
 
 
 
 
 

UNIVERSIDADE FEDERAL DE SÃO JOÃO DEL-REI 

PROGRAMA DE PÓS-GRADUAÇÃO EM ARTES CÊNICAS 

 

 

 

 

Relatos, momentos e história: a construção cênica de Ione de Medeiros e 
Grace Passô. 

 

 

 

 

 

                                 

 

Osmar Vanio Fernandes 

 

 

 

 

 

São João del-Rei. 

2021. 

 



 

RELATOS, MOMENTOS E HISTÓRIA: A CONSTRUÇÃO CÊNICA DE IONE 
DE MEDEIROS E GRACE PASSÔ. 

 

Osmar Vanio Fernandes 

 

 

 

 

 

Dissertação apresentada ao Programa de Pós-
graduação em Artes Cênicas da Universidade 
Federal de São João Del-Rei, Campus CTAN, como 
parte das exigências para a obtenção do título de 
Mestre em Artes Cênicas, na linha de Pesquisa em 
Cultura, Política e Memória.  

 

 

 

Orientador: Dr. Alberto Ferreira da Rocha Junior. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

São João del-Rei. 

2021. 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ficha catalográfica elaborada pela Divisão de Biblioteca (DIBIB) e Núcleo de Tecnologia da 

Informação (NTINF) da UFSJ, com os dados fornecidos pelo(a) autor(a). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fernandes, Osmar Vanio. 

Relatos, momentos e história: a construção cênica de Ione de 
Madeiros e Grace Passô / Osmar Vanio Fernandes; orientador 
Alberto Ferreira da Rocha Junior – São João del-Rei, 2021. 

 
 126 P. 
 
Dissertação (Mestrado – Teatro) – Universidade Federal de 

São João del-Rei, 2021. 
 
 

              1. Direção Teatral. 2. Teatro Mineiro. 3. Mulheres no Teatro.                                                                

              4. Gênero. Ione de Medeiros e Grace Passô. I. Junior, Alberto        

               Ferreira da Rocha, orientador II Título. 

 



 

RELATOS, MOMENTOS E HISTÓRIA: A CONSTRUÇÃO CÊNICA DE IONE 
DE MEDEIROS E GRACE PASSÔ. 

 

 

 

 

 

Dissertação apresentada ao Programa de Pós-
graduação em Artes Cênicas da Universidade 
Federal de São João del-Rei, Campus CTAN, como 
parte das exigências para a obtenção do título de 
Mestre em Artes Cênicas, na linha de Pesquisa em 
Cultura, Política e Memória.  

 

 

Orientador: Dr. Alberto Ferreira da Rocha Junior. 

 

São João del-Rei, 13 de Maio de 2021. 

 

 

 

 

Banca examinadora:  

Prof. Dr. Marcos Alexandre – UFMG. 

Profa. Dra. Carina Maria Guimarães Moreira – PPGAC/UFSJ. 

 

 

_________________________________________________________ 

Prof. Dr. Alberto Ferreira da Rocha Júnior  
(Orientador - PPGAC/UFSJ). 

 



 

 

Ata da Defesa Pública de Dissertação de 
Mestrado 

Aos treze dias do mês de maio do ano de 2021, às 15 horas, remotamente, 

reuniram-se os membros da banca examinadora composta pelos professores 

doutores Alberto Ferreira da Rocha Junior (presidente e orientador/UFSJ), 

Marcos Alexandre (membro titular externo/UFMG) e Carina Maria Guimarães 

Moreira (membro titular interno/UFSJ), a fim de arguirem o mestrando Osmar 

Vanio Fernandes, cujo trabalho intitula-se “Relatos, momentos e história: a 

construção cênica de Ione de Medeiros e Grace Passô”. Aberta a sessão pelo 

presidente da mesma, coube ao candidato expor o tema de sua dissertação, 

dentro do tempo regulamentar, sendo em seguida questionado pelos 

membros da banca examinadora. Tendo dado as explicações que foram 

necessárias, os membros da banca consideraram a Dissertação de Mestrado: 

( X ) aprovada 
( ) não aprovada, devendo ser realizada nova defesa no prazo de noventa 
dias. 

Recomendações da Banca: 

A banca destaca a relevância do tema, da escolha das duas diretoras e de 
suas singularidades. O mestrando demonstrou desenvoltura em sua 
apresentação oral e estar aberto às observações, críticas e sugestões feitas 
pela banca. Pelas características do objeto de estudo escolhido, a banca 
ressalta a possibilidade de a dissertação se tornar uma referência para as 
pesquisas sobre o trabalho de Ione de Medeiros e Grace Passô, o que 
justifica ainda mais uma revisão geral do texto. 

 

Banca Examinadora: 

Alberto Ferreira da Rocha Junior (UFSJ)    

Marcos Alexandre (UFMG)      

Carina Maria Guimarães Moreira (UFSJ)    

 
 
 
 

                              São João del-Rei, 13 de maio de 2021. 



17/05/2021 E-mail de Universidade Federal de São João del-Rei - Re: Ata de defesa de 

dissertação de mestrado - Osmar 

 
 

ALBERTO FERREIRA DA ROCHA 

JUNIOR <tibaji@ufsj.edu.br> 

 
 

Re: Ata de defesa de dissertação de mestrado - Osmar 

1 mensagem 

Marcos Alexandre <marcosxandre@yahoo.com>17 de maio de 2021 19:00 Para: 

ALBERTO FERREIRA DA ROCHA JUNIOR <tibaji@ufsj.edu.br> 

 

Prezado, Professor Alberto Ferreira da Rocha Junior,  estou de acordo com os termos 

da ata. 

Atenciosamente, 
 

Marcos Antônio Alexandre 
 

On Monday, May 17, 2021, 6:23:01 PM GMT-3, ALBERTO FERREIRA DA ROCHA JUNIOR 

<tibaji@ufsj.edu.br> wrote: 

 
 

Prezado Professor Marcos Alexandre 

 
Encaminho em anexo a ata do exame de defesa de mestrado do discente OSMAR VANIO 

FERNANDES para 

que confirme o teor da mesma. Peço, por gentileza, que responda o email com a 

“concordância” dos termos da ata. Atenciosamente, 

(Alberto F Rocha Jr (Orientador). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 

  

mailto:tibaji@ufsj.edu.br
mailto:marcosxandre@yahoo.com
mailto:tibaji@ufsj.edu.br
mailto:tibaji@ufsj.edu.br


 
 

MINISTÉRIO DA EDUCAÇÃO 

UNIVERSIDADE FEDERAL DE SÃO JOÃO DEL-REI SISTEMA 
INTEGRADO DE PATRIMÔNIO, ADMINISTRAÇÃO E 
CONTRATOS 

 

 
FOLHA DE ASSINATURAS 

 
 
 

 
Emitido em 13/05/2021 

 
ATA DE DEFESA DE DISSERTAÇÃO Nº 82/2021 - PPGAC (13.41) 

 

(Nº do Protocolo: NÃO PROTOCOLADO) 

 
 
 

 
 

(Assinado digitalmente em 18/05/2021 10:08) 

ALBERTO FERREIRA DA ROCHA JUNIOR 

PROFESSOR DO MAGISTERIO SUPERIOR 

DEACE (12.83) 

Matrícula: 1005446 

 
(Assinado digitalmente em 18/05/2021 10:02) 

CARINA MARIA GUIMARAES MOREIRA 

PROFESSOR DO MAGISTERIO SUPERIOR 

PPGAC (13.41) 

Matrícula: 17213 

 

 

 

 

 

Para verificar a autenticidade deste documento entre em https://sipac.ufsj.edu.br/documentos/ informando seu 
número: 82, ano: 2021, tipo: ATA DE DEFESA DE DISSERTAÇÃO, data de emissão: 18/05/2021 e o código de 

verificação: a124bbc768 

https://sipac.ufsj.edu.br/public/jsp/autenticidade/form.jsf


      
 

 

Agradecimentos 

A Deus, por proporcionar-me a oportunidade de tornar-me melhorar como ser.  

A minha mãe e meu pai que mesmo distante, sempre estiveram presentes, o 

meu eterno obrigado. 

Ao Curso de Mestrado Acadêmico em Artes Cênicas da UFSJ. 

Alexsandra Lara, Samuel Reis, Marina Lara, Otavio Reis, por me 

acompanharem nessa longa jornada. 

Aos meus irmãos Marlene, Osvaldo, Ivone, Silvania, Lucilene, Edilene, Sandra, 

Luciano, pelo apoio. 

Aos meus cunhados José Durval, Lucia, Mariza, Marcos, Carlos Pedro, Adriana 

Maura, Adriano, Carmelita, Joaquim (os dois), Dalva, Celia, Dionizio, Adriana, 

Luzia, pela acolhida. 

Aos amigos Wilson Oliveira, Adélia Carvalho, Clovis Domingues, José Luís Villa 

Real, Alcides Ramos e Marizabel Pacheco, Geraldo Ângelo Octaviano de 

Alvarenga, pelo incentivo. 

Aos colegas de carona MA/OP/SJDR (vice-versa), por proporcionar momentos 

de troca, convivência, deixo aqui minhas gratidões. 

A Ione de Medeiros e os integrantes do Grupo Oficcina Multimédia; a Grace 

Passô e seus companheiros do Grupo Espanca Teatro, pela oportunidade da 

troca, entendendo que essa escrita só foi possível, porque vocês construíram o 

pensamento primário. 

Ao meu orientador, e amigo Alberto Tibaji, por acreditar e incentivar, que eu 

trilhasse esse caminho. 

Aos colegas do curso de mestrado pelas trocas, carinho e amizades que levo 

para a vida. 

  



      
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Vem, eu vou te mostrar que esse contorno do 
corpo é um embaço só, um embaraço, borrão 
pulsante, pungente. Historinhas eu tenho mil, 
poderia contar várias, mas não é isso o que 
importa. Importa se ressoa, importa se te 
importa, se me exporta pra ti, leitor, importa 
se você me ouve, se me escuta, se move tuas 
batidas, se acelera, se retarda. 

Grace Passô. 

 

 

 



      
 

Resumo 

Partindo do pressuposto que o fazer e o contar ou o contar e o fazer nos 

remetem à história e que essa história registrada a partir desse contar, nos 

remonta à construção de memória, tendo como sentido de memória, aquilo que 

se foi, que foi dito, que foi visto, colocamo-nos a pensar sobre as questões de 

gênero pensadas a partir dos escritos de Judith Butler e como essas questões 

de gênero interferem na construção cênica de Ione de Medeiros e do Grupo 

Oficcina Multimédia, assim como interfere também na obra de Grace Passô.  

Neste tocante, a presente pesquisa tem como intuito fazer essa reflexão 

a partir da memória, memória essa construída por situações, ações e fatos 

colocados em função do que foi vivido. É a partir da memória que 

construiremos os questionamentos, apoiando-nos em  dois espetáculos: Bom 

Dia Missislifi  (1993), cuja direção é de Ione de Medeiros e Por Elise  (2005), 

direção de Grace Passô, buscando relacioná-los aos pensamentos de Judith 

Butler no que se refere à questão de gênero. Judith Butler é filósofa pós-

estruturalista e uma das principais teóricas da questão contemporânea do 

feminismo, estudos queer, filosofia, política e ética. Buscamos relacionar esses 

dois espetáculos à questão de gênero, que Butler nos propõe, por 

compreendermos que há nas concepções cênicas de ambas as diretoras e nos 

espetáculos citados um atravessamento, no que se refere a gênero. Para tanto, 

basta saber inicialmente que dos anos 80 até o final dos anos 90, o número de 

mulheres atuando como diretoras de teatro em Minas Gerais, era muito 

pequeno se comparado ao número de homens na mesma função. 
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Grace Passô. 

 

  



      
 

 

Abstract 

 

Assuming that doing and telling or telling and doing sends us back to 

history and that this history recorded from this telling, goes back to the 

construction of memory, having as a sense of memory, what has gone, what 

was said , which was seen, we started to think about the gender issues thought 

from the writings of Judith Butler and how these gender issues interfere in the 

scenic construction of Ione de Medeiros and Grupo Oficcina Multimédia, as well 

as interfere in the work of Grace Passo. 

