursos de 

marketing para mostrar como o sistema patriarcal manipula o público feminino, nos 

textos Boneca de Pano e Lugar de Escuta e; o uso de outras línguas em algumas das 
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cenas de Boneca de Pano, Lugar de Escuta e Marias do Rio, para reforçar que os 

temas discutidos fazem parte do cotidiano da mulher, independente da sua 

nacionalidade. 

 Charaudeau (2013, p.27) explica que essas formas só funcionam nos discursos 

quando há o reconhecimento do receptor, para assim se realizar efetivamente uma 

troca comunicativa, podendo também levar ao que Aristóteles define como catarse: 

 

manifestação eminentemente purgativa e purificadora, capaz de 
provocar no espectador a liberação de determinadas sensações e de 
fazer com que aflorassem nele sentimentos como os de compaixão, 
de temor ou de humor incômodo. Segundo Aristóteles (1997), as obras 
trágicas melhor sucedidas sob um ponto de vista técnico eram aquelas 
cujos resultados podiam ser aferidos na identificação da audiência 
com os assuntos levantados pela respectiva trama ï a empatia, o 
ósentir comô ï e na capacidade da narrativa de despertar o prazer e a 
diversão na platéia dos anfiteatros. (HOLLANDA, 2009, p. 126). 

  

3.2 Peculiaridades socioculturais  

 
 Percebemos que mesmo nascendo em regiões distintas, os roteiros analisados 

tratam de temas comuns ao universo feminino. No entanto, diferenciam-se pela forma 

como são apresentados ao público, de acordo com o ambiente em que os textos foram 

gerados: dois em ambientes acadêmicos, com foco na pesquisa, e três em ambientes 

próprios para manifestação artística, com foco na produção lúdica, mas todos com 

construções coletivas. 

 O que motiva o coletivo da região Sul, ñ(Em) Companhia de Mulheresò, é o 

teatro feminista como uma linha de pensamento que surge sob outras possibilidades 

de escrita, fruto de diferentes gerações que aguçam o olhar para as demandas 

referentes à mulher na organização social, tendo como um dos seus objetivos o de 

deslocar para o centro do palco as questões das mulheres e apresentá-las por elas 

mesmas, em oposição à representação dada a elas no histórico do teatro canônico 

(ASTON, 1995). 

 Assim como o coletivo sulista, o nordestino ñArremate de Teatroò concorda que 

assumir os meios de produção do teatro de forma autônoma é uma tentativa de buscar 

uma representação mais justa da mulher no teatro, minimizando o grave impacto 

sofrido ao longo da história do teatro ocidental, erguido por ideias e ideais masculinos. 

 Na mesma linha dos demais coletivos, o ñFrente Femininaò, da região Centro-
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Oeste, também quer assumir os meios de produção teatral, falar por elas mesmas, 

contar histórias pela ótica feminina, procurando alcançar uma representação mais 

justa da mulher no teatro.  

 O coletivo ñMulheres Marajoaras Em Cenaò, apesar de ter nascido dentro da 

UFPA, não possui vínculo institucional com a universidade, portanto, se classifica 

como grupo de teatro amador que se motiva pelo ñamor ao teatroò, seguindo o que j§ 

apresentamos no primeiro capítulo, objetivando o empoderamento das mulheres 

(ASTON, 1999, p.23) em especial as ribeirinhas, negras e descendentes indígenas. 

 
Para tanto, o projeto é desenvolvido a partir de encontros regulares do 
grupo para elaboração do texto teatral, da trilha sonora, além de 
ensaios e encenação etc., pois, como afirma Hansted (2013), 
entendemos que o trabalho com teatro é capaz de contribuir para uma 
melhora na vida dos estudantes e auxiliar na construção de uma 
sociedade democrática. (FREITAS, 2020, p.109). 

 

 Diferentemente do que foi exposto pelos outros coletivos observados até o 

momento, o único grupo de teatro feminista da região Norte surgiu da necessidade da 

existência de um grupo de teatro, ainda que amador, em Breves (PA), já que a cidade 

não possui nem teatros nem cinemas. A demanda, sim, veio de um grupo de mulheres, 

professoras do ensino básico, e desenvolvida pela docente Sandra Maria Job, da 

UFPA, que viu no projeto a possibilidade de oferecer à comunidade uma arte teatral, 

focada nos temas trabalhados na academia. Nesse sentido, este espaço leva ao 

diálogo com a plateia o empoderamento feminino, direitos da mulher, criança e 

adolescente, raça/etnia e comunidade LGBTQIA+, se tornando um canal para o 

empoderamento das próprias participantes, assim como um local para os integrantes 

masculinos repensarem a própria forma de lidar com questões sobre gênero, como 

diz Hall (2003, p.263): ñtransformar as classes divididas e os povos isolados ï divididos 

e separados pela cultura e outros fatores ï em uma força cultural popular-

democr§ticaò. 

