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ATRIZES, A PARTIR DE INTERSECCOES ENTRE GENERO, CORPO E TRABALHO

Lucia Regina Vieira Romano (Instituto deArtes Da Universidade Estadual Paulista “Julio de
Mesquita Filho”- IA/Unesp/SP)*

RESUMO

Esta proposta busca tracar alguns percursos do trabalho da intérprete em teatro, em algumas
de suas transformacdes histdricas, tecendo relagdes entre 0s contextos internacionais diversos, a fim
de encaminhar um desenho do quadro brasileiro. Serdo abordados aspectos da profissdo (e
profissionalizacdo) das atrizes e sua inser¢cdo no campo social, assim como dilemas estéticos que
envolvem a presenca e participacdo delas nas artes cénicas, colocando género, corporeidade e
trabalho como categorias essenciais para a analise dos processos cénicos da intérprete. O texto
constrdi-se a partir de levantamentos sobre a historia da atriz, priorizando a leitura de autoras que
questionam as exclusdes de género no campo das artes performativas e buscando observar
criticamente a narrativa historica, numa espécie de “historia delas”. A partir dessas consideragdes,
busca-se esbocar um exame das hierarquias relativas ao sujeito mulher, existentes também na area
da interpretacdo no teatro, bem como apontar seus reflexos nas formas de abordar teoricamente a
pratica da atriz, consignas que se estruturam com base em pressupostos de valor sobre os papéis
sociais da mulher e da fungdo da intérprete teatral. Veremos como esses valores dizem respeito a
branquitude, ao favorecimento de classe, a hegemonia do saber-fazer de tradicdo européia, a
cisgeneridade e ao especismo. Perguntamos: diante da revisao desses elementos, o que na profisséo

da atriz ainda necessita morrer, para um renascimento diverso?
PALAVRAS-CHAVE
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ABSTRACT

This proposal seeks to trace some paths of the performer's work in theatre, in some of its
historical transformations, weaving relationships between diverse international contexts, in order to

guide a drawing of the Brazilian frame. Aspects of the actress' profession (and professionalization)
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and their insertion in the social field will be addressed, as well as aesthetic dilemmas that involve
their presence and participation in the performing arts; placing gender, corporeality and work as
essential categories for the analysis of the performer’s scenic processes. The text is built from
surveys on the actress’s history, prioritizing the reading of authors who question gender exclusions
in the field of performing arts. Based on these considerations, an examination of the existing
hierarchies in the area of theater interpretation, related to the woman subject, is outlined, reflecting
on the ways of producing and approaching the role of the actress, projected from assumptions of
value on social roles. We will verify how these values relate to whiteness, favoring class, the
hegemony of European tradition know-how, cisgenerity and speciesism. We ask: before the
revision of these elements, what in the profession of the actress still needs to die, for a different

rebirth?women’s history; interpretation; performing arts; feminist epistemology.
KEYWORDS

Theater history; interpretation; acting theory; feminist epistemology.

A estreia de uma mulher em cena. Vamos esbocar o0 evento: onde e quando teria acontecido
numa primeira vez? Essa ndo é uma situacdo de ilustracdo facil. As hipoOteses sobre a “atriz
primeva” se confundem, em teorizacGes quase sempre imprecisas, quando ndo revestidas de
exotismos, ou da expressdo motivada pela singularidades de quem olha o passado e nele se projeta.
Algumas assuncdes continuam, entdo, se repetindo e repetindo na narrativa histérica... €

reproduzem, por fim, perspectivas transitorias sobre o papel da atriz, mas expostas como perenes.

Ciente da impossibilidade de responder a questdo sem a projecao de valores de um contexto
anacrénico, este texto parte desta pergunta exploratoria sobre a cena originaria da profissdo da
intérprete de teatro identificada com o género feminino, ndo com a intencdo de comparar hipdteses
historicas, a fim de reparar algum posicionamento inicial ou reativa-lo como verdade. Almejamos
observar possiveis forcas condicionantes nos discursos conhecidos, assim como as estruturas sociais
e politicas ativas em algumas das sucessivas situa¢des de inauguracdo que vemos ocorrer na historia
da profissdo da atriz. Assim, poderemos tratar dos consequentes desdobramentos dessas condigdes,

ainda pulsantes em momentos da vida social do teatro proximos do tempo de hoje.

Portanto, o objetivo deste recuo temporal é a memoria, a0 mesmo tempo que a
desmistificacdo. Além de estender pela pagina o fio que conduz o percurso da atriz profissional, o
desafio é identificar algumas herancas que a mulher carrega nessa escolha de oficio, mas olhar

também o seu potencial anti-conformista, que se lanca para frente, como um nova atitude que ela
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conspira. Também, interessa mobilizar a consciéncia de hoje, na articulacdo dos tempos pela visdo
de uma atriz-pesquisadora contemporanea, prescrutando caminhos a constituir, j& apontados no

saber-fazer de hoje.
Primeiras impressdes

As atrizes estavam ausentes do palco grego na tragédia classica - senso comum sobre 0s
inicios da atividade teatral ocidental, na Grécia do séc. V a.C. Nos palcos, eram 0s homens que
representavam os papéis masculinos e femininos das tragédias e dos dramas satiricos, alterando as
mascaras que portavam, para demarcar género, posicao social e outros aspectos da figura cénica.
Diversamente do teatro N6 classico, em que homens especializavam-se nos papéis femininos, ali o
mesmo ator poderia portar a mascara de homen ou de mulher, alternando géneros na mesma peca.
De modo geral, pode-se afirmar que esse travestismo cénico ndo representava algum tipo de
inversdo das normas de género culturalmente dominantes, tampouco prejudicavam o efeito

pretendido pelo acontecimento cénico.