In this regard, this research aims to make this reflection based on 

memory, a memory that is constructed by situations, actions and facts based on 

what was experienced. It is from memory that we will build the questions, based 

on two shows: Bom Dia Missislifi (1993), directed by Ione de Medeiros and Por 

Elise (2005), directed by Grace Passô, seeking to relate them to the thoughts of 

Judith Butler on the issue of gender. Judith Butler is a poststructuralist 

philosopher and one of the leading theorists on the contemporary issue of 

feminism, queer studies, philosophy, politics, and ethics. We seek to relate 

these two shows to the issue of gender, which Butler proposes to us, because 

we understand that there is a crossing over in the scenic conceptions of both 

directors and in the aforementioned shows, with regard to gender. To do so, it is 

enough to know that from the 80s to the end of the 90s, the number of women 

acting as theater directors in Minas Gerais was very small compared to the 

number of men in the same function. 
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Introdução: histórias vividas, relatadas a partir de um recorte da história. 

Eu não sou uma potencialidade de algo, eu sou plenamente o que 
sou, não tenho que recorrer ao universal (FANON apud KILOMBA, 
2019, p.90). 

 

A construção desta dissertação percorre caminhos trilhados em função 

de uma vivência que me foi colocada durante muito tempo como algo difícil de 

alcançar. Minha entrada no universo do teatro não se deu pelo viés do 

espectador, muito embora, tenha assistido durante minha infância a alguns 

espetáculos de cunho religioso. Entendo que durante muitos anos, vivi uma 

grande desordem, emocional, sem saber exatamente o que ser, além de gente 

grande, com responsabilidades. E esse dilema, causou grandes desordens 

emocionais. 

Quando criança, fui fortemente impactado por um espetáculo de dança 

que assisti, um dos poucos na verdade. Saí do Adro da Igreja de Nossa 

Senhora do Carmo, na cidade de Mariana, nos idos de 1986, com um único 

pensamento “eu quero fazer isso, que eles fazem”, no entanto, não sabia 

como, nem onde buscar por aquele tipo de conhecimento. Esse movimento fez 

crescer a desordem que me envolvia. No entanto, como nos referencia a 

diretora teatral Ione de Medeiros, 

isso não tem jeito, é iniciático, é um processo que não tem 
como você passar indiferente por ele. Mas, ao mesmo tempo, 
esse apelo para a arte, para a desordem, já é uma 
transgressão muito grande (MEDEIROS apud CORDEIRO, 

2018, p. 251). 

Passado esse momento iniciático, no qual a vontade supera a 

frustração, por não ter onde aprender tudo aquilo que via, inicio uma relação 

mais profunda com o teatro. Essa relação cresce, extrapolando todos os limites 

possíveis. E seguindo essa transgressão que de certa forma colocou ordem no 

caos em mim existente, ingresso no curso de teatro em 1996, oferecido pelo 

Instituto de Filosofia Artes e Cultura (IFAC) da Universidade Federal de Ouro 

Preto (UFOP) no qual me deparei com uma situação um tanto anormal para 

mim, porém de certa forma normal para o momento.  Lembro-me que no dia da 
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banca para o curso técnico em teatro, havia cinco professores, todos homens 

(brancos).  

No decorrer do curso, foi ficando mais evidente que a presença deles 

era notória, visto que no quadro de professores da escola, o número de 

homens era efetivamente maior que o de mulheres. Esse fato marcou 

consideravelmente não só minha forma de ver, mas também de pensar o 

mundo que me cercava. Vale ressaltar que naqueles idos de 1990, no curso de 

teatro, também não havia referência de professores/as negros/as dentro da 

escola. Embora o número de alunas e alunos negros/as fosse considerável, 

isso não se refletia no corpo docente. Assim, ao ler Grada Kilomba, no que se 

refere a memórias, passo a observar como essas questões referentes a um 

processo de descolonização de pensamento encontram-se latentes em mim, 

devido a essa desordem estruturada pelo fazer teatral.  

Hoje observo como o patriarcado imperante na cena teatral e 

consequentemente sua branquitude, tem reverberado e aberto caminhos para 

muitas discussões, ressignificações e reestruturações deste lugar, muito em 

função de outras vozes terem se levantado. Segundo Kilomba (2019, p.75), “a 

branquitude é construída como ponto de referência a partir do qual todas/os 

as/os outras/os raças “diferem””. Por anos me vi envolto nesse universo teatral, 

construído e pensado a partir desse outro, agora, penso ser possível rescrever 

essa história, dando a ela novos contornos, novos apontamentos. 

Como sujeito negro, tenho consciência de que a história do sujeito 

negro/a dentro da história do teatro no Brasil necessita ser recontada, se não, 

melhor representada, assim como a presença da mulher, da mulher negra, da 

mulher trans e todos os agentes que durante anos foram silenciados pelo 

imperativo desse patriarcado. 

Estou me referindo a esse fato ocorrido durante minha primeira 

formação em teatro e que por anos ficou silenciado em mim, no entanto não 

apagado, para entender como determinadas situações vão sendo construídas, 

consolidadas em nosso íntimo. Muito embora não tivesse condições 

psíquicas/psicológicas para discutir a fundo essas questões naquele momento, 

ela vinha sempre martelando minhas ideias. Mesmo porque naqueles idos de 
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1996, as questões de gênero, assim como a situação do sujeito negro/a na 

sociedade, não se encontravam no centro das discussões como acontece hoje. 

Assim, ao buscar matérias para consolidar minhas propostas para 

pesquisa do mestrado, deparei-me com escritos que de certa forma 

corroboravam os sentimentos que pululavam dentro de mim. Várias das 

questões levantadas por Judith Butler, no livro Problemas de Gênero: 

feminismo e subversão de identidade, Sara Salih com o livro Judith Butler e a 

teoria queer, apoiaram essa escrita, abrindo caminho para uma melhor 

compreensão de gênero e possibilitando fazer associações ou relações diretas 

com o teatro de Ione de Medeiros e Grace Passô. Assim como as relações 

corpo, negritude e liberdade levantadas por Angela Davis, no livro Mulheres, 

raça e classe; bell hooks, com o livro O feminismo é para todo mundo: políticas 

arrebatadoras, abriram caminho para que eu me apropriasse desse corpo 

negro, pensado e falado a partir da escrita de Grace Passô. No campo da 

memória, escritoras como Grada Kilomba com o livro Memórias da plantação: 

episódios de racismo cotidiano, Leda Maria Martins com o livro A cena em 

sombras e Djamila Ribeiro com o livro Lugar de fala, Gayatri Spivak com o livro 

Pode o subalterno falar? apoiam o discurso frente às questões levantadas 

quanto à condição da mulher no cenário atual. 

Ao buscar ressonância na voz destas mulheres que durante anos têm se 

colocado à frente de uma discussão que cada vez mais tem ganhado o centro 

das discussões em todos os campos, passamos a entender como o sistemático 

apagamento da imagem das mulheres no campo da direção teatral e 

consequentemente a invisibilização das mesmas se processa. 

Ao trazermos para o centro da discussão desta dissertação a presença 

de diretoras teatrais como Ione de Medeiros e Grace Passô, relacionando suas 

obras à questão de gênero, o fazemos com o intuito de diminuir esse processo 

de apagamento da imagem destas mulheres no campo da direção teatral, 

buscando reescrever um pouco da história do teatro em Minas Gerais, no qual 

elas possam estar presentes de forma efetiva. 

Eu conheci o espetáculo Bom dia Missislifi (1993), de Ione de Medeiros 

pelos relatos de um dos meus professores naqueles idos de 1996/1999, e 
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lembro-me bem de ouvir dele uma frase que me marcou: “aquele espetáculo é 

muito feminista, ela sabe muito bem como articular o texto e os corpos para 

que nos sintamos culpados”. Durante muito tempo fiquei com essa frase na 

cabeça, sempre que mencionavam Ione de Medeiros. Quando tive a 

oportunidade de assistir ao referido espetáculo, uma vez que o mesmo esteve 

presente na campanha de popularização do teatro e da dança, promovida pelo 

Sindicato dos Produtores de Artes Cênicas de Minas Gerais (SINPARC-MG) 

em 1997, busquei no mesmo as referências feministas levantadas 

anteriormente pelo meu professor. 

Claro que anos mais tarde assistindo ao vídeo do espetáculo Bom Dia 

Missislifi, munido de novas informações necessárias, pude perceber com mais 

facilidade as questões feministas a que meu professor se referia. Após tudo 

isto, posso dizer que passei a acompanhar mais de perto o trabalho desta 

diretora, assisti os espetáculos BaBACHdalghara (1995), apresentado no 

espaço do SESI em Mariana-MG em 1998, Zac e Zenoel (1998), A Casa de 

Bernarda Alba (2001), A acusação (2005), Bê-a-bá Brasil (2007).  

Os momentos construídos a partir do trabalho de Medeiros reforçam o 

que ela nos informa em várias entrevistas. Como diretora de teatro, ela aguça a 

sensibilidade para aquilo que surge, “acho que a direção é isso. Não é o que o 

diretor quer, mas é a pessoa que viu a melhor maneira de resolver uma cena, o 

que é mais adequado, e isso quase gera um acordo entre todo mundo” 

(MEDEIROS apud ATHIE, 2018). 

Como Medeiros afirma, pensamos que nossa função não seja a de 

agradar, mas sim de “levar um assunto para debater” (MEDEIROS apud 

ATHIE, 2018), levando todos os  espectadores à reflexão. Assim, encontramos 

em Medeiros e seu teatro uma profunda reflexão sobre o gênero, suas 

consequências e implicações. 

Novas histórias, diálogos e vozes pretas na cena teatral de Minas 

Gerais. 

O uso de imagens e metáforas nas construções cênicas, muitas vezes 

serve para ancorar nossos pensamentos quanto a formas, cores, movimentos. 



19 
 

      
 

A partir dessas formas, cores e movimentos, pensamos ser possível encontrar 

no interior de seus trabalhos, aquilo que as diretoras teatrais Ione de Medeiros 

e Grace Passô pretendem mostrar. Muitas vezes é preciso ler nas entrelinhas 

de suas composições, aquilo que não encontramos de forma direta. Assim, é 

preciso procurar, investigar, para achar o que se encontra entranhado, não 

escondido, nas camuflado em seus trabalhos.  

Ao buscarmos uma relação no espaço/tempo que nos auxilie a 

definirmos o que é ser negro/a no Brasil, deparamo-nos muitas vezes com 

grandes sequelas, oriundas de diversas situações enfrentadas pelo indivíduo 

negro/a. Muitos relacionam essas sequelas, ao fato de esse sujeito ter sido 

escravizado/a, alguns outros vão dizer que pelo fato de o negro/a ser muito 

sentimental, e aí, vão relacionar esse sentimentalismo ao banzo. A professora 

e encenadora Leda Maria Martins, no livro A cena em sombras, vai dizer que: 

“a cor de um indivíduo nunca é simplesmente uma cor, mas um enunciado 

repleto de conotações e interpretações articuladas socialmente” (MARTINS 

1995, p.35). Portanto, refletir nesta escrita o que é ser negro/a, é fazer um 

retorno aos passos de meus ancestrais, é virar a cabeça e ver ao longe o rosto 

dos que me antecederam.  

Assim, quando o sujeito/a se autodeclara negro/a, ele está possibilitando 

a construção de um pensamento decolonial, no qual busca fortalecer as bases 

para uma maior aceitação de sua presença no cenário atual. É perceptível, 

como esse pensamento decolonial tem invadido as bases do teatro nos últimos 

anos, fazendo surgir novas diretrizes de pensamento na cena teatral, basta 

observar a trajetória meteórica da diretora e atriz, Grace Passô, a presença 

incontestável da cantora e apresentadora trans Linn da Quebrada, entre outras. 

Portanto, esta pesquisa busca fazer um mergulho nesses dois universos 

femininos, buscando relacioná-los ao que nos propõe a filósofa Judith Butler no 

livro Problemas de Gênero, feminismo e subversão de identidade. Para tanto, 

trazemos para a discussão dois espetáculos que de certa forma se encontram 

distantes no tempo, porém, cada um deles é importante para sua época. A 

partir dos conceitos propostos por Butler, no livro Problemas de Gênero, 

traçamos um paralelo com o espetáculo Bom Dia Missislifi do Grupo Oficcina 
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Multimédia de 1993 com direção de Ione de Medeiros e depois buscamos fazer 

o mesmo trajeto com o espetáculo Por Elise do Grupo Espanca de Teatro de 

2005 e direção de Grace Passô. 

Ao propormos essa análise, de início nos deparamos com uma 

coincidência, Butler publica o livro Problemas de Gênero em 1990, exatos três 

anos depois, Medeiros concebe o espetáculo Bom dia Missislifi. No entanto, o 

livro de Butler só seria traduzido e publicado pela primeira vez no Brasil em 

2003. Acreditamos, no entanto, encontrar nessas duas vozes um ponto de 

convergência, principalmente mediante as falas já proferidas por Medeiros. 