 O ñMMECò também pretende atingir as cidades no entorno de Breves, como 

Bagre, Curralinho, Melgaço e Portel, além da área rural e, quando possível, escolas 

ribeirinhas mais próximas, fomentando o gosto pelo teatro, pela literatura, pela dança 

e pela música, da regional à clássica, nos discentes e demais pessoas interessadas 

da comunidade, democratizando a arte e oportunizando o contato com o texto teatral, 
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formando assim indivíduos mais críticos, reflexivos e comprometidos com a 

autoformação. 

 Enquanto isso, na região Sudeste, a rede artística ñM.O.T.I.Mò busca formas 

criativas e lúdicas de apresentar a história de quem procura se reinventar e se 

transformar, rumo a uma exist°ncia social mais ñmatrilinearò que patriarcal. Visam abrir 

espaço e protagonismo a novos nomes da arte brasileira, tentando a aproximação 

com o público e abrindo espaço para que minorias políticas possam exercer seu lugar 

de fala, nos remetendo novamente a Boal quando diz que: 

 
somos, sim, o centro do universo da arte porque somos o nosso 
centro, e não devemos temer invadir e pisar o meio do palco, mesmo 
vivendo na periferia das cidades, nos guetos dos excluídos e longe da 
arte oficial, à qual não devemos obediência. Somos quem somos, e a 
vida é curta. (BOAL, 2009, p. 168). 

 

 De modo geral, percebemos que as mulheres que se reúnem em coletivos 

acreditam na importância da apropriação da produção teatral por elas, a fim de dirimir 

o impacto dessa falta na história do teatro ocidental (CASE, 1988), assim como a 

import©ncia do ñpalcoò para a discussão das suas questões referentes principalmente 

as relacionadas com ñ[...] as feministas que cobram a grande dívida social e 

econômica que tem o patriarcado perante a humanidade, em vista das injustiças 

milenares cometidas sob sua autoridadeò. (TELES, 1999, p. 165). 

 Podemos notar que os quatro coletivos situados em capitais brasileiras 

possuem praticamente as mesmas motivações artísticas, enquanto o único coletivo 

que foge à regra traz também em suas motivações questões ligadas diretamente aos 

problemas da região, focando na carência de trabalhos desse tipo. Isso acontece 

porque os discursos também são construídos com dados externos, em que: 

 
A identidade dos parceiros engajados na troca é a condição que requer 
que todo ato de linguagem dependa dos sujeitos que aí se acham 
inscritos. Ela se define através das respostas às perguntas: óquem 
troca com quem?ô ou óquem fala a quem?ô ou óquem se dirige a quem?ô, 
em termos de natureza social e psicológica, por uma convergência de 
traços personológicos de idade, sexo, etnia etc., de traços que 
sinalizam o status social, econômico e cultural e que indicam a 
natureza ou o estado afetivo dos parceiros. (...) Não se trata aqui de 
fazer sociologia, mas de destacar os traços identitários que interferem 
no ato de comunicação. (CHARAUDEAU, 2013, p.69). 
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3.3 Contribuições para o presente e futuro 

 
 Como constatado na pesquisa, a participação das mulheres no contexto 

histórico teatral sofreu enorme atraso, e quando essa presença feminina foi permitida 

era automaticamente associada a mulheres sem valor moral, concubinas ou 

prostitutas, depois tornadas musas, mas sempre objetos de manipulação masculina. 

É exatamente isso que Sue-Ellen Case explica no primeiro capítulo do seu livro 

Feminism and Theatre:  

 
 

As críticas feministas começaram a perceber que, ao estudar a 
representação das mulheres nas peças e histórias clássicas, era de 
fundamental importância distinguir a vida privada da pública. A vida 
pública é privilegiada nessas fontes, enquanto a vida privada 
permanece relativamente invisível. As novas análises feministas 
provam que essa divisão é específica ao gênero: ou seja, a vida 
pública é propriedade dos homens e as mulheres são relegadas à 
invisível esfera privada. Como resultado da supressão das mulheres 
reais, a cultura inventou uma representação própria do gênero, e foi 
essa 'Mulher' ficcional que apareceu no palco, nos mitos e nas artes 
plásticas, representando os valores patriarcais ligados ao gênero, 
enquanto suprimindo as experiências, histórias, sentimentos e 
fantasias de mulheres reais. (CASE, 1988, p. 6, tradução nossa).20 