E as mulheres, ocupavam a platéia? Numa sociedade como a Ateniense, onde eram
consideradas inferiores?, elas estavam de todo ausentes dos teatros nos festivais masculinos, assim
como de outros espaco publicos reservados aos cidaddos gregos na polis. Sdo conhecidas as
hipdteses de que haviam festivais teatrais para elas, mas as "pecas” ali apresentadas ndo chegaram
até nos, como ocorreu com aquelas integradas as Grande Dionisiacas. A presenca das mulheres em
rituais e festividades religiosos, por sua vez, tinha por objetivo completar a instrucdo da menina e
da adolescente grega, ao lado do aprendizado das tarefas femininas dentro de casa e da formacéo
moral e religiosa proporcionada pelos mitos. Nessas festividades também ocorriam ritos encenados,
sem que haja registro de sua “dramaturgia cénica”, embora se saiba que eram substancialmente
diversos da tragédia ou da comédia classicas. Hemingway (2004) pontua:

Mulheres de vérias idades também participavam de festivais religiosos
especificos, alguns dos quais até incluiam homens - a Panathenaia, em
homenagem a deusa Atenas, os Mistérios de Eléusis, que homenageavam
Deméter e Perséfone, e a Antesteria sagrada para Dioniso (17.190.73).
Outros festivais eram restritos as mulheres, como o Thesmophoria, 0 Haloa
e o Skira, todos os quais enfatizavam a correlacdo das capacidades

generativas de uma mulher com a renovagdo da vegetacdo e, portanto, a
sobrevivéncia da sociedade. (HEMINGWAY, 2004, s/p.)*

2 As mulheres ndo eram registradas como cidadds ao nascimento, e n&o participavam da vida politica e militar. Ainda
assim, na prética religiosa, algumas das celebrantes recebiam a “cidadania”. Foley (2009) enfatiza que, apesar da
diferenca de "escala”, polis e oikos operavam em conjunto, para o melhor funcionamento do Estado grego.

% No original: "Women of various ages also took part in specific religious festivals, some of which even included
men—the Panathenaia in honor of the goddess Athena, the Eleusinian Mysteries that honored Demeter and Persephone,
and the Anthesteria sacred to Dionysos (17.190.73). Other festivals were restricted to women, such as the Thesmo-



4 of 16
H& contradicGes notdveis nessa separacdo entre personagem e espaco de representacdo da
pessoa na sociedade grega. Ainda que restritas por Lei a pouca autonomia fora da ficgdo, as
mulheres eram retratadas nos palcos gregos por personagens de atitudes marcantes, em
dramaturgias também escritas por homens, revelando uma tensdo entre o reconhecimento de sua
importancia no papel de gerar e criar filhos, assim como na governanga da casa e no cumprimento
de fungdes religiosas e participacdo em determinadas festividades, e a necessidade de controlar seu
lugar dentro da sociedade grega, onde ndo tinham representatividade em termos politicos. Cabe
lembrar, entretanto, que a dramaturgia ndo tinha por compromisso representar diretamente a
realidade histérica, ainda que servisse para nortear a dimensdo simbdlica dos valores naquela
cultura; valores carregados de alto teor emocional e expostos segundo os padrdes vigentes (FOLEY,
2009). A presenca delas como personagens, dessa maneira, servia para trazer a consciéncia da
platéia os dilemas daqueles que ndo possuiam voz (JACKSON, 2019) e, sobretudo, para
exemplificar como deveriam comportar-se os cidaddos - homens - diante desses “outros", mas num
espaco seguro para a manutencdo do funcionamento da Lei patriarcal grega. Helene P. Foley
(2009), professora e pesquisadora da Columbia University, explora essa finalidade de uso da
personagem feminina no teatro grego para definir fronteiras morais: segundo a autora, as
personagens mulheres indicam alternativas éticas e sociais, a0 passo que demonstram as
consequéncias sociais das “[...] acdes tomadas de uma posi¢cdo marginal, moralmente questionavel,
ou socialmente resistente.” (FOLEY, 2009, p. 116)*.

Relatos demonstram, ainda, que em territorios fora de Atenas as mulheres participavam dos
festivais teatrais, mas que nas Grandes Dionisiacas sua presenca seria incompativel com os
objetivos do “evento’: ndo apenas no “texto”, mas na sua execucdo em cena, estava em quadro algo
mais que a recitacdo, ou seja, regia a nocdo de imitacdo, destinada a dar a conhecer ao publico a
acdo virtuosa diante das grandes paixdes humanas. E o que resume o trecho:

No drama, entdo, pode-se dizer que o Deus fala e, por causa da natureza divina de
sua fala, o futuro pode [ser] descrito. Parece que é a alma do espirito de uma pessoa
gue esta em contato com o Deus que, entdo, pode falar. O dominio de Dioniso,
muitas vezes dado como o do vinho. Mas pode ser que seja a capacidade do vinho

de afetar o espirito do homem que seja realmente importante. Certamente, é o
espirito que é o alvo do drama (WAAG, s.d, s/p., Tradug&o nossa).”

phoria, the Haloa, and the Skira, all of which emphasized the correlation of a woman’s generative capabilities with the
renewal of vegetation and, thus, the survival of society.” (HEMINGWAY, 2004, s/p.)