Naqueles idos dos anos oitenta quando começou seu trabalho como diretora 

de teatro, Medeiros enfrentou muitas dificuldades de aceitação, muito 

provavelmente pelo fato de ser mulher e transitar naquele momento por um 

território que até o momento era muito masculinizado. 

Outro ponto de convergência que pensamos existir é quanto à jovem 

diretora teatral Grace Passô, que segundo informações da própria, inicia sua 

carreira como estudante de teatro justamente no entremeio da publicação do 

livro de Butler e a montagem de Medeiros. Passô começa em 1993 o Curso de 

Formação em Teatro pela Fundação Clóvis Salgado de Belo Horizonte. Seu 

percurso nos leva por várias companhias de teatro na cidade de Belo 

Horizonte, até 2005, ano em que estreia com o Grupo Espanca de Teatro o 

espetáculo Por Elise, aqui, vemos  uma mulher negra se arriscando no trabalho 

de direção. A subversão agora chega ao extremo, porque além de atuar essa 

mulher negra também escreve e encena seus próprios textos. 

A partir da análise dos espetáculos e de uma relação direta com as 

questões de gênero, esperamos contribuir com material histórico e bibliográfico 

referente ao desempenho de seus trabalhos.  

 

 

METODOLOGIA:  

 

Acreditamos que ao dialogar sobre a questão de gênero relacionada ao 

teatro, mais precisamente à direção teatral, temos a possibilidade de discutir 
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sobre a historiografia do teatro brasileiro, e construir possibilidades para que 

outras vozes possam ser ouvidas dentro desse cenário. Durante muito tempo, 

mulheres foram invisibilizadas, muitas histórias não foram contadas como 

deveriam ser de fato. Assim como os homens, muitas foram as mulheres que 

trabalharam para a difusão de nosso teatro, porém, são poucas as mulheres 

que têm seus nomes reconhecidos. Buscamos em pleno século XXI, auxiliar na 

difusão de uma nova história do teatro, na qual a presença das mulheres seja 

de fato mais significativa, que a imagem dessas mulheres não seja eclipsada, 

pelo simples fato de serem mulheres, como tem acontecido sistematicamente.   

Assim, trabalhamos com os seguintes parâmetros metodológicos: 

  

- Fichamento de materiais já publicados sobre as duas diretoras. Livros, 

artigos, dissertações, teses etc.  

 

- Descrição e análise dos vídeos dos respectivos espetáculos encenados por 

Medeiros e Passô.  Indicando nesses espetáculos sua relação com o gênero. 

 

- Análise e fichamento de livros referentes à questão de gênero, além de 

escritos (artigos, teses, dissertações, entre outros) que nos levaram a 

compreender a situação da mulher no cenário cultural, além de sua situação no 

mundo.  

A dissertação está divida em dois capítulos, no primeiro fazemos uma 

breve passagem pela história do teatro em Minas Gerais, dando ênfase à 

produção teatral desenvolvida por Ione de Medeiros e o Grupo Oficcina 

Multimédia. Neste capítulo, analisamos as relações de gênero existentes no 

espetáculo Bom Dia Missisli, relacionando-o às questões de gênero levantadas 

por Butler no livro Problema de Gênero. 

No segundo capítulo fazemos uma análise das questões gênero postas 

por Butler, buscando relacioná-las às situações encontradas no espetáculo Por 

Elise, da diretora Grace Passô, trazemos à discussão além das relações de 

gênero, questões relacionadas à negritude, a situação da mulher negra no 

cenário cultural de Minas Gerais, entre outras questões. 
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Capítulo I 

 

 

Em algum lugar na história: a cena teatral construída por Ione de 

Medeiros e sua relação com as questões de gênero. 
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1.1- A trajetória artística de Ione de Medeiros. 

O que nos define como um grupo é o fato de entrarmos  
no teatro pela porta da música (MEDEIROS, 2007, p.15). 

Ao nos relatar um pouco de sua trajetória tanto em entrevistas dadas a 

jornais, revistas e blogs, quanto em relatos encontrados no livro Grupo Oficcina 

Multimédia Trinta anos de Integração das Artes no Teatro, publicado em 2007 

pela editora Rona, do qual fazemos uso como fonte de pesquisa para esta 

dissertação, a diretora teatral Ione de Medeiros nos confessa ser oriunda de 

um universo totalmente diferente do universo teatral. Medeiros traz no cerne de 

seu trabalho a disciplina exigida pela formação musical e afirma: 

comecei a estudar piano aos 6 anos de forma muito rigorosa. 
Não era brincar de tocar piano, ser criativa, era com rigor, como 
você aprende uma profissão, lendo partitura, tocando, 
estudando com hora marcada... Na época eu não achava bom, 
mas hoje eu agradeço. Então eu fui dos 6 aos 23 anos (quando 
eu me formei) sem parar, em termos de piano, música, tocar 
em público, de ter uma vivência musical (MEDEIROS apud 
CORDEIRO, 2018, p.258). 

 Essa formação em música contribuiu para a percepção e o 

desenvolvimento de exercícios corporais relacionados a tempo, ritmo e espaço 

que Medeiros utiliza em suas criações teatrais.  Assim como ela nos afiança, 

as constantes apresentações que fiz em público, a partir dos 10 
anos de idade, e os concertos que frequentei com minha 
família, consolidaram em mim uma intimidade com a música 
que interferiu diretamente na minha relação com as demais 
artes (MEDEIROS apud CORREA; SANTOS, 2019). 

 Essa interferência propiciada pelo meio musical possibilitou como 

Medeiros mesmo afirma em entrevista a Felipe Cordeiro, intitulada: “Vanguarda 

nas alterosas”, que foi a partir da vivência artística contida nesse meio musical, 

que ela ampliou seu universo, fazendo-a ver que na própria música é possível 

alargar o foco, isso porque você 

começa a esbarrar nas outras áreas: você começa a ver ritmo 
nas cores, começa a ver a imagem como algo que tem 
dinâmica, tem ritmo. Inclusive, eu fui formada em literatura e 
música e percebo que a literatura é irmã da música 
(MEDEIROS apud CORDEIRO, 2018, p.259). 
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 E é assim, se deixando afetar pelas outras artes que essa mineira 

interiorana traz para suas obras um pouco da vivência, da história da vida que 

corre devagar, como o fluir de um rio, vagaroso e preguiçoso das cidades do 

interior de Minas, diferente da vida nas capitais que se mostram corridas e 

agitadas. Presentes em suas obras estão as reproduções dos casarios 

coloniais, encontradas, por exemplo, no espetáculo A Casa de Bernarda Alba, 

de 2001, A Acusação, de 2005, Bê-a-Bá Brasil, de 2007, a agitação das 

metrópoles com sua vida noturna, sua agitação, poluição visual e sonora, como 

é possível observar em Bom Dia Missislifi de 1993 cujo “cenário era composto 

por lata de metal que refletiam como espelho as cores de uma cidade noturna, 

simulando luzes de néon e reforçando a atmosfera urbana do espetáculo” 

(Medeiros, 2007, p.111), e Babachdalghara de 1995, “que tem o formato de um 

documentário show, no qual há muita interação dos atores com a plateia”. A 

temática do espetáculo Babachdalghara “propunha trazer para o palco relatos 

de jornais, revistas e tv uma visão de mundo como ele é sem retoques” 

(MEDEIROS, 2007, p.132 e p.139). 

A relação de Medeiros com o teatro começa mais precisamente nos 

anos 70, quando inicia sua trajetória artística agora na cidade de Belo 

Horizonte, inicialmente como professora de piano e canto. Mais tarde, segundo 

relatos da própria Medeiros (2007), ela vai (re)iniciar sua vida artística, agora 

na Fundação de Educação Artística de Belo Horizonte, no ano de 1973, como 

professora de musicalização para crianças e adolescentes, encontrando ali 

uma proposta que rompia com uma visão voltada estritamente para padrões 

sonoros, ou seja: “a relação dos alunos da FEA com a música não era 

direcionada para um contato com um instrumento, o que possibilitava ao 

próprio corpo do aluno vivenciar experiências rítmicas” como nos afiança 

Medeiros (2007). Dessa forma, “o primeiro interlocutor dentro desse 

aprendizado era o próprio corpo do aluno vivenciando experiências rítmicas no 

espaço e no tempo”. (Medeiros 2007, p.13) Essa relação direta como a 

experiência corporal foi o ponto de partida para o desenvolvimento do 

treinamento utilizado hoje pelos atores e atrizes do Grupo Oficcina Multimédia, 

esse treinamento Medeiros denomina Rítmica Corporal. 
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Na Fundação comecei a relacionar a música, dentro da própria 
música, com uma música que não era só instrumento. Por 
exemplo, canções que você faz em roda, bate palmas, pula. 
Depois eu fui extrapolando para vivências musicais, os ritmos 
que você bate com a mão dentro da música. A partir da própria 
música eu fui ampliando o foco. Depois eu comecei a perceber 
que o ritmo estava na natureza, que a respiração é ritmo, que a 
circulação do seu corpo é ritmo, que a água é ritmo [...] então, 
naturalmente há o interesse para abrir, porque eu acho que 
tudo está ligado. Pelo fato de ficar muito tempo em uma coisa 
só, a música, a própria música se expandiu e eu fui 
experimentando outras áreas (MEDEIROS apud CORDEIRO, 
2018, p.259). 

 Medeiros nos informa também que a Fundação de Educação Artística 

(FEA), surge em 1963, com uma proposta e visão que iam além do pensado 

para o momento no país. Criada por artistas mineiros como a pianista e 

professora Berenice Menegale1, essa instituição trazia em seu corpo docente, 

professores de grosso calibre como: Rosa Lucia dos Mares Guia2, além de 

nomes como o do alemão Hans-Joachin Koellreutter3, que entre outras 

atividades, participou ativamente da fundação e administração da Escola de 

Música de Salvador em 1954. Koellreutter manteve estreitas ligações com FEA, 

tanto na área pedagógica quanto na produção e criação artística em Belo 

Horizonte. 

Nesse período, que vai de 1963 até meados dos anos 70, Minas e Bahia 

comunicavam-se e dialogavam, dentro do âmbito artístico, ajudando-se 

mutuamente na construção de uma nova linguagem cultural. Essa troca 

possibilitou o crescente desenvolvimento artístico tanto mineiro quanto baiano. 

A Escola de Música da Bahia, naquele momento era um grande referencial em 

termos de desenvolvimento do pensamento musical contemporâneo, tanto que 

seus tentáculos se espalharam por todo o Brasil, agraciando Minas Gerais em 

toda a sua extensão.  

                                                             
1
Berenice Menegale, pianista, estudou no Brasil, na França, na Suíça e na Áustria, país onde 

se diplomou pela Academia de Música de Viena. Criou a Fundação de Educação Artística e 
participou de diferentes projetos culturais e artísticos na Universidade Federal de Minas Gerais. 
 
2
 Rosa Lúcia (28 de abril de 2017) é graduada em Música pela Universidade Federal da Bahia 

– UFBA – e especialista em Educação Musical pela Universidade Federal de Minas Gerais – 
UFMG. 
 
3
 Hans-Joachim Koellreuter - 2 de setembro de 1915 – São Paulo, 13 de setembro de 2005, foi 

um compositor, professor e musicólogo alemão radicado no Brasil. Mudou-se para o Brasil 
em 1937 e tornou-se um dos nomes mais influentes na vida musical no país. 

https://pt.wikipedia.org/wiki/2_de_setembro
https://pt.wikipedia.org/wiki/1915
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A3o_Paulo_(cidade)
https://pt.wikipedia.org/wiki/13_de_setembro
https://pt.wikipedia.org/wiki/2005
https://pt.wikipedia.org/wiki/Compositor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Professor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Musicologia
https://pt.wikipedia.org/wiki/1937
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica
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Ainda seguindo informações dadas por Medeiros (2007) essa troca de 

conhecimento com a Escola de Música de Salvador (Bahia) possibilitou não só 

a criação da FEA em 1963, como nortearia todas as atividades desenvolvidas 

por essa instituição ao longo das décadas seguintes. A FEA foi a responsável 

pela criação de um dos mais importantes festivais artísticos do Estado de 

Minas Gerais, em 1967, na cidade de Ouro Preto-MG. A FEA juntamente com a 

UFMG lançam o I Festival de Inverno, evento que viria a dar sustentáculo a 

muitos outros festivais que viriam a seguir, como: Festival de inverno de Itabira-

MG4, que acontece initerruptamente desde 1974; Inverno Cultural de são João 

del-Rei, que teve sua primeira edição em 1988. Dois anos antes, em 1986, São 

João del-Rei havia sediado a 18a edição do Festival de Inverno da UFMG.   