 

 Para o ñ(Em) Companhia de Mulheresò, o teatro feminista é uma linha de 

pensamento que surge sob outras possibilidades de escrita, tendo como um dos seus 

objetivos deslocar para o centro do palco as questões das mulheres e apresentá-las 

em seu próprio direito. Elas entendem a arte teatral como um meio importante para 

discutir as questões referentes às mulheres, que ecoam nos mais variados espaços 

da organização social, sejam públicos ou privados. Deste modo, a busca do 

entendimento das questões feministas, tendo o fenômeno teatral como enfoque, 

viabiliza debates que promovem reflexões sobre comportamentos perpetuados pela 

sociedade patriarcal, já que: 

 

 
20 No original: Feminist critics began to perceive that in studying the representation of women in classical 
plays and histories it was of fundamental importance to distinguish between private and public life. Public 
life is privileged in these sources, while private life remains relatively invisible. The new feminist analyses 
prove that this division is genderspecific,  i.e,. public life is the property of men, and women are relegated 
to the invisible private sphere. As a result of the suppression of real women, the culture invented its own 
representation of the gender, and it was this fictional 'Woman' who appeared on stage, in the myths and 
in the plastic arts, representing the patriarchal values attached to the gender while suppressing the 
experiences, stories, feelings and fantasies of actual women. 
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o discurso nada mais é do que a reverberação de uma verdade 
nascendo diante de seus próprios olhos; e, quando tudo pode, enfim, 
tomar a forma do discurso, quando tudo pode ser dito e o discurso 
pode ser dito a propósito de tudo, isso se dá porque todas as coisas, 
tendo manifestado e intercambiado seu sentido, podem voltar à 
interioridade silenciosa da consciência de si. (FOUCAULT, 1996, p. 
49). 

 

 O coletivo ñArremateò reforça que a busca por uma representação mais justa 

da mulher no teatro começa quando ela passa a assumir os lugares de fala, contando 

as próprias histórias pela sua ótica, assim como o ñFrente Femininaò vê na importância 

de ter no próprio espaço de voz uma forma de mostrar para outras mulheres que a 

equidade é possível, por meio da transformação de dores em arte ou, como diz Hall 

(2016, p. 224), ñtranscodificando novos significados para as imagens negativasò. 

 A rede artística ñM.O.T.I.Mò também acredita ser possível levar a plateia a uma 

reflexão sobre suas relações sociais, pessoais e familiares, interrompendo o ciclo de 

reprodução mecânica das opressões e atuando com engajamento na luta contra o 

preconceito e a discrimina­«o, visto que ñestamos constantemente ¨ espreita dos 

reflexos de nossa vida, tais como se manifestam na consciência dos outros, quer se 

trate de aspectos isolados, quer do todo da nossa vidaò. (BAKHTIN, 1997, p. 36). 

 Dentro da realidade em que está inserido, o ñMMECò complementa que também 

busca levar outros temas sociais importantes para debate e reflexão dos estudantes 

e da comunidade marajoara, como violência de gênero, trabalho e prostituição infantil. 

 As narrativas apresentadas, portanto, são uma das formas que essas mulheres 

encontraram para ocupar um espaço que lhes foi negado por tanto tempo. Partem, 

principalmente, das próprias experiências de mundo e das memórias individuais e 

coletivas das autoras, classificadas aqui por Pollak (1989, p. 5) como subterrâneas, 

uma vez que suas reivindicações conseguem invadir o espaço público por meio do 

fazer teatral. Reconhecemos neles elementos do passado, com contextualizações do 

presente, com vistas a um futuro mais igualitário para as mulheres. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 
 Por meio deste estudo, entendemos que: 

 
Na vida, depois de vermos a nós mesmos pelos olhos de outro, 
sempre regressamos a nós mesmos; e o acontecimento último, aquele 
que parece-nos resumir o todo, realiza-se sempre nas categorias de 
nossa própria vida. (BAKTHIN, 1997, p. 37). 

 

 Diante do que foi apresentado, conhecendo as motivações pessoais destas 

mulheres e o ambiente onde são desenvolvidos os seus trabalhos artísticos, podemos 

concluir que mesmo nascendo em regiões diferentes do Brasil, os projetos possuem 

em seu alicerce similar anseio: o rompimento com o sistema patriarcal e o direito de 

as mulheres falarem por elas mesmas, ativando suas memórias individuais e sociais. 