* No original: “actions undertaken from a marginal, morally questionable, or socially resistant position”.

> No original: "In drama, then the god can be said to speak, and because of the divine nature of his speech the future can
describe. It seems as though it is the soul of spirit of a person that is in touch with god that thus can then speak. The
realm of Dionysus often given as that of wine. But it may be that it is the ability of wine to affect the spirit of man that
is really important. It is certainly the spirit that is the target of drama.” (WAAG, s.d., s/p.).
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Nesse aspecto, 0 enunciador da tragédia (e da comédia, por extensdo), no corpo presente e
reconhecido como do homem-ator, € aquele que esta apto a deixar-se afetar espiritualmente e dar
voz as influéncias da relagdo entre homens e deuses na vida coletiva; o que implica no
reconhecimento de sua maturidade individual e de sua liberdade de agdo nos ambitos politico,
juridico e militar, sem a necessidade de um guardido que o tutele em suas intervencgdes publicas. Se
nos cultos a Dionisos, as Ménades, que cultuavam o Deus, teriam sido mulheres; ja nos coros de
Bacantes, da peca de Euripedes, quem dava carnalidade ao culto ao Deus, em danca e canto, eram
apenas 0s homens. Aparentemente, a transi¢cdo entre incorporagédo (no limite da ndo-escolha, ou da
possessao, esperada no ritual) e dramatizacdo (uma entrega calculada e voluntéria, esperada na
cena) demarcou a auséncia delas como atrizes no palco grego, refletindo o espago reservado que
cabia as mulheres na sociedade grega. Essa auséncia da atriz, portanto, constitui a alteridade

necessaria para a pujanga expressiva das personagens femininas da dramaturgia classica.

Género, corpo e trabalho

Interessante que o problema da aparicdo da primeira atriz ndo tenha uma solucdo unanime
entre 0s e as tedricas que estudam as raizes gregas do dito teatro Ocidental, mas que a ele se retorne
constantemente, como uma espécie de trauma que ressurge no mundo social das artes do palco sob
determinadas circunstancias. Essa repeticdo, parafraseando a psicanalise, corresponde a uma nao-
representacdo que - mesmo sem recordacdo - continua silenciosamente produzindo seus efeitos. A
esse respeito, Marilyn A. Katz (1998), pesquisadora na Wesleyan University, formula a avaliacéo
de que a dimensdo da presenca de atrizes no palco, em paralelo a sua evidéncia nas platéias do
teatro ocidental classico, seguird inconclusiva. Pode-se acrescentar que 0 “problema da primeira
atriz”, que localizamos aqui no impasse sobre seu significado no mundo socio-cultural grego,
desdobra-se nas inconsisténcias em torno da localizacdo das atrizes no teatro medieval, nas formas
cdmicas populares, no teatro do Renascimento... 1sso, porque o dimensionamento da importancia
das mulheres no campo da interpretacdo segue - como desde seu “inicio"- mediado pela l6gica do
teatro hegemonico, que pode ser reconhecida como sexista, seja em seu cotidiano pratico, seja nas

teorizacOes ou narrativas sobre sua historia.

Esse estados de coisas ira transformar-se gradualmente, em virtude da intervencao delas,
configurando modos de existéncia e insistindo em registra-los, e em especial, com a formulacéo de
uma consciéncia mais ampliada de género, crescente a partir do séc. XIX: a consciéncia de género
oferece os elementos que dao inteligibilidade ao papel da mulher e aos seus direitos no campo

social e, assim como em outras areas, no ambiente do teatro.
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Em periodos menos remotos, em que é possivel ter acesso a documentos sobre a presenca de
mulheres na cena - primeiro, registros escritos (recibos de pagamento, contratos lavrados em
cartorio, cartas, relatos de participantes e publicagdes em jornais etc) e depois, iconogréaficos e
audiovisuais (fotografias e, posteriormente, gravacbes) - vé-se que o peso social do teatro nas
diferentes sociedades, ainda que com variagdes notaveis entre cada cultura e época, esta relacionado
ao espaco teatral como local de interacdo social. Esse “risco" do encontro e da troca parece ser
significante para a determinacdo do grau de permissividade imputado a frequéncia de mulheres no
tablado e na plateia. De certo modo, parece haver maior temor social quanto a o que pode gerar a
simples circulacdo fisica dos corpos que compartilham de um evento cénico, do que em relacdo a
poténcia disruptiva dos comportamentos dissidentes das personagens femininas, projetando novos

imaginarios. O que dizer, entdo, de mulheres atualizando as figuras ficcionais, em pessoa?

E o corpo da mulher que se expde diante do publico um dos pontos de conflito para a
estabilizacdo delas na cena. De certo modo, € também esse impacto do corpo que sobrevém nos
textos criticos sobre teatro (historiograficos, filologicos, literarios etc) que discutem qualquer
aspecto da interpretacdo, visto que a maneira como se descreve a corporeidade e suas interacdes
com o ambiente serd inevitavelmente atravessada por concepcbes de género, classe social, raca-
etnia e sexualidade, mesmo quando se pretende tratar 0 corpo como “neutro”. Toda analise que
tematiza a atriz ird remeter, portanto, ao entendimento que se tenha sobre o corpo feminino e sua
funcdo, variavel no tempo e cultura em que se empreende o estudo®, e constantemente assombrado
pela assimetria entre os tratamentos dados ao homem-ator e a mulher-atriz.