Foi a partir da criação de um festival que abrangesse diversas áreas 

artísticas como Teatro, Dança, Música e Artes Plásticas ou Artes Visuais que é 

a expressão mais usada atualmente, que grupos como: Corpo, Galpão, Uakti e 

o próprio Oficcina Multimédia surgiram ou ganharam notoriedade. A partir das 

atividades desenvolvidas dentro e fora dos festivais, a FEA torna-se uma 

importante parceira não só dos grupos que se desenvolvem a partir desse 

intercâmbio trazido pelas propostas de trabalhos desenvolvidas nos festivais e 

fora deles.  

Ainda segundo Medeiros (2007), no ano de 1977, Berenice Menegale 

convida o argentino Rufo Herrera, para atuar como professor do Curso de Artes 

Integradas no IX Festival de Inverno da UFMG. Herrera que até então se 

encontrava radicado na Bahia, onde desenvolvia atividades voltadas à 

musicalização e percepção corporal na Escola de Música da Bahia, aceita o 

convite de Menegale, e traz consigo uma proposta cênica musical diferente a 

ser desenvolvida junto a FEA. Essa proposta de trabalho desenvolvida por 

Herrera, agora como professor de FEA e colega de trabalho de Medeiros, 

possibilitou a mesma construir junto ao argentino recém-chegado novos 

arcabouços quanto à questão da pedagogia musical e corporal que ela vinha 

desenvolvendo.  

                                                             
4
 https://fccda.com.br/novo/festival-de-inverno-2 
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A aproximação do que Medeiros fazia com o que Herrera propunha, 

vinha ao encontro do que ambos buscavam “uma ruptura de uma visão musical 

voltada para parâmetros estritamente sonoros”, (Medeiros, 2007, p.14), ou 

seja, trabalhar a música para além do instrumento, possibilitando ao corpo 

instrumentalizar-se. Essa parceria com Herrera auxiliou a Medeiros 

desenvolver técnicas de aprofundamento no trabalho corporal e posteriormente 

serviu de suporte para definir e melhorar a Rítmica Corporal, técnica essa 

desenvolvida e aperfeiçoada pela diretora junto ao Grupo Oficcina Multimédia. 

Agora radicado em Minas Gerais, Herrera, juntamente com Medeiros e a 

FEA, dão início ao Grupo Oficcina Multimédia.  Medeiros (2007) nos informa 

que Herrera desenvolveu quatro espetáculos como diretor do Grupo Oficcina 

Multimédia, são eles: Sinfonia em Ré-Fazer de 1978, primeiro espetáculo do 

grupo; Cantata Nheengari de 1979, Ato Vivencial e 4 Lendas Indígenas de 

1980; Sete + 7, inspirado em Brecht, esse espetáculo teve a cooperação da 

diretora teatral Carmen Paternostro, que após essa experiência ao lado de 

Herrera, viria a dirigir outros espetáculos em Belo Horizonte como: Lulu A 

Caixa de Pandora em 1983, com o Grupo Pagu; Noturno para Pagu, também 

em 1983, com o Grupo Pagu; O que é isso Gabeira, de 1985 com o Grupo 

Pagu; Triunfo, um delírio barroco, de 1986 com o Grupo Palácio das Artes e 

Galpão e Casa de Bronze e Elogio da Loucura, em 1990, trabalho esse 

desenvolvido com o Grupo Carmem Paternostro.  

Paternostro ajudou a consolidar uma pesquisa cênica corporal em Belo 

Horizonte, assim como as diretoras Haydée Bittencourt, Palmira Barbosa entre 

outras. Paternostro permaneceu em Minas Gerias até meados dos anos 90, 

quando retornou de vez para a Bahia.  

Nesse processo de estruturação do Grupo Oficcina Multimédia e da 

construção desses quatro primeiros espetáculos, Medeiros participa como 

assistente de direção e atriz, até porque, como ela mesma afirma em entrevista 

ao jornal Bom Dia Europa,  

Herrera manteve suas atividades na Bahia e sempre viajava 
para lá, o que nos obrigou a criar uma rotina de trabalho e 
assumir a continuidade da pesquisa em sua ausência. A partir 
dessas experiências coletivas, fomos adquirindo certa 
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autonomia – criávamos eventos de arte, montávamos cenas 
curtas, mantínhamos o foco na criação e, paralelamente, 
pesquisávamos os temas e o repertório para as próximas 
montagens. Quando Herrera chegava, elaborava essas 
experiências em forma de roteiros e assinava a direção dos 
espetáculos (MEDEIROS apud CORREA; SANTOS, 2019).  

Entendendo esse momento como sendo de troca, partilha, e 

estruturação de conhecimento, Medeiros usa esse momento para se firmar 

como assistente de direção dentro do grupo, assim, “quando Herrera optou por 

dar continuidade ao seu trabalho específico de composição musical, ficamos 

órfãos de direção” (Medeiros apud Correa, Santos, 2019). No entanto, o grupo 

existia e tinha o interesse de dar continuidade a suas atividades, “foi por 

sugestão dos próprios atores que, pela primeira vez, em 1983, assinei a 

direção de um espetáculo do Grupo” (MEDEIROS apud CORREA, SANTOS, 

2019).   

O ano é 1983, o Brasil vivia ainda uma ditadura que nas duas décadas 

anteriores havia sido cruel, a censura não dava trégua, “nesse período havia 

grupos de teatro em Belo Horizonte, que faziam algo mais panfletário, gente 

que falava mesmo da situação” (MEDEIROS apud CORDEIRO, 2018, p.268). 

Essas ações impostas pelo regime ditatorial podiam ser percebidas nas 

composições do Grupo Oficcina Multimédia, que mesmo sofrendo boicotes 

como muitos grupos da época, já naquele momento desenvolvia um trabalho 

que buscava a abstração, incutindo em seus trabalhos esse elemento 

transgressor, construído de forma propositada dentro da estrutura cênica 

pensada por Medeiros. Essas ações possibilitavam um trânsito mais fluido 

pelos campos minados impostos pela censura, uma vez que como nos afirma 

Medeiros: 

nosso trabalho era tão abstrato, tinha censura, mas ninguém 
entendia nada (risos). Eles ficavam olhando, eles não sabiam... 
Não tinha texto, era muita imagem, muita coisa abstrata, então 
eles chegavam lá, olhavam, mas sempre aprovavam 
(MEDEIROS apud CORDEIRO, 2018, p.269). 

É possível que essa abstração e transgressões existentes nas obras do 

Grupo Oficcina Multimédia a que Medeiros se refere, estivessem lá de forma 

propositada, criando uma abstração geradora de uma possível transgressão, 

que aos olhos dos censores fosse difícil de detectar, por falta de conhecimento 
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deles com relação àquilo que estava sendo feito pelo Grupo Oficcina 

Multimédia, naquele momento. Como afirma Medeiros, os censores não 

entendiam o que viam, “porque nunca teve uma história, nunca teve um 

discurso, nunca teve personagem, homem e mulher, sempre teve essa mistura” 

(MEDEIROS apud CORDEIRO, 2018, p. 268). Assim, como censurar aquilo 

que não se fazia entender? Os espetáculos propostos por Medeiros faziam 

com que o público saísse do lugar comum de plateia e buscasse nessas 

abstrações compreender o processo que vigorava no país, naquele momento, 

faziam com que as pessoas que assistissem a seus espetáculos 

questionassem a relação existente no momento entre homens e mulheres, por 

exemplo.   

Aqueles anos 80 foram de certa forma uma provação para todo o mundo 

que cresceu vendo e ouvindo sobre a Guerra Fria, que ameaçava a qualquer 

momento estourar uma bomba nuclear, que muitos de nós sequer sabíamos o 

que significava tudo isso, mas tínhamos em mente que se isso acontecesse 

seria o fim. Vivíamos a era apocalíptica, na qual tudo era destruição e isso 

reverberava no cinema em grandes proporções e também no teatro.  

Assim como a Segunda Grande Guerra deixou marcas indeléveis no 

mundo, dizimando vidas, destruindo perspectivas, mergulhando o mundo num 

caos, fazendo emergir o Teatro do Absurdo, entre outros, esse período da 

ditadura militar também deixou suas marcas no que se produzia em artes no 

Brasil, daquele período como, por exemplo: O Rei da vela, texto de Oswald de 

Andrade e encenação de José Celso Martinez Correa e o Grupo Oficina de São 

Paulo no ano de 1967, Roda viva, texto de Chico Buarque de Holanda e 

encenação de José Celso Martinez Correa que estreou no Rio de Janeiro em 

1968, entre outros.  

Em Minas Gerais podemos citar OH! OH! OH! Minas Gerais, de Jota 

Dângelo e Jonas Bloch, primeiro espetáculo a ser censurado em todo o 

território nacional após o AI-5, em 13 de dezembro de 1968, Dângelo faz esse 

relato no documentário Primeiro Sinal, a história do teatro em Belo Horizonte: 

dos primórdios até 1980
5, documentário esse produzido pelo Centro de 

                                                             
5 Link para acessar o vídeo é: www.primeirosinal.com.br 
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Pesquisa e Memória do Teatro - CPMT (DÂNGELO apud BORGES, COLETTA, 

2014, 51min33ss - 51min38ss). 

Nesse cenário, vimos emergir e se consolidar ao longo das décadas o 

Grupo Oficcina Multimédia, com montagens, nas quais se priorizava o corpo 

em detrimento de um texto, não se preocupando em contar uma história com 

início meio e fim.  Nesse período, Minas Gerais fervilhava em desenvolvimento 

cultural, grupos como Giramundo, Galpão, Corpo, Ponto de Partida, entre 

outros, ditavam o nível da cena cultural em Minas. Viam-se muitos espetáculos 

compostos por textos tradicionais, ou pensados segundo as regras aristotélicas 

de encenação, com início, meio e fim. Quanto a isso, Medeiros nos afiança 

que, no que se refere à linguagem cênica, “o que nos define (Grupo Oficcina 

multimídia) como um Grupo peculiar é o fato de que entramos no teatro pela 

porta da música” (Medeiros, 2007, p.15). Corpo, movimento e ritmo formavam 

as bases de trabalho do Grupo Oficcina Multimédia, perpassando caminhos 

como a experimentação espacial, se deixando atravessar pelas Artes Visuais e 

todas as outras artes possíveis, trilhando caminhos galgados pela abstração 

pertencente às artes. 

Ao olharmos para o cenário teatral daquele período, principalmente em 

Minas Gerais que é o foco desta dissertação, percebemos o quanto é maciça a 

presença masculina nesse cenário, principalmente no que diz respeito à 

direção teatral. Certamente que Medeiros não foi a primeira mulher a dirigir um 

espetáculo teatral no estado, porém, sua presença nesse lugar é de grande 

significação para si e para as outras mulheres que desenvolviam seus 

trabalhos como diretoras naquele período e para muitas outras que viriam a 

fazer encenações teatrais anos depois. Assim como nos confirma Medeiros, 

nesse início, trabalhar com direção foi muito difícil, foi uma 
época de muita insegurança, por tudo que eu já falei, por não 
ter sido formada para isso, por eu ter outro olhar. E foi um 
pouco sobre acreditar mesmo, uma palavra que acho muito 
importante na minha história é coragem, isso é uma coisa que 
eu sempre tive (MEDEIROS apud CORDEIRO, 2018, p. 264).  

As dificuldades encontradas por Medeiros foram também o combustível 

para que ela progredisse em frente e à frente do Grupo Oficcina Multimédia, 

desenvolvendo uma linguagem única e peculiar, diferente de tudo o que se 
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fazia até então na cena teatral em Minas Gerais. Mesmo que às vezes ela 

tivesse que confrontar a incompreensão de muitos e seus próprios medos.  

Eu achava que era medo da opinião dos outros. Medo de ser 
criticada por estar fazendo algo que saía de nossas cabeças, 
sem nenhuma interferência ou modelos já prontos. Hoje quase 
trinta anos depois, acho que o medo, que eu sinto até hoje, era 
o de não atingir a comunicação que a própria obra pede; o 
medo de não estabelecer um diálogo com o interlocutor, 
mesmo sabendo que esse diálogo, embora possa não 
acontecer de imediato, poderá vir a se realizar em momento 
futuro, numa decodificação pessoal do espectador 
(MEDEIROS, 2007, p.28). 