Por meio delas constroem suas identidades, alteridades e se tornam visíveis.  

 A organização em coletivos:  

 
[...] tem mais a ver com uma ruptura com as organizações patriarcais 
de poder do que com uma ruptura com o individualismo. A estrutura 
coletiva aumenta o sentido de mulheres apoiando outras mulheres e 
compartilhando seus recursos [...]. (CASE, 1988, p. 68, tradução 
nossa).21 

 

Alguns deles vão além do palco e procuram estreitar as relações com o seu 

público por outros meios de troca, como saraus, rodas de conversa, entre outras ações 

capazes de propiciar também a escuta daqueles (as) que se identificam com as 

histórias dos espetáculos. 

 Logo, conseguimos entender a interação dos coletivos com os seus públicos 

quando Landowski (2014) explica, através dos processos de ajustamento, que este 

tipo de comunicação desempenha a função de um discurso persuasivo (ou dissuasivo) 

pelo contato ñcontagiosoò, enriquecendo atrizes e plateia com as trocas de 

experi°ncias que s«o realizadas no ñfazer conjuntoò, proporcionada pela compet°ncia 

ñestésicaò ou capacidade de ñsentirò reciprocamente. 

 Trata-se assim da função da obra literária que expressa esteticamente nosso 

psiquismo, podendo até proporcionar a catarse. Essas histórias materializam o que 

somos e o que gostaríamos de ser, seja dentro ou fora da vida real. Mais ainda: 

 
21 No original: [...] has more to do with a break with patriarchal organisations of power than with a break 
from individualism. The collective structure enhances the sense of women supporting other women and 
sharing their resources [...]. 
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apresenta ao público/leitor como reproduzimos, em pleno século XXI, o sistema 

patriarcal na criação de meninas e mulheres, nos levando a concordar com Hooks 

(2019) quando explica que:  

 
[...] o patriarcado está estruturado de forma a que o sexismo limite o 
comportamento das mulheres em alguns domínios, mesmo que não 
haja limitações noutras áreas. A ausência de restrições severas leva a 
que muitas mulheres ignorem as áreas em que são exploradas ou 
discriminadas; pode até levá-las a imaginar que nenhuma mulher é 
oprimida. (HOOKS, 2019, p.4) 

 

 Ao mesmo tempo, os roteiros produzidos coletivamente também procuram 

sensibilizar mulheres que passam por situações similares às apresentadas pelos 

textos, veiculando enunciados que, além de mostrarem condições desiguais das 

mulheres na contemporaneidade, proporcionam momentos de catarse e ainda 

funcionam como agentes da memória social, fundamental para o equilíbrio dos grupos 

sociais e dos indivíduos. 

 Para finalizar, lembramos que os enunciados propostos dessa configuração 

apresentada ñn«o s«o indiferentes uns aos outros nem s«o autossuficientes; 

conhecem-se uns aos outros, refletem-se mutuamenteò (BAKHTIN, 1997, p. 316), 

respeitando as devidas diferenças dos lugares e contextos em que os cinco textos 

foram produzidos. 

Os roteiros aqui analisados e reproduzidos na íntegra, como anexos, funcionam 

como materialidades midiáticas, pois veiculam representações coletivas de brasileiras 

em suportes, que vão desde os textos avulsos, livros, até espetáculos. Embora 

tenhamos privilegiado exclusivamente a produção textual em nossa análise, faz-se 

necessário entender que estes suportes fazem parte de um sistema que os põem em 

circulação juntamente com diversos outros produtos culturais, em diferentes grupos 

sociais e temporalidades. Ressignificados, uma vez que é próprio da sociedade 

midiatizada ñnegociarò os sentidos continuamente, os cinco roteiros s«o eficazes para 

apontar que, apesar de todos os feminismos aqui lembrados, as mulheres brasileiras 

ainda são, na contemporaneidade, mais subalternas e sujeitas a julgamentos que os 

homens. Por isso, a forma que as autoras desses grupos encontraram para manifestar 

as injustiças e os preconceitos, a partir de suas próprias experiências e memórias, 

precisam ser encaradas como formas legítimas de reivindicação e de legitimação, uma 

das funções da universidade, ainda que provoquem dissenso. 
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Anexo A ï Texto: Boneca de Pano 
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Anexo B ï Texto: Entre Nós: buzinas, chicotes e ácidos 
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