Heloisa Pontes (2004), analisando a trajetoria da atriz Cacilda Becker, resume o conjunto de
contradi¢des que carrega a atriz profissional como sendo uma constante “burla de género”. Para a
antropdloga brasileira, recai sobre a atriz uma cobranca disciplinar que exige dela traquejo
social(necessario para o ingresso em classes mais abastadas, as quais em geral ndo pertence, mas
que devera agradar), talento cénico e certa beleza comedida, ou seja, que ndo atrapalhe “[...] 0
trabalho de burla propiciado e exigido pelas convenc@es teatrais [...]” (PONTES, 2004, p. 254).
Sendo ja culturalmente atribuido ao corpo feminino um lugar de objeto, a fisicalidade da atriz deve
transmitir jovialidade e harmonia, mas ndo deve sobrepor-se demais; 0 que prejudicaria que

encenasse “[...] corporalmente a pléiade de personagens disponiveis na dramaturgia teatral”.

® E contra essa “cegueira de género”da historiografia que se organiza a a histdria delas, com autoras como Michelle
Perrot. Para a “herstory”, existem préaticas especificas da vida das mulheres, o que vai determinar um comportamento
novo da historiografia, em termos de temas e métodos, para dar conta dessa particularidade da experiéncia social
humana. Entendendo este particular, foi também que a historiadora Joan Scott buscou instituir género como um
operador de singularidade, para observar as relagfes entre homens e mulheres, assim como de mulheres entre elas, €
homens entre eles, em "Género: uma categoria Util de andlise histérica” (publicado no Brasil em 1990). Ver em: Scott
(1995).
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(PONTES, 2004, p. 254).0 triunfo da atriz sera, portanto, burlar esses constrangimentos de classe e
género, para dar suporte as experiéncias de outrem, mas sem diferenciar-se como sujeito na
dindmica historica.

Curioso que essa indiferenciacdo, a0 mesmo tempo, exija uma generosidade gquanto a sua
intimidade. Atravessando séculos e perdurando no séc. X1X, pelo o menos, era frequente que a vida
pessoal da atriz se misturasse ao trabalho que executava em cena, sendo sua “pessoalidade" uma
parte valorizada de sua carreira profissional’. Por outro lado, aos homens continuava sendo dado
maior autonomia social e amplitude de caréater, o que nos ajuda a concluir que para elas a régua foi
desde sempre mais curta, sendo mais dificil escapar da fetichizacdo, por um lado, e da cobranca
social de teor moral, por outro. Assim, as mulheres de teatro, mesmo até principios do séc. XX,
permaneceu atrelado o duplo papel de atriz e amante, pecha que podia ser "suspensa” com o
casamento - um contrato social-afetivo travado, em geral, com outro artista do meio e, para as mais
sortudas, com o primeiro ator ou o chefe da companhia. A formacéo da familia teatral, por origem
ou nuapcias, dessa maneira, ratificava a profissionalizacdo da mulher no teatro, distanciando-a
daquelas que ndo teriam valor moral para se tornarem atrizes-casadas e atrizes-maes.

N&o obstante, é de se imaginar que atrizes puderam, com o tempo, optar pela recusa ao
casamento, entendendo que isso daria a elas a mobilidade necessaria para a atividade criativa e,
quica, para o exercicio de uma intelectualidade e sexualidade mais livres. De certo, a contribuicéo
das lutas das mulheres - atrizes ou ndo - por direitos deve ser destacada, para que elas pudessem
combinar sua vocagdo profissional a expressdo de seus afetos e desejos pessoais. O que chama
atencdo é que a relacdo entre atuacdo e libertinagem, mostram os registros anedoticos, historicos e
policiais (SCOTT, 2010), aparece como uma espécie de dado inaugural da profissdo da atriz e uma
marca incondicional. Isso, mesmo fora do circuito dos teatros oficiais, ainda na passagem do séc.
XVI1 ao XVII: Isabella Andreini, atriz, cantora, dancarina, musicista, dramaturga e poeta, integrante
da trupe dos Gelosi, busca descolar-se da marca de desfrutavel que circundava as artistas da de
Commedia dell’Arte, proclamando a prdpria expertise artistica,habilidade literaria e intelectual e
crenca nos valores cristdos. Nas palavras de Nicla Riverso, docente da Washington University:
”Andreini se separou das outras atrizes em seu comportamento de mulher exemplar, mée religiosa,
esposa casta e devotada e escritora literaria talentosa. Ao tornar seu nome conhecido e ganhar
estima e respeito, foi capaz de subir na hierarquia social e evitar acusacGes de ser prostituta ou
pecadora." (RIVERSO, 2017, p. 162, Traduc&o nossa).®

7 \Ver em Roach (2005).

8 No original: "Andreini separated herself from the other actresses in her behavior as an exemplary woman, a religious
mother, a chaste and devoted wife, and an accomplished literary writer. By making her name known and gaining esteem



8 of 16

Ao lado da viséo crista sobre a atriz como a incorporacdo das tentagdes carnais (RIVERSO,
2017)°, outro ponto de controvérsia que ameaca sua constancia como profissional da cena concerne
a ameaca que configura ao cumprimento das fun¢es da mulher no espaco da casa e junto a familia,
a medida que passa a viver da carreira teatral. Quando o recrutamento de mulheres torna-se um
diferencial para as producdes cénicas, resultando em destaque e prestigio para as atrizes, bem como
em sucesso para 0 empreendimento como um todo, 0 pagamento entra em pauta e, em decorréncia,
a constituicdo de uma situacédo de trabalho. Entdo, a mao de obra feminina deixa de ser direcionada
a continuidade da espécie, nos cuidados da prole e no “trabalho invisivel" dentro dos lares, para
integrar um sistema produtivo cujas regras sao também capitalistas, embora desafiem a alianca
tradicional entre moral religiosa (e burguesa), exploracdo dos corpos e divisdo sexual do trabalho,
que atrela as mulheres a fungdo maternal. Como lembra Silvia Federici (2017), no nucleo central da
sociedade mercantilista/capitalista, que € a familia burguesa, a mulher esté a servico do homem, no
cumprimento das fungdes sexuais, reprodutoras e domesticas, configurando uma forca de trabalho
tdo fundamental quanto ocultada.