Pelo fato de ser mulher, e estar fazendo algo que pouquíssimas 

mulheres naquele momento faziam, Medeiros provava a todo o momento que 

era capaz de estar à frente de um grupo de teatro que naqueles idos dos anos 

80, tornava-se referência no estado de Minas Gerais. Como ela mesma 

confidencia em entrevista “tem uma coisa na mulher que é muito interessante: 

a mulher ainda tem a síndrome da estabilidade, da organização, da ordem” 

(Medeiros apud Cordeiro, 2018, p.251). E essa organização e busca por 

estabilidade muito provavelmente tenha ajudado essa mulher a se manter por 

42 anos à frente do Grupo Oficcina Multimédia. 

 

1.2 - O sujeito subalterno e sua construção nas obras de Medeiros.  

O falar não se restringe ao ato de emitir palavras, mas a  
poder existir (RIBEIRO, 2019, p.64). 

Ao longo de sua trajetória como diretora teatral, Medeiros construiu 

histórias, muitas das quais denunciavam não só a falta de respeito como o 

humano, mas também a impossibilidade de existir. Foi assim com “K” 32 de 

1984, Bom Dia Missislifi de 1993, Zac e Zenoel de 1998, só para citarmos 

alguns.  

É através do fazer artístico que Medeiros expressa suas inquietações e 

denuncia toda intransigência existente em seu mundo. Para Medeiros a arte 

ocupa um lugar importante no desenvolvimento social. Como ela afirma em 

entrevista ao jornal Bom Dia Europa “Sem a arte, corremos o risco de 
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consolidar a violência e a brutalidade como condições da própria sobrevivência 

na sociedade” (MEDEIROS apud CORREA, SANTOS, 2019). 

 Medeiros afirma que a arte tem esse poder de denunciar e também de   

sensibilizar o ser humano em sua evolução emocional e 
intelectual. Esse amadurecimento contribui para o surgimento 
de leis humanitárias, contra a desigualdade social, o racismo, a 
homofobia, a misoginia, o feminicídio, a violência contra as 
crianças, em busca de um mundo melhor e mais justo 
(MEDEIROS apud CORREA, SANTOS, 2019). 

Em um país no qual o índice de violência contra mulheres chega a 

números alarmantes, como nos informa o Portal de notícias G1, em que  

oito em cada dez casos de feminicídio deste ano ocorreram 
dentro de casa e 26 dos 37 casos tinham autoria conhecida. 
Para a diretora do Fórum Brasileiro de Segurança Pública, 
houve aumento de feminicídios íntimos (ACAYABA, 
ARCOVERDE, 2019). 
 

Ainda segundo o site do Governo Federal Artigo 19, até 2015, o Brasil ocupava 

o quinto lugar em termos de agressão a mulheres, 

segundo o Mapa de Violência em 2015, o número de 
assassinatos chega a 4,8 para cada 100 mil mulheres. O 
mesmo Mapa aponta que, entre 1980 e 2013, 106.093 pessoas 
morreram por serem mulheres. O Dossiê Feminicídio destaca 
que no ano de 2010 se registravam 5 espancamentos a cada 2 
minutos, em 2013 já se observava 1 feminicídio a cada 90 
minutos e, em 2015, o serviço de denúncias ligue 180 registrou 
179 relatos de agressão por dia (ARTIGO 19, 2017). 

É importante observar que o número de assassinatos e agressões, só 

tem aumentado. Segundo o jornal Folha de S. Paulo, o número de agressões e 

assassinatos de mulheres praticamente dobrou durante a quarentena 

provocada pelo coronavírus, em comparação com o ano anterior. Ainda 

segundo a pesquisa, o aumento da violência está relacionado ao aumento do 

consumo de bebidas alcoólicas e também ao fator socioeconômico relacionado 

diretamente à perda de renda, ocasionada em grande parte pela quarentena. 

Não podemos negar que tanto no Brasil quanto em todo o mundo, as 

mulheres vivem situação de violência, Gayatri Chacravorty Spivak traz um 

relato bem significativo no livro Pode o subalterno falar? no qual ela relata o 

sacrifício da viúva: a viúva hindu sobe à pira funerária do marido morto e imola-
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se sobre ela (SPIVAK 2010, p.94). A autora prossegue em seu relato, 

“enquanto a mulher (como esposa) não se queimar no fogo por ocasião da 

morte de seu marido, ela nunca se libertará de seu corpo feminino” (SPIVAK 

2010, p.119). Como se o fato de ser mulher fosse um problema. No mesmo 

livro, Spivak vai discutir a questão do sujeito e sua subalternidade. Assim, ao 

relacionar a trajetória de Medeiros6 ao que nos propõem os pensamentos de 

Spivak quanto ao sujeito subalterno, entendermos o sujeito subalterno como 

aquele que “é oriundo das camadas mais baixas da população mundial” 

(ALMEIDA apud SPIVAK 2010, p.12). E esse cenário engloba muitas vezes as 

mulheres, brancas ou negras, homens negros, grupos LGBTI, entre outros.  

O termo subalterno é colocado por Spivak justamente para mostrar 

como a sociedade se estrutura e como as classes dominadoras se impõem 

sobre os subalternos, não permitindo a esses expressar-se livremente. É essa 

mesma sociedade, como nos afirma Medeiros que permite ao homem todos os 

excessos e que tolhe da mulher o direito de se construir enquanto sujeito, “Meu 

pai era português, minha educação pode ter sido um tanto europeizada”, sou 

de uma época em que “as mulheres não ficavam muito na rua, [...] Estudei em 

colégio interno” (MEDEIROS apud CORDEIRO, 2018, p.279). 

Entendendo a questão da mulher pelo viés do que nos propõe Spivak 

(2010), e analisando alguns estudos sobre a produção teatral em Belo 

Horizonte, no período em que Medeiros torna-se encenadora do Grupo 

Oficcina Multimédia em 1983, iremos encontrar apenas quatorze mulheres 

exercendo a função de diretoras de teatro, para cento e dezenove homens 

exercendo a mesma função7. 

                                                             
6
 No nosso entender, Medeiros se relaciona a questões do subalterno propostas por Spivak, 

não só pelo fato de ser mulher, mas também pelo fato de ser diretora de teatro em Minas 
Gerais, num momento em que essa profissão era executada quase que exclusivamente por 
homens.  
7
 Conferir Alvarenga 2011, p. 84 - 85. 
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Tabela 11 
Diretores Teatro Adulto em BH 
década de 1980 – 1990 
 

1 Adilson Maghá 

2 Adyr Assumpção 

3 Afonso Drummond 

4 Alexandre Cola 

5 Alfredo Borges 

6 Alisson Vaz 

7 Álvaro Apocalipse 

8 Amoz Tizzoni Maia 

9 André Billar 

10 Anselmo Mendes 

11 Antônio Eustáquio 

12 Arildo de Barros 

13 Arnaldo Marcelo 

14 Atenágoras Gandra 

15 Belizário Barros 

16 Beré Lucas 

17 Bernardo Mata Machado 

18 Beto Lima 

19 Carl Schumacher 

20 Carlinhos Vasconcelos 

21 Carlos Alberto Ratton 

22 Carlos Nunes 

23 Carlos Rocha 

24 Carlos Xavier 

25 Cássio Pinheiro 

26 Edson Galdino 

27 Eduardo Guimarães Álvares 

28 Eduardo Moreira 

29 Eduardo Rodrigues 

30 Eid Ribeiro 

31 Elvécio Guimarães 

32 Ênio Reis 

33 Epaminondas Júnior 

34 Ernani Alves 

35 Eugênio Magno. 

36 Eustáquio Guglielmelli 

37 Evandro Antunes 

38 Evandro Gomes 

 

Tabela 11 
Diretores Teatro Adulto em BH 
década de 1980 – 1990 
 

39 Farouk Salomão 

40 Fernando Couto 

41 Fernando Limoeiro 

42 Fernando Linares 

43 Fernando Penido 

44 Francis Gomes 

45 Francisco Nascimento 

46 George Froscher 

47 Geraldo Magela Capeta 

48 Geraldo Vidigal 

49 Gesner Perion 

50 Gualter Rosa 

51 Helvécio Ferreira 

52 Ílvio Amaral 

53 Ítalo Mudado 

54 Ivan Salles 

55 J. Geraldo Mendes 

56 Jair Raso 

57 Javert Monteiro 

58 João Albano 

59 Joaquim Costa 

60 Joaquim Montiel 

61 José Adolfo Andrade 

62 José Marcio Corrêa 

63 José Roberto Alvarenga 

64 José Sete 

65 Jota Dangelo 

66 Juarez Oliveira 

67 Júlio Mackenzie 

68 Kadim Pennaverde 

69 Kalluh Araújo 

70 Kurt Bildstein 

71 Lara Carneiro 

72 Luciano Luppi 

73 Ludovikus Moreira 

74 Luis Alberto 

75 Luiz Carlos Moreira 

76 Luiz Paixão 

 

Tabela 11 
Diretores Teatro Adulto em BH 
década de 1980 – 1990 
 

77 Luiz Paulo de Andrade 

78 Marcelo Castilho Avelar 

79 Marcelo Siqueira 

80 Márcio Machado 

81 Michel Salomão 

82 Miguel Resende 

83 Nazir Milaheb 

84 Nicolas Tabuteau 

85 Otávio Cardoso 

86 Paulinho Polika 

87 Paulo Alves Faria 

88 Paulo César Bicalho 

89 Paulo Vieira 

90 Luiz Paulo de Andrade 

91 Pedro Paulo Cava 

92 Renato Tameirão 

93 Ricardo Batista 

94 Ricardo Montserrat 

95 Rice Elcheck 

96 Roberto Eterovik 

97 Roberto Vignatti 

98 Rodrigo Campos 

99 Rodrigo Leste 

100 Rogério Gonzalez 

101 Rogério Resende 

102 Rogério Salgado 

103 Ronaldo Boschi 

104 Ronaldo Brandão 

105 Ronan do Valle 

106 Roosevelt Loyola 

107 Sérgio Fantini 
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108 Sérgio Funari 

109 Silvério Assunção 

110 Silvino Fernandes 

111 Silvio da Silva 

112 Tarcísio Júnior 

113 Tiaras Crispin 

114 Vicente Amaral 

115 Wagner Assunção 

116 Walmir José 

117 Walter Babalú 

118 Wenceslau Coimbra 

119 Wilson Oliveira 

 

 

 

 

Tabela 12 
Diretoras Teatro Adulto em BH 
década de 1980 – 1990 
 

1 Carmem Paternostro 

2 Celsa Rosa 

3 Cida Falabella 

4 Eliane Santos 

5 Glória Melgaço 

6 Haydée Bittencourt 

7 Inês Peixoto 

8 Ione Medeiros 

9 Mamélia Rodrigues 

10 Márcia Mônica 

11 Palmira Barbosa 

12 Roberta Naves 

13 Sula Mavrudis 

14 Yara de Novaes 

Os anos de 1980 foram muito profícuos no cenário cultural em Minas 

Gerais, observamos a consolidação de muitos grupos e formas de linguagens, 

tanto no Teatro quanto na Dança e nas Artes Visuais. Diretoras teatrais como 

Dulcina de Moraes8, Bibi Ferreira9, entre outras aportavam por aqui como suas 

encenações, trazendo ânimo novo a essa geração de mulheres que 

movimentavam os palcos de Minas Gerais, ajudando a consolidar e legitimar a 

presença da mulher na direção teatral.  

Retornando ao documentário Primeiro Sinal, a história do teatro em Belo 

Horizonte: dos primórdios até 1980, é possível encontrar o depoimento da atriz 

Priscila Freire, que nos traz uma importante informação sobre as mulheres de 

Belo Horizonte e sua relação com o teatro. 

Minha vida no teatro começou com uma peça chamada Mulheres 
em 1964, no Teatro Marília, o espetáculo foi a inauguração do 
Teatro Marília. A diretora Dulcina de Moraes dirigiu esse 
espetáculo no qual participavam como atrizes trinta e seis 
mulheres da sociedade mineira [...] enchia o Teatro Marília 
diariamente, as pessoas brigavam na porta para entrar. Mas 
conseguimos levar só cinco ou seis apresentações. “A vida 
familiar das mulheres ficou desestruturada por causa dessa 

                                                             
8
 Dulcina de Moraes (Valença, Rio de Janeiro, 1908 - Brasília, Distrito Federal, 1996). Atriz, 

encenadora de teatro. Na década de 50 cria a Fundação Nacional de Teatro, uma das 
primeiras escolas de formação em teatro no país. 
 
9
 Bibi Ferreira (1922-2019)-Atriz, diretora (encenadora) e cantora brasileira, estrela de peças 

teatrais e de musicais de destaque no teatro brasileiro. 
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história de ensaio e de levar o espetáculo pra frente” (FREIRE 
apud BORGES, COLETTA, 2014, 37min 47ss).   