No teatro, contrariamente a esse trabalho ndo remunerado (a0 menos na forma de um
salario, dependendo de outras formas de “gratificagdo”%), o corpo da atriz é seusustento e terreno
de exploracdo e “assujeitamento”, assim comoé a fabrica para o trabalhador assalariado. Assim,
entendemos que um elemento importante para consagrar um marco no nascimento da atriz seja a
mudanga contrastiva de recebimento de uma paga, caracterizando o ganho individual da mulher e a
sua integracdo a maquina produtiva do teatro. 1sso inaugura uma série de “negocia¢des” artisticas e
extra-artisticas (PONTES, 2004) no campo teatral, que vdo da formacdo de elencos mistos,
renovacdes nas convengdes da cena e no tratamento das personagens femininas, passando pelas
novidades na formacdo atoral e nas modalidades de ensaio, até as injuncdes de beleza e juventude
para 0s papeis das heroinas e 0s “conflitos profissionais ou amorosos” (PONTES, 2004, p. 236) no

cotidiano do teatro.

and respect, she was able to climb the social ladder and avoid accusations of being a prostitute or a sinner.” (RIVERSO,
2017, p. 162).

o Segundo Riverso (2017): "Actresses were seen as women who, instead of trying to redeem themselves by adopting a
chaste and submissive life, embraced their human nature entirely”" (RIVERSO, 2017, p. 161).

10 Nao ha uma posicdo clara no Manifesto Comunista sobre as relagdes entre trabalho e manutengéo da familia entre os
trabalhadores. Engels j& havia comentado a situacdo das mulheres trabalhadoras nas fabricas téxteis em 1845, em A
situacdo da classe trabalhadora na Inglaterra. Em A origem da familia, da propriedade privada e do Estado (1884),
publicado ap6s a morte de Marx a partir de notas etnogréaficas do préprio Marx e correspondéncias trocadas entre
ambos, Engels localiza historicamente a opressdo feminina. Critica 0 casamento e a monogamia como forma de
controle da mulher, que condiz com o surgimento da propriedade privada. E pela primeira vez, comenta a a producéo e
reproducdo da vida imediata como um forma de produgo, diversa daquela dos meios de existéncia, mas fator central na
continuidade da espécie. E Eleanor Marx, ao lado de Clara Zetkin, que tratara do trabalho doméstico como um emprego
ndo-assalariado, mas fundamental para o sustento do Capitalismo.
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Nesse inicio, o trabalho em artes, para as classes baixas e média, significava possibilidade

de sustento e ascensdo social. Contudo, enquanto a pratica amadora era apreciada pelas mulheres de

classes sociais abastadas, a profissionalizacdo na carreira era recusada. E o que comenta Wendy
Rosslyn, sobre a profissionalizacéo da atriz na RUssia:

Sua principal destreza, a habilidade de dissimular, era vista como um
engano. E o desdém com que eram tidos estava relacionado ao fato de que
0 ator engajado, para citar Rousseau, em 'um comeércio pelo qual ele se da
em representacdo por dinheiro, se submete a ignominia e afrontas que al-
guém compra o direito de sujeita-lo para, e coloca sua pessoa em venda
plblica’ (ROSSLYN, 2003, p. 120, Tradugdo nossa).™*

Coincide com a entrada das mulheres na profissionalizacdo, ao longo do século XIX
(quando as mulheres é permitido atuar), a diferenciacdo entre atrizes em hierarquias de funcéo e
valor. E comum que os papéis sejam divididos entre as atrizes propriamente, e as “vedetes”, ou as
“dangarinas”. As atrizes representam os tipos elevados, onde o espirito humano pode ser evocado,
projetando-se no conjunto ou a frente das companhias e teatros oficiais; ao passo que 0s teatros
ligeiros e as formas populares guardam mais espaco para as outras profissionais, que contam com a
expressividade do corpo em exibicédo, provocando o olhar masculino. Nesse aspecto, a personagem
dramatica é parte de uma mascarada social que também ordena o processo cultural de constitui¢éo
dos géneros, diferenciando o lugar dos homens e das mulheres e garantindo o corpo delas como um
territorio de disputa e controle.

Com 0 acesso as datas diversas do nascimento da primeira atriz, € possivel tracar um mapa
geral dos persistentes impedimentos contra os quais lutaram as atrizes, relativos ao género, corpo e
trabalho da mulher, em diferentes paises. Na Alemanha, elas foram aceitas nos palcos a partir da
metade do séc. XVII (KATZ, 1998); na Inglaterra, ha registros do feito de uma “primeira atriz” ao
subir aos palcos, em 1661, como Desdémona, numa montagem de Othello. A francesa Marie Ferré
é descrita como a primeira a assinar um contrato como atriz, em 1545, emprestando seu talento para
atuar em “[...] 'velharias de Roma' ou outras 'histoires, morales, farces et sobressaults, ou seja, his-
torias, moralidades, farsas, e acrobacias.” (SCOTT, 2010, p. 59)*?, nas cidades da provincia, bem
antes do estrelado das grandes atrizes, nos palcos de Paris do séc. XVIIl. Em torno de 1548,
espectadores relatam a aparicdo de “mulheres graciosas” nos espetaculos de commedia dell'arte, em
Lyon, indicando a presenca delas nessas trupes de comediantes italianos. Lucrezia di Siena assina

um contrato em Roma, em 1564, para cantar, tocar e declamar (MACNEILL, 2003).

1 No original: "Their chief skill, the ability to dissemble, was seen as deception. And the disdain in which they were
held was related to the fact that the actor engaged, to quote Rousseau, in ‘a trade by which he gives himself in represen-
tation for money, submits to the ignominy and affronts which one buys the right to subject him to, and puts his person
on public sale’". (ROSSLYN, 2003, p. 120).

2 No original: “[...] 'antiquailles de Rome or other 'histoires, morales, farces et sobressaults’, that is, histories, morali-
ties, farces, and acrobatics”. (SCOTT, 2010, p. 59). Antiquailles, segundo DE JEAN (2008), significa “[...] mueble
antigo de menos valor” (DE JEAN, 2008, p. 2018).
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Os exemplos que povoam os relatos, é preciso destacar, sdo de atrizes brancas e européias,
revelando uma hierarquizacdo dentro da propria profissdo que confira como as iniquidades quanto a
vida teatral ndo séo apenas relativas ao género, mas entrelacam género, classe social e raga-etnia,
em primeiro plano, seguidas de sexualidade e, hoje, cisgeneridade. As variacdes nos "aniversarios"
de nascimento da atriz sdo outras, se considerarmos as mulheres negras que, afastadas dos palcos de
teatro literario, integravam formas de teatro burlesco e musicado, mas recebendo parcos registros
oficiais. Reproduzindo outros espacos de invisibilizacdo, o teatro pratica usurpa¢des do imaginario
das mulheres negras. Ainda no séc. XIX, as personagens negras eram atuadas por pessoas pintadas
de negro, sendo a mulhernegra representada de maneira jocosa por homens brancos para o publico
branco (DOWNING, 2007). Por isso a diferenca marcante quando, em Nova lorque de meados de
1821, a companhia African Theatre reune elencos mistos, apenas com pessoas nhegras,
apresentando-se para um publico de homens e mulheres afrodescentes.

Essas hieraquizagdes, aléem disso, ndo permaneciam encerradas nos palcos. Mesmo em
momentos em que as mulheres estavam autorizadas a comparecer como espectadoras aos teatros,
por exemplo, a distingdo moral (ou seja, de classe) iria ditar que as mais abastadas (maes e casadas)
podiam ocupar 0s camarotes, e as menos abastadas (ou ‘“‘semi-virgens”), as cadeiras da plateia
(LOPES, 2014). Distribui-las fisicamente no espaco do edificio teatral auxiliava a diferenciacdo de
suas posicdes na sociedade e preservava eventuais equivocos nos tipos de interacdo e conversacao a
que estariam submetidas dentro daquele espaco de sociabilidade. No caso de mulheres negras, sabe-
se gque no teatro de lingua inglesa foi apenas com a inauguracéo de espacos exclusivos para recém-
libertos (como o Africa Grove Theatre, em Nova lorque, criado em reacdo aos espacos segregados)

que elas puderam frequentar as salas de espetaculos.

A primeira atriz brasileira

Relativas a dominancia do poder regulador (em geral, a Igreja e o Estado), a importancia do
teatro em dado contexto e as diferencas internas a classe de mulheres, as datassao diversas também
se sairmos da Europa, observando as antigas colénias. Sem ignorar o interesse das variacdes locais,
presentes nas diferentes ex-coldnias, nos manteremos no relato historico sobre o Brasil, para
encontrar a primeira atriz nacional.

Na historiografia do teatro brasileiro, fala-se de um “vazio teatral” até meados do séc. XVIII
(CARVALHO, 1989, p. 109). Ndo ¢ dificil suspeitar que as festividades religiosas e outras
celebracdes publicas contavam com a representacao cénica, posto que ha registros de protestos de
membros destacados da Igreja e do poder colonial contra o evento teatral em ocasifes dessa espécie
(estes, documentados e, portanto, acessiveis hoje). Nas igrejas, o espetaculo de fins religiosos

contava com mulheres brancas como “atrizes" mas, notadamente, apenas freiras. J4 nas Casas de
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Opera, na segunda metade do XVIII, eram os escravizados que interpretavam em cena, com a
presenca comentada de mulheres, até que D. Maria |, Rainha de Portugal, proibisse a participacéo
delas, de qualquer estrato social, nos palcos portugueses e da coldnia, em fins do mesmo século
(SCHIAPPA, 2009).

Sobre a proibi¢do, que durou mais de vinte anos, ha detalhes particulares, nos casos diversos
dos teatros publicos e das casas particulares, assim como variacbes das medidas de protecdo a
moralidade e aos costumes vigentes, e (raras) autorizagdes da Rainha para aparicdes de mulheres
(atrizes e cantoras) em cena.®. Apesar do edito Real, em temporalidade aproximada, registros
mencionam as participagdes no Brasil das atrizes Joaquina da Lapa (vulga Lapinha), Maria Jacinta
(vulga Marucas) (DIAS, 2012, p. 53), D. Francisca de Paula (na Bahia) e Maria Benedita de
Queiroz Montenegro (atriz comica, contratada em Porto Alegre) como inaugurais, embora ndo se
mencione "a primeira”.