 

Medeiros faz um apontamento interessante sobre essa questão da 

mulher, acompanhando a fala de Freire (apud BORGES, COLETTA, 2014), 

explicando que “a vida das mulheres ficou desestruturada por causa dos 

ensaios”, Medeiros afirma que “as mulheres têm esses problemas, elas vão tra-

balhar, mas têm que buscar filhos na escola, tem que fazer isso, fazer aquilo” 

(MEDEIROS apud CORDEIRO, 2018, p.253). Às mulheres é atribuída a tarefa 

de cuidar “da casa, do marido, dos filhos”.  

Nesse sentido, descartamos a falta de referência por parte das diretoras 

de teatro de Minas Gerais quanto à influência de produções cênicas pensada 

por outras mulheres. Uma vez que tanto Dulcina, quanto outras importantes 

diretoras de teatro realizavam em Minas Gerais suas produções. 

Provavelmente o que Medeiros e suas companheiras naquele período não 

conseguiam, era ter uma visibilidade, quanto ao que faziam em termos de 

teatro. Acreditamos que essa falta de visibilidade precisa ser investigada com 

mais profundidade. 

Acreditamos que, a maciça presença masculina no campo da direção 

teatral existente em Minas Gerais, tenha ajudado a manter essa invisibilidade e 

provavelmente, essa mesma presença maciça de diretores teatrais masculinos, 

nos ajuda a compreender a apreensão (medo) que Medeiros afirmava sentir 

após assumir o papel de diretora do Grupo Oficcina Multimédia, “eu achava 

que era medo da opinião dos outros. Medo de ser criticada” (MEDEIROS 2007, 

p.28). Contudo, Medeiros assume o papel de diretora do grupo. Isso se deu 

como nos informa Medeiros de forma gradual, com o espetáculo “Biografia ou o 

Joguinho do Poder, em 1983, inaugurei a função de diretora, mas ainda atuava 

no grupo como atriz” (MEDEIROS apud CORREA, SANTOS,2019). 

No entanto, algumas vezes temos pretensão de pensar que a coisa 

simplesmente acontece como num passe de mágica, Medeiros nos deixa bem 

claro que a situação não foi essa. Após a saída de Herrera, “ficamos órfãos de 

direção. Foi dolorido. Mas o grupo ainda existia e queríamos dar continuidade 

ao nosso projeto artístico” (MEDEIROS apud CORREA, SANTOS, 2019). 
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Nesse período, o grupo mantém a pesquisa e investe na criação coletiva, 

construindo pequenas cenas e apresentando em espaços alternativos. A partir 

dessas experiências é que segundo Medeiros surge a proposta de criação do 

primeiro espetáculo. 

O grupo era composto por quatro mulheres, Conceição Nicolau, Manuela 

Rebouças, Miryan Tavares e Ione de Medeiros; 

fomos arriscar fazer alguma coisa. E foi fazendo as coisas que 
eu fui vendo que as minhas ideias eram mais aceitas, não por 
mim, mas eram sugestões que eu dava e depois, ao final, 
disseram: “Ione, você dirigiu, você tem que assinar a direção”. 
Aí eu comecei a assinar a direção (MEDEIROS apud CORREA, 
SANTOS, 2019). 

A coisa não se deu de imediato, na verdade, Medeiros não chegou num 

determinado dia e disse: “eu vou ser a diretora do grupo”, como diretora 

mesmo afirma, “comecei a assinar a direção muito insegura” (MEDEIROS apud 

CORREA, SANTOS, 2019).  

Esse processo durou até 1985, com a montagem do espetáculo 

Domingo de Sol, quando Medeiros decide se dedicar exclusivamente à função 

de diretora do Grupo Oficcina Multimédia, e gradualmente, vai incorporando 

outras funções dentro das montagens, “criava os figurinos, [...] coordenava a 

construção do cenário e a edição de vídeos que fomos inserindo em nossos 

espetáculos” (MEDEIROS apud CORREA, SANTOS, 2019). 

Para Medeiros, “o diretor precisa ter história, o ator também precisa ter 

história, mas o diretor precisa ter história, é um artista igual outro (pintor, 

dançarino e etc.), você precisa ir seguindo um caminho que não acaba” 

(MEDEIROS apud CORDEIRO, 2018, p.266). O diretor Peter Brook, no livro A 

porta aberta explica que:  

o caos só é útil se levar à ordem. É aí que se torna claro o 
papel do diretor. Desde o início ele deve ter o que chamamos 
de “pressentimento sem forma”, isto é, uma espécie de intuição 
indistinta, mas poderosa apontando para uma forma básica, 
que é a fonte da atração que a peça exerce sobre ele. O que o 
diretor mais precisa desenvolver em seu trabalho é o sentido 
de escuta. Dia após dia, quando ele interfere, comete erros ou 
apenas observa o que está ocorrendo na superfície, por dentro 
deve estar escutando, escutando sempre os movimentos 
secretos do processo oculto. É essa capacidade de escutar 
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que o deixará constantemente insatisfeito, ora aceitando, ora 
rejeitando soluções, até que de repente seu ouvido escuta o 
som secreto que estava aguardando e seu olho vê a forma 
oculta que tanto esperava. Questões de visibilidade, 
andamento, clareza, articulação, energia, musicalidade, 
variedade, ritmo – tudo isso deve ser observado de modo 
estritamente prático e profissional. É o trabalho de um artesão, 
não há alugar para falsas mistificações, para pretensos 
métodos magico.  O teatro é um ofício. O diretor trabalha e 
escuta. Ele ajuda os atores a trabalhar e escutar (BROOK, 
2008, p.102). 

 Encontramo-nos em meio ao caos, no qual o sistema vigente cria 

situações em que um grupo minoritário tende a ser impossibilitado de se 

expressar, quando muito lhe é dado o direito de ouvir aquilo que os outros 

pensam a seu respeito. Nesse sentido, Medeiros e várias outras mulheres, 

sejam elas diretoras, atrizes, iluminadoras, figurinistas, aderecistas, entre 

outras, isso só para falar na área teatral, sempre são silenciadas. Se abrirmos 

para outras áreas, encontraremos várias situações de silenciamento. Como a 

própria Medeiros nos afirma em entrevista ao jornal Hoje em Dia, “Embora 

aponte alguns nomes de diretoras na cena de Belo Horizonte, devo reconhecer 

que a legitimação do lugar da mulher é uma conquista”. “Ainda há diferenças 

de tratamento quando é um homem quem dirige” (MEDEIROS apud ATHIE, 

2018). 

Vivemos em uma sociedade estritamente machista e ainda muito 

sexista, e isso é social, é essa mesma sociedade que diz: “ao homem é 

permitido os lançamentos, é o homem que vai pra lua, é o homem que faz 

pesquisa” [...] “o homem é fechado para ir, para vagabundar. O homem é 

criado com mais liberdade de existir, de ser” (MEDEIROS apud CORDEIRO, 

2018, p.253). 

E esse existir com liberdade, muitas vezes não é entendido como local 

de repressão, por que ao homem é dado o direito de se atirar mais rumo às 

conquistas, como nos afiança Medeiros, “ele se atira mais, ele é mais seguro” 

(MEDEIROS apud CORDEIRO, 2018, p. 254). Agindo dessa forma como nos 

mostra Spivak, esse sujeito cria núcleos de subalternidades que quando 

alguém se coloca do lado oposto ao seu, esse sujeito a quem todo o direito é 

dado, se porta como autoridade, colocando-se como o expoente da relação, ele 
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tende a reprimir tudo que possa interferir na sua forma de ver e sentir o 

sistema. Assim, Spivak define o sujeito subalterno como sendo aquele das  

camadas mais baixas da sociedade constituídas pelos modos 
específicos de exclusão dos mercados, da representação 
política e legal, e da possibilidade de se tornarem membros 
plenos no extrato social dominante (ALMEIDA apud SPIVAK, 
2010, p.12). 

Como membros participantes dessa classe de sujeitos subalternizados, 

pelo fato de ser mulher e artista, Medeiros e as outras treze companheiras que 

nos anos de 1980, compunham com ela o quadro de diretoras atuantes em 

Belo Horizonte, enfrentavam situações desfavoráveis dentro do cenário teatral. 

Fora dele a situação não era diferente, uma vez que muitas dessas diretoras 

também eram mães, dona de casa, que lutavam por uma estabilidade 

financeira e emocional. Nesse ponto, ao nos relatar sobre o universo feminino 

galgado na ordem e na estabilidade, Medeiros nos confidencia que: 

a mulher ainda tem a síndrome da estabilidade, da 
organização, da ordem, ela ainda é muito voltada para um eixo 
familiar - que ela organiza. É a fêmea, que procria, que dá 
continuidade à espécie. Tem algumas coisas que fazem parte 
dessa estrutura da mulher como progenitora, que mantém 
filhos [...] está um pouco na estrutura... Eu acho que nem é 
cultural, é da nossa natureza animal, porque as mulheres ainda 
querem ter filhos (MEDEIROS apud CORDEIRO, 2018, p.251). 

A busca por uma estabilidade, perpassando o fazer teatral, em um 

momento no qual aqueles que ocupavam as melhores posições ou detinham as 

melhores condições de trabalho, em sua maioria eram homens.  E que com 

certeza, muitas vezes não se viam como opressores, e nem se quer se davam 

ao trabalho de discutir essa questão, provavelmente por achá-la normal, forçou 

essas mulheres a ocuparem um lugar de subalternidade.  

Ao abrirmos campo para possíveis discussões sobre quem é esse 

sujeito, de onde ele/a vem, qual a sua história, de que forma sua 

subalternidade interfere em sua produção cultural, e principalmente como fazer 

para mudar essa condição de subalternidade, sem ter que alterá-lo/a enquanto 

indivíduo é uma forma de desnaturalizar aquilo que está posto. Em outras 

palavras, devemos exigir a desnaturalização desse normativo, em que as 
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mulheres devem ocupar lugares secundários dentro do fazer teatral ou mesmo 

dentro de qualquer área de trabalho. 

Ao longo de sua trajetória, Medeiros constrói caminhos, cria 

circunstâncias que a possibilitou singrar novos patamares dentro do cenário 

teatral de Minas Gerais e essas circunstâncias se definem como trabalho. E 

como nos afirma Medeiros, “a arte é um terreno muito especial. Porque quando 

você faz um trabalho, e mais outro, e mais outro, e mais outro, você passa a 

conviver muito mais com esse universo do que com aquele outro” (MEDEIROS 

apud CORDEIRO, 2018, p.252). É como um reconstruir-se diariamente. 

 

1.3 – A relação do Grupo Oficcina Multimédia com as questões de gênero. 

Se alguém “é” uma mulher, certamente não é tudo o que esse alguém 
é (BUTLER 2019, p.21). 

Partindo dessa provocação produzida por Butler, no livro Problemas de 

gênero, nos colocamos a pensar a questão de gênero, como ela interfere na 

construção cênica do Grupo Oficcina Multimédia e principalmente, de que 

forma tanto Medeiros quanto os participantes do Grupo Oficcina Multimédia 

lidam com essas questões. 

Assim, ao pensarmos as questões de gênero, faz-se necessário também 

perpassar pelo feminismo, pois acreditamos ser pouco provável falar de um 

sem abordar o outro. Entendemos também que para muitos de nós, por mais 

que toquemos no assunto, que discutamos as questões de gênero, feminismo 

e sua relação social, os mesmos continuam sendo incompreendidos por nós, 

muitas vezes por questões de conveniência, outras vezes por nos 

desconhecermos como agentes replicadores de um machismo 

institucionalizado. Assim, muitas vezes damos às discussões sobre questões 

de gênero ou mesmo sobre o feminismo, a definição que melhor nos convém 

no momento. 

A filósofa pós-estruturalista e uma das principais teóricas da questão 

contemporânea do feminismo, estudos queer, filosofia política e ética, Judith 

Butler qualifica o gênero como sendo “uma relação entre sujeitos socialmente 
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construídos, em contextos especificáveis” (BUTLER, 2019, p.32). E especifica 

o feminismo como sendo “uma formação discursiva e efeito de uma dada 

versão da política representacional” (BUTLER, 2019, p.19). Assim, o feminismo 

busca regulamentar e ampliar o direito das mulheres frente à sociedade, 

procurando encontrar equilíbrio na relação homem, mulher e sociedade.  