Além de resgatar essas presengas, nossa pergunta sobre quem seria a atriz-fundadora na
cena nacional visa explorar como as mulheres construiram o oficio atoral e qual sua importancia.
Ha muito pouco a esse respeito, a ndo ser nomes e locais de apresentacdo. A auséncia de
informacGes mais ricas, ou de uma natureza mais critica, por outro lado, colabora para a propagacéo
continua de ilacBes sobre o carater das primeiras atrizes, ligadas as aventuras amorosas e paixdes
destruidoras. Sobre a posi¢do social delas, nos sec. XVII e XVIII, Carvalho (1989) comenta:

As atrizes, de modo geral, eram mulheres de ma fama, e os papéis
femininos geralmente ficavam a cargo dos atores. Também na
assisténcia ndo se encontrava 0 sexo feminino, pois o teatro era
atividade propria a diversdo do homem (CARVALHO, 1989, p.
116).

O transito entre a atriz e a prostituta, ao longo do séc. XVIII no Brasil, é citado por José
Dias (2012), quando menciona a figura das cocottes, atrizes e prostitutas francesas que animavam a
vida boémia na capital do Império e circundavam o meio teatral. Dai para concluirmos que todas as
atrizes exerciam a prostituicdo como profissdo, seria necessario empreender investigacdo historica
mais focada na realidade das mulheres nos teatros da época e na vida publica. Entretanto, de modo
geral, parece haver uma separacao entre as mulheres ditas “de bem” que frequentavam os teatros, na
plateia e em cena, e as que se destinavam prioritariamente ao prazer masculino, como objetos
sensuais. E dificil precisar um tracado claro dessa fronteira, onde colidem julgamentos sociais da
época e projecOes sobre o corpo feminino, somados aos juizos de cada autor do relato, em geral

homens; mas podemos aferir que a valoracdo do papel das mulheres na cena era balizado pelo

13 Ver mais em Schiappa (2009).
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género de espetaculo e pelo caréter da casa de apresentacdes, como se essas expressdes materiais
fossem extensdes da propria pessoa. Dias (2012) oferece alguns indicios dessa articulagéo:

As senhoras e senhoritas da elite frequentavam exclusivamente o
Clube Fluminense, o Teatro Lyrico e o Derby Club, sendo-lhes
vedados os espetaculos de teatro musicado, pelo menos até o final
do século XIX. A presenca feminina nos demais teatros era restrita
as mulheres que alegravam a vida mundana da cidade. O publico
masculino deliciava- -se com as belas coristas (DIAS, 2012, p. 119).

Enquanto nos “teatros de repertorio” eram levados & cena textos dramaticos, a moda
européia, no teatro musicado e nas outras formas ligeiras a énfase recaia sobre o género comico e o
hibridismo entre mdsica, recitacdo e danca e, em consequéncia, expressando comportamentos
corporais mais permissivos, se comparados as rigidas regras sociais impostas as mulheres, em que o
pudor seria demarcador da feminilidade (ANGELI, 2005). Nesse contexto, de variados usos do
corpo da mulher em formas de teatro concorrentes, e de vigéncia de um sistema de controle sobre a
“verdade" da natureza feminina que se atrela a uma corporeidade - construida historicamente - a
servico da “[...] educacao dos filhos, o que garantiria a conservacao da saude da raga” (ANGELI,
2005, p. 244), o estigma da prostituicdo parece estabelecer um aviso a respeito dos limites para as
negociacdes entre papéis sociais de género, sexualidade/prazer e uso do corpo/trabalho. Os palcos
nacionais, assim como as festas populares, seriam territorios mais instaveis, em que se
experimentava a norma e a transgressdo, na exibicdo do corpo e na sugestdao de um desejo sensual
feminino auténomo, de paga variavel (negociada pela mulher com o “cliente”, assim como no
meretricio).

Em termos do trabalho de interpretacdo das atrizes, a figura vinha mudando de contorno
desde o estabelecimento da corte portuguesa no Brasil, em 1807, e a constituicdo dos primordios da
"sociedade do espetaculo” (ROZEAUX, 2017). Na nova divisdo de trabalho, as atividades que
envolviam o esforco fisico concentraram-se nos escravizados, agora em maior afluxo, e a cultura
ganhou espaco como um outro espaco de sociabilidade e producdo (CARVALHO, 1989). Novos
teatros foram construidos na Bahia, no Rio de Janeiro, por decreto Real, onde concorriam as atrizes
“da terra” e as portuguesas. Maria Candida ¢ o nome de uma brasileira, coincidindo com o de sua
rival castica que, segundo o anedotario, dividiu com a primeira as paixdes da época. Ao longo dos
sécs. XVII e XIX, no entanto, a disputa pelo mercado foi, aparentemente, vencida pelas portuguesas
e espanholas, de inicio, sucedidas pelas italianas e francesas, que vinham apresentar-se nos palcos
nacionais e ganhavam soldos melhores que as amadoras e profissionais daqui. Era o proprio publico
o fiel dessa balanca, nos termos de José Dias (2012):

O Rio de Janeiro tem sido visitado por algumas sumidades da arte
dramatica, universalmente consagradas; mas essas visitas, longe de
concorrer para que o teatro nacional desabrochasse, produziram o
efeito diametralmente oposto. O publico ndo perdoa aos Nnossos
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autores ndo serem Shakespeare e Moliéres; ndo perdoa aos nossos
atores ndo serem Rossis, Novellis e Coquelins; ndo perdoa as nossas
atrizes ndo serem Ristoris, Sarahs e Duses (DIAS, 2012, p. 66).

Buscando profissionalizar e agregar qualidade e respeito ao teatro nacional, 0 empresariado
ocupa gradualmente o lugar dos teatros imperiais, mas com perfis de “contratantes” muito diverso:
um exemplo desse perfil, estranho aos olhos contemporéneos, é o sacerdote-empresario Amaro de
Souza Machado que,entre 1805 e 1825, é arrendatario de uma Casa de Opera em Porto Alegre, em
cujo elenco figura a atriz Maria Benedita de Queiroz Montenegro, registrada em cartorio*; ao passo
que, em 1833, o ator-empresario Jodo Caetano funda a primeira companhia dramatica com atores e
atrizes legitimamente brasileiros, seis mulheres e quatro homens em cena, além de um cendgrafo e
um maestro (CARVALHO, 1989). Estela Sezefreda, mulher do ator central, Jodo Caetano, é a
primeira atriz a ganhar celebridade nacional na Companhia, acompanhada por Adelaide do Amaral.

O poder da cena teatral aumenta, na passagem do séc. XIX para o XX, firmando um acordo
mais potente entre teatro, sociedade e capitalismo, conforme a burguesia urbana toma as rédeas nos
centros de poder nacionais, ditando uma sociabilidade mais aproximada da atual dindmica de
insercdo da atividade teatral na vida social. O carater mais democratico do teatro, ja atrelado ao
entretenimento das classes “emburguesadas” (ROZEAUX, 2017), também oferece as atrizes outras
posicOes pioneiras. Emilia Adelaide Pimentel (1836-1905), atriz portuguesa que se apresentou com
frequéncia no Brasil, exemplifica a ampliacdo do lugar da intérprete e sua ascensdo social na
modernidade: de familia operaria, segue carreira teatral, estudando em Conservatérios em Portugal,
Franca e Inglaterra, até compor e liderar uma bem sucedida companhia (a Companhia Dramatica
Portugueza de Emilia Adelaide Pimentel) (MOURAO; HERMANN; CARVALHO, 2015). A
companhia de Emilia Adelaide visitou o Brasil em 1884, quando a atriz-empresaria arrenda um
teatro (0 Teatro S&o Luiz, no Rio de Janeiro, depois Teatro Polytheama Fluminense) e capitaliza
seus "dotes femininos", com o agenciamento de atributos ditos masculinos, a ousadia artistica e o
reconhecimento pablico. Vemos aqui um caso em que, em termos das relac6es produtivas sociedade
de classes, a atriz toma conta de seus modos de producdo e estabelece relacGes sociais dali
derivadas, mantendo-se como norteadora dessa propriedade (BARROS, s.d.). Ainda que, como
mencionam Mourdo, Hermann e Carvalho (2015), “[...] sem acumular fortuna [...]” (MOURAO;
HERMANN; CARVALHO, 2015, p. 7), trata-se de mudancas na trajetoria da atriz ndo apenas de

aspecto econdmico, mas de impacto politico e social.

A problemética da atriz hoje

14 ver em ATHOS, Damasceno (1956).
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A observagdo do percurso historico da primeira atriz, que envolve as nog¢des de trabalho
criativo, corpo e profissdo, adquire facetas especificas na perspectiva neoliberal atual, que se tingem
de agravantes ndo descritos aqui,diante da crise econdmica e estética por que passa 0 teatro no
Brasil em tempos pandémicos e de tendéncia conservadora. Numa abordagem critica aos ideias
produtivistas do capitalismo, que pesaram neste recorte do fazer cénico das mulheres, caberia
lembrar a distancia que nos separa da valorizagdo do ‘“chdo de fabrica”, de inicio da
industrializacdo, assim como da luta aguerrida pela conquista do mercado de trabalho pelas
mulheres brancas, desde o séc. XIX (ANDRADE, 2019), bem como da exclusdo das mulheres
negras desse mesmo espaco.A uberizacdo profunda do sentido de trabalho (DOLCE, 2019) e a
pulverizacdo (de modo assustador) da nocdo de classe séo as tonicas atuais. O que isso significa
para o trabalho das atrizes no teatro? Se considerarmos, especialmente, a critica das mulheres
negras a nogdo de méo de obra e direito ao trabalho, conforme “batalhado™ pelo feminismo branco,
como reavaliar as reivindicacdes das mulheres e o estado atual do percurso da atriz?. Por fim, diante
da critica a centralidade do mundo do trabalho, nas autoras de critica ao antropoceno, ou do
capitaloceno (COSTA; FUNCK, 2017) - o que ndo se separa da grita por outras interacdes com o
mundo, anti-especistas e anti-identitarias - qual nova dimensdo pode ser dada a intersec¢cdo entre
corpo da atriz, género feminino e trabalho teatral? Aqui, estamos diante de um convite a
deslocarmos as ideias de formacdo, de espaco formativo e de profissionalizacdo da mulher no
teatro, um interessante percurso tedrico, ndo investigado nos estudos teatrais e ainda ndo apreciado

pelas abordagens dos teatros feministas.
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