 A filósofa e escritora, Djamila Ribeiro, relata no livro Lugar de Fala 

alguns percalços encontrados pelo feminismo ainda em sua nascente. Ela 

elucida um desses percalços muito em função do discurso da ativista Sojouner 

Truth, mulher negra e abolicionista estadunidense da qual extraímos o seguinte 

ponto. 

Quando existe tamanha algazarra é que alguma coisa deve 
estar fora da ordem [...] Se a primeira mulher que Deus criou foi 
suficientemente forte para sozinha virar o mundo de cabeça 
para baixo, então todas as mulheres juntas, conseguirão mudar 
a situação e por novamente o mundo de cabeça pra cima 
(TRUTH apud RIBEIRO, 2019, p.19). 

Segundo Ribeiro, ao proferir esse discurso ainda no século XIX, Truth 

“evidenciava um grande dilema que o feminismo hegemônico viria a enfrentar: 

a universalização da categoria mulher” (RIBEIRO 2019, p.20). Nesse sentido, 

ao colocá-las num mesmo patamar, sem levar em conta suas diferenças, e 

necessidade, sejam elas sociais ou de grupo como no caso das mulheres 

escravizadas às quais o texto se refere, o feminismo nesse contexto deixa de 

atender a necessidades de muitas outras mulheres que também viviam e ainda 

hoje vivem em situação de vulnerabilidade. Essa situação abriu margens para 

se pensar a mulher de forma simplista, abrindo mão de sua qualidade e força. 

Essa tentativa social de colocar todas as mulheres num só lugar, 

fazendo com que o mundo as visse na mesma situação, na mesma posição 

social, possibilitou a uniformização, o enquadramento das mesmas, para assim 

diminuir-lhes o ímpeto, com o intuito de dizer que a mulher é uma vítima da 

sociedade, por isso, ela tem a necessidade de ser cuidada.   Nisso, inclui a 

submissão, ponto no qual Simone de Beauvoir aponta no livro O segundo sexo 

de 1949, “que os homens mantêm com as mulheres uma relação de submissão 

e dominação, por encontrarem essas enredadas na má-fé” (BEAUVOIR apud 

RIBEIRO, 2019, p.35). 
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 Medeiros, porém, vê toda essa situação em que a mulher é colocada 

pelos homens, de forma diferente “eu [...], acho que a gente tem uma força 

muito grande de fazer aquilo que a gente quer e que é uma escolha” (Medeiros 

apud Cordeiro 2018, p.255). As mulheres têm mesmo movimentado esse 

mundo, descobrindo, criando e dando forma a tudo o que elas e os homens 

têm feito, de bom e de ruim.  

O fato de homens e mulheres caminharem lado a lado nesse processo 

evolutivo, não significa um entendimento e uma aceitação das situações 

impostas ou vividas por ambos, vejamos os casos das mulheres negras, por 

exemplo, “que foram postas em vários discursos que deturpam sua própria 

realidade: um debate sobre o racismo no qual o sujeito é o homem negro; uma 

discussão de gênero no qual o sujeito é a mulher branca” (KILOMBA apud 

RIBEIRO 2019, p.37). Sobre a questão da mulher negra, discutiremos mais 

tarde. 

Angela Davis, ao escrever o livro Mulheres, Raça e Classe nos dá um 

panorama da vida da mulher no século XIX, “as mulheres também sofriam de 

forma diferente, porque eram vítimas de abuso sexual e outros maus-tratos 

bárbaros que só poderiam ser infligidos a elas” (DAVIS, 2016, p.25). Esse 

tratamento era independente de cor, classe social e raça. 

É preocupante a forma como muitos homens e até mesmo algumas 

mulheres diminuem a luta feminista, a legitimação do lugar da mulher é uma 

conquista, e essa legitimação passa por momentos de entrega e disputa de 

poder, num lugar onde muitas vezes a força física se impõe, o sistema se 

impõe. Onde muitas tombaram, outras se levantaram e lutaram para que todas 

elas pudessem desfrutar de um mesmo direito. É necessário entender que 

“para além de simplesmente ocupar espaços, é necessário um real 

comprometimento em romper com lógicas opressoras” (DAVIS, 2016, p.24). 

Fato é que, Medeiros é mulher e atuou diretamente em teatro, num 

período em que muitas mulheres estavam querendo ter filhos, ter uma casa 

confortável, uma vida estável, pelo menos era assim que a sociedade pensava 

que muitas mulheres imaginavam ou imaginam viver, e isso não é errado como 

nos afirma Medeiros, “é cultural, é da nossa natureza animal, porque as 
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mulheres ainda querem ter filhos” (MEDEIROS apud CORDEIRO, 2018, 

p.251). 

Entendendo pela ótica da natureza como nos aponta a diretora quando 

afirma que, “se você olha a fêmea na natureza, ela é a mais feia, no entanto, é 

a menos dispersa. Ela tem uma função social na vida orgânica muito definida” 

(MEDEIROS apud CORDEIRO, 2018, p.251). Pelo fato de ser menos dispersa 

e de ser a base estrutural e social, de ter a responsabilidade de gerar, de certa 

forma, como nos afirma Medeiros, a mulher é exigida ao máximo,  

exige que você tenha uma obsessão, que você não ceda à 
pressão desse mundo organizadinho, onde você tem que estar 
como uma peça que funciona bem, que você ceda a seus 
impulsos, que não seja tão racional e, ao mesmo tempo, não é 
dizer que você não tem que ser racional (porque tem que ser), 
que você conviva com esses delírios e com essa inquietação e 
que leve isso a uma realização, a uma prática [...] Sem dizer 
que você está desequilibrada ou não (MEDEIROS apud 
CORDEIRO 2018, p.252). 

É como se dissesse que como mulher, você não pode sentir você não 

pode temer, por ser a mulher a rocha inamovível a sustentar a família e todo o 

resto, porém, esse resto não supõe a sociedade, porque a sociedade é mantida 

e estruturada por homens, eles são considerados a fonte econômica de toda a 

engrenagem, não ela. Como nos afirma Ribeiro, a mulher é pensada da forma 

mais simples possível, “como algo que possui uma função. Uma cadeira, por 

exemplo, serve para que a gente possa sentar” (RIBEIRO 2019, p.36). Essa 

reificação da mulher dentro de uma estrutura econômica e dominante, interfere 

nos meios de produção e na forma de criação executada por Medeiros, 

possibilitando criar cumplicidades “para que as coisas aconteçam melhor. Claro 

que o diretor é aquela pessoa que vê o que está mais próximo de estar melhor, 

mas que também não é uma certeza, porque às vezes a gente muda” 

(MEDEIROS apud CORDEIRO, 2018, p.264). 

Nesse sentido Medeiros nunca se deixou abater pelas situações, mesmo 

vivendo em um momento em que às mulheres tudo era restrito, e sendo 

impulsionada por novos ideais, que iam além de uma vida estável, e que 

possibilitavam certa independência, como no caso sexual, por exemplo, da 
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disseminação da pílula anticoncepcional, que foi para muitas mulheres o 

princípio de uma independência. Medeiros nos afirma em entrevista que: 

apesar de que eu ainda sou da geração dos anos 70, que 
empurrava a gente pra vida. Felizmente eu fiz parte dessa 
geração da pílula, do amor livre, das mulheres não serem fiéis 
no casamento, até mesmo à maternidade. A Simone de 
Beauvoir mesmo falava que não se nasce mulher, torna-se 
mulher. Eu tive essa força da minha época que empurrou 
muito, mas não são todas que foram. Mesmo hoje em dia não 
são todas que vão. Então essa coisa da mulher é um negócio 
muito sério (MEDEIROS apud CORDEIRO, 2018, p.253). 

Como nos suscita Medeiros, ao afirmar que essa coisa de mulher é um 

negócio sério, essa seriedade reverbera também no posicionamento do Grupo 

Oficcina Multimédia, quando a questão é gênero. Até porque, desde o seu 

primeiro trabalho à frente do grupo, Medeiros insere algo que mostra a 

constante quebra desse paradigma, personagem masculino feito por homens e 

personagens femininos feitos por mulheres. Em Bom Dia Missislifi, e em vários 

outros espetáculos, há cenas nas quais homens se vestem de mulher ou 

mulheres se vestem de homens. É Claro que a questão de gênero está para 

além dessa simples relação do vestir-se.  

Para o ator Jonnatha Horta Fortes, (apud CORDEIRO, 2018, p.255) 

integrante do Grupo Oficcina Multimédia há dez anos, “Medeiros nunca teve 

esse peso de gênero, essa questão de masculino ou feminino.” Para Fortes, as 

personagens femininas que Medeiros constrói em seu teatro, se aproximam 

muito do universo masculino, como é caso de Bernarda Alba, primeiro 

personagem feito pelo ator no espetáculo A casa de Bernarda Alba de 2001.  

Seguindo esse caminho frente à questão da mulher, seu posicionamento 

e situação frente à sociedade atual, Medeiros segue desenvolvendo seus 

trabalhos, trazendo para cena o universo feminino, mesmo que muito embora 

às vezes ele se imbricasse muito no universo masculino. É a partir dessa 

dualidade cênica, que pontuamos aqui, o que pensamos ser, o mais 

significativos dentre os seus trabalhos e que auxilia diretamente nossa linha de 

discussão: Bom Dia Missislifi de 1993.  

Rastreando informações suscitadas pela encenadora e encontradas no 

livro Grupo Oficcina Multimédia Trinta anos de Interação das Artes no Teatro, 
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“a inspiração para a montagem do espetáculo Bom Dia Missislifi, foi um 

personagem feminino de Finnegans Wake, cujo nome o autor James Joyce 

associava a um universo aquático de rios e lágrimas” (MEDEIROS 2007, 

p.109). Para Medeiros, Missislifi seria uma personagem comum, porém, o tédio 

e a loucura fazem dessa personagem uma mulher inventiva, que usa a loucura 

como ponto de escape para suas fantasias, e com isso, ela quebra as barreiras 

entre o que é real e o que é pura imaginação.  

Essa mulher transitava entre sonho e realidade, “que era dada e doida 

pela dança” (MEDEIROS, 2007, p.109), e que muitas vezes vagava pelo palco 

vestida de rainha, e que em alguns momentos se permitia “ser acariciada pelos 

atores bailarinos, era a mesma que em determinado momento, era atacada por 

homens desconhecidos que lhe vestiam uma máscara de macaca e a 

estupravam em cena” (MEDEIROS 2007, p.111). Missislifi constrói para si um 

universo paralelo, habitado por todo tipo de seres fantasiosos, “como o corvo 

empalhado Big B`Bill10.  

No nosso entendimento, ao construir o espetáculo Bom Dia Missislifi, 

Medeiros cria uma relação direta com as questões de gênero, por percebermos 

no discurso (fala) da diretora e das personagens femininas ações que dialogam 

com essas questões. Assim, ao mostrar em cena a situação de como as 

mulheres eram (e ainda são) tratadas dentro da sociedade; ao colocá-las como 

portadoras de falas, discutindo sua condição e relações sociais; além de 

afirmar em entrevista ao Programa Ribalta11, declarando abertamente que:  

é claro que Bom Dia Missisilifi era uma guerra contra os 
homens, por que era uma época em que eu estava em guerra 
contra os homens, mas eu não fui falar dos meus problemas 
pessoais contra os homens. E se alguém falava, eu dizia: “de 
jeito nenhum”. Muitos diziam que a peça era meio feminista e 
eu respondia: “que isso gente é uma história”. Eu negava. 
(MEDEIROS apud BICALHO, MIYAGI, 2014, 21min 25ss - 
21min 54ss).  

                                                             
10

Big B`Bill é um personagem que acompanha Missislifi, ora como animal empalhado, ora 

como réplica mostrada pelos atores-bailarinos que a acariciavam em cena, e com quem 
Missislifi teria se casado em cerimônia secreta. Ver Medeiros, 2007, p.111. 
 
11

Link para acessar o vídeo do Programa Ribalta: 
https://www.youtube.com/watch?v=uJrujS0v5ME 
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Esse momento de guerra e de negatividade de uma atitude transparece 

no trabalho de Medeiros, porém, ao buscarmos entender a relação de Medeiros 

e as questões de gênero, faz-se necessário pensar o momento, o local e as 

circunstâncias em que a mesma está inserida e que de certa forma a levaram a 

fazer tal afirmação. Belo Horizonte era uma próspera capital, onde a 

efervescência cultural, a dinamização de polos de criação cultural surgia para 

possibilitar uma melhor interação entre fazeres.  

Assim, a criação do espetáculo Bom Dia Missislifi possibilitou a Medeiros 

planejar outros momentos e formas de promover os trabalhos do grupo. Como 

nos afirma Medeiros (2007), foi a partir de “Bom Dia Missislifi que levamos para 

as ruas fragmentos dos nossos espetáculos”.  

Ainda segundo a diretora, isso se deu por acaso,  

fomos obrigados a adiar a estreia porque a reforma do Teatro 
Klaus Viana onde ela se realizaria atrasou. Em virtude do 
desapontamento do elenco, resolvemos sair para as ruas com 
a Bandinha de Missislifi. Vestidos com as roupas do 
espetáculo, capas e cartolas, usávamos o acordeom e 
instrumentos de percussão. Num determinado momento, 
congelávamos a cena enquanto um dos atores distribuía 
quadrinhas românticas para o público. Essa decisão inaugurou 
uma série de interferências que passamos a fazer em praças, 
mercados e espaços alternativos, apresentando fragmentos de 
nossos espetáculos (MEDEIROS, 2007, p.112-113). 

Retornando a Medeiros e sua relação com o gênero, percebemos como 

se reverbera em seu trabalho a questão do poder. Em Bom Dia Missislifi, por 

exemplo, esse poder se estabelece pela força física contida nos personagens 

masculinos. É a partir dessa força masculina e de uma suposta fragilidade 

feminina que Medeiros conduz essa discussão em termos de uma formatação 

de gênero. Nesse sentido, podemos compreender como gênero, aqui contido, 

como algo que descreve.  

Missislifi: noite passada eu sonhei com você. Curioso. Você 
voava agilmente pela casa pousando de móvel em móvel. De 
repente você começou a crescer... crescer... crescer e PUM! 
Transformou-se numa poltrona gorda, vermelha, estufada e 
ficou parada bem na frente de nossa televisão (MEDEIROS, 
2007, p.111). 
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No entanto, para a Medeiros, é necessário que o ator do Grupo Oficcina 

Multimédia se adeque, por exemplo, ao explicar em entrevista sobre essa 

questão de gênero existente dentro do grupo, Medeiros relata que o ator 

Jonnatha Horta Fortes, um dos membros atuantes do grupo transita muito bem 

nesse universo “porque ele desliza fácil” nesse ambiente, [...] às vezes, para 

outro ator fazer essa troca, “fica falso”, você trazer uma pessoa para o universo 

masculino ou feminino, muitas vezes pode não convencer. E segundo 

Medeiros, para Fortes, “era fácil estar aqui e ali” (MEDEIROS apud 

CORDEIRO, 2018, p.257). 

Nesse sentido, o gênero nas obras de Medeiros deve ser entendido não 

como uma colocação obrigatória, mas como algo contido de forma implícita, 

que você percebe ao fazer leituras e que essas leituras são particulares. 

Algumas pessoas podem assistir a seus trabalhos e ver somente o lado 

performático, outras as propostas literárias utilizadas pela diretora, outras ainda 

podem fazer leituras mais profundas sobre o sujeito, seu meio e suas 

condições sociais. Segundo Medeiros, “Missislifi com sua idiossincrasia, servia 

à nossa intenção de falar de emoções humanas com suas grandezas e 

fragilidade” (MEDEIROS 2007, p.112). 

 

1.4 - O gênero e o Teatro de Medeiros. 

Os gêneros distintos são parte do que “humaniza” os indivíduos na 
cultura contemporânea (BUTLER 2019, p.241). 

Ao transitarmos pelas margens do teatro, entendendo essas margens 

como sendo as bordas, no sentido de lugar, localização, de zona periférica e ao 

buscar nessas margens (bordas) sua relação com gênero, só se torna possível 

devido ao fato de que, é nessa borda que se localiza, se encontra posto o 

sujeito subalterno, aquele que é menos privilegiado pela sociedade.  

É nesse lugar periférico que o ser pode tornar-se, assim, como nos 

advertiu Simone de Beauvoir no livro O segundo sexo, “ninguém nasce mulher, 

torna-se mulher” (BEAUVOIR apud BUTLER, 2019, p.29). Isso é possível, pelo 

fato de que no teatro muitas vezes, aqueles que se encontram nas bordas são 

na sua maioria marginalizados, ou tidos como marginais. 
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 Como muitas de sua época, Medeiros, não só ocupou esse lugar, no 

qual a definiam como marginal, como fez dele um local de ressignificação, 

abrindo caminho sólido para outras/os marginais que seguiriam seu caminho, 

ampliando a discussão para além do simples fato de homens se vestirem de 

mulher e mulheres se vestirem de homens.  

Assim como o teatro deu saltos quânticos em termos de discussão, 

sobre o fazer, o pensar e fruir, abrindo caminho para reflexões mais profundas 

sobre quem, como, quando e onde se fazer teatro, discutindo gênero, 

feminismo e questões LGBTI+, trazendo para seu cerne grupos, ajuntamentos, 

coletivos que potencializam essas novas discussões que envolvem esse fazer 

teatral. 

É a partir dessas novas discussões potencializadas pelo teatro que de 

certa forma partem desse lugar de borda, desse local periférico que muitas 

vezes surgem os coletivos de mulheres trans, dos gays, lésbicas entre outros, 

que muitas discussões vão surgir, como as discussões proposta pelas artistas 

paulistas do Coletivo Zona Agbara, formado por mulheres negras e gordas, que 

apresentaram em 2019 o espetáculo Reclusa12, no qual discutem o 

encarceramento institucional e sociológico das mulheres negras.  

É a partir dessas novas formas de se pensar o teatro, que essas 

discussões de gênero, feminismo, são trazidas à tona nessa obra de Medeiros, 

como nos confirma Fortes, ator do Grupo Oficcina Multimédia há dez anos. 

Segundo o ator, essa questão se encaminhou de forma muito natural dentro do 

grupo, isso porque Medeiros que é a diretora do grupo, principal responsável 

pelas criações, não traz para suas montagens esse peso do ser feminino ou 

masculino. Fortes (apud CORDEIRO, 2018, p.255) ainda prossegue: 

em todos os meus trabalhos no Multimédia eu sempre tive 
alguma cena vestido de mulher, mas isso nunca foi uma coisa 

                                                             
12

 Concepção e direção artística: Gal Martins, direção coreográfica e preparação 
corporal: Rosângela Alves, intérpretes criadoras: Fabiana Pimenta, Dandara Kuntê, Luciane 

Barros, Dina Alves, Rosângela Alves e Gal Martins, musicista: Analu Barbosa, trilha 
sonora: Danilova, cenário: Rodrigo Selva, figurino e visagismo: Gil Oliveira, texto: Dina 
Maia, composição musical: Fabiana Pimenta, projeto de luz: Camila Andrade, fotografia: Sheila 
Signário, direção de produção: Danilova, assistente de produção: Lua 

Santana, agradecimento: Tiago Boogaloo Begins e Flip Couto. 
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que a gente tinha que parar e pensar. Não sei se ela percebeu 
que era uma coisa forte em mim e ela usou disso – o que pode 
ser, porque ela é uma diretora que está sensível às questões 
da pessoa com quem ela está trabalhando.  

Ao tratar desse atravessamento em seus espetáculos como algo comum 

em suas obras, e principalmente, sem ser impositiva, como nos afirma Fortes 

(apud CORDEIRO, 2018, p.256) na entrevista dada a Cordeiro, “Medeiros abre 

campo para uma tomada de consciência e de naturalização desse individuo”, 

frente à sociedade artística. Não podemos afirmar que seja esse o foco de seu 

trabalho, porém, uma vez que partilhamos os nossos problemas com outros, e 

buscamos junto, construir soluções, nossas ações torna-se resistência. 

Ainda segundo Fortes, essa questão de trabalhar esse universo, “vem 

muito por experimentar esse transformismo13 dentro do Multimédia” (FORTES 

apud CORDEIRO, 2018, p. 256). Esse ato de resignificar tanto o masculino 

quanto o feminino é recorrente nos trabalhos de Medeiros. Em 1983, ao 

encenar Biografia, Medeiros trabalha com quatro mulheres no elenco.  Elas 

faziam tanto personagens femininos quanto masculinos. Ainda para afirmar o 

quanto Medeiros perpassava por esse lugar de discussão, afirmando em seus 

trabalhos a questão de gênero, pode ser sentido quando lemos a entrevista da 

diretora no livro Grupo Oficcina Multimédia Trinta anos de Interação das Artes 

no Teatro em que a mesma afirma que: “o ator Roberson Nunes interpretando 

no espetáculo Happy Birthday to you, de 1994, Zoca, a criada, o ator empregou 

à personagem um tom acertado, ressaltando a masculinidade presente na 

mulher mais velha e endurecida pelo tempo” (MEDEIROS, 2007, p.128).  

Nesse sentido, essa percepção da diretora quanto aos seus atores, nos 

faz entender uma fala do ator, figurinista e assistente de direção do Grupo 

Oficcina Multimédia Fortes, (apud CORDEIRO, 2018, p.256) sobre essa 

questão de gênero desenvolvida dentro do Grupo Oficcina Multimédia, o ator 

relata que: “o que me interessa muito, nessa ideia do transformismo, é menos 

colocar gênero feminino ou masculino e mais o trânsito entre gêneros”. 

                                                             
13 Ao se referir como transformista, Fortes se refere ao trabalho que desenvolve nas noites 

belo-horizontinas, em que se apresenta como a “DJ Paola Bracho”. O terno transformismo está 
relacionado diretamente à biologia, que afirma que as espécies são suscetíveis à 
transformação. No caso aqui referido por Fortes, podemos qualificar essa transformação como 
sendo um ato subversivo, no qual o referido ator subverte a imagem, ao se vestir de mulher. 
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O trânsito entre gêneros como nos coloca Fortes acontece, dentro dos 

trabalhos do grupo com certa frequência, o que por um lado pode vir a trazer 

benefícios, uma vez que ao desenvolver essa linguagem, lhe traz 

possibilidades de discussões mais amplas como a situação da mulher frente à 

sociedade, lhe traz a possibilidade de discutir questões como a violência 

sofrida por mulheres como no espetáculo BaBACHdalghara, de 1995, em que o 

grupo traz para cena “um apelo contra a banalidade de um cotidiano 

embrutecido” (MEDEIROS, 2007, p.132), seus espetáculos possibilitam até 

mesmo discutir a questão do extermínio de grupos LGBTI+. 

Assim, a construção de gênero em Medeiros, vai além da discussão 

feminino/masculino, como nos afiança Fortes, (apud CORDEIRO, 2018, p.256) 

“acho que isso é o mais legal. E tem a ver com o trabalho que eu fiz no 

Multimédia e também com o que o grupo sempre fez em trabalhos anteriores”. 

E provavelmente uma situação que surgiu no momento da montagem do 

espetáculo Biografia em 1983, no qual mulheres faziam papéis masculinos, foi 

sendo ressignificadas nos trabalhos do grupo, até se tornar ponto culminante 

no espetáculo A casa de Bernarda Alba em 2001. Nos trabalhos de Medeiros o 

entendimento de gênero como nos adverte Butler, “é uma espécie de imitação 

persistente, que passa como real” (BUTLER 2019, p.9). 

 

1.5 - Bom Dia Missislifi e sua relação com o poder proposto por Butler. 

O gênero também é uma norma que nunca pode ser completamente 
interiorizada: “o interno” é uma significação de superfície, e as 
normas do gênero são afinal fantasísticas, impossíveis de incorporar 
(BUTLER 2019, p.243). 

Para adentrarmos nessa discussão, realizaremos aqui a descrição e 

análise14 do espetáculo Bom Dia Missislifi15, de 1993. 

                                                             
14

 Toda a descrição do espetáculo foi feita pelo mestrando. 
 
15

 Direção e roteiro: Ione de Medeiros; elenco: Ana Maria Varela, Gustavo Rizzotti, Mônica 
Ribeiro, Roberson Nunes; assistente de direção: Mônica Ribeiro; coordenação coreográfica e 
preparação corporal: Mônica Ribeiro; cenário e figurino: Ione de Medeiros e Grupo Oficcina 
Multimédia; música “Suíte Urbana”: Rufo Herrera; músicos (gravação): Antônio viola 
(violoncelo), Cleyton Vetromilla (violão), Eduardo Campo (vibrafone), Felipe Amorim (flauta 
transversal), Fernando Santoro (contrabaixo), Rufo Herrera (bandoneón); iluminação: Ivanir 
Avelar; produção: Grupo Oficcina Multimédia; fotografia: Marcia Charmizon; projeto gráfico: 
Marcelo Drummond; divulgação: CL Assessoria em Comunicação. Link do espetáculo Bom dia 
Missislifi: https://www.youtube.com/watch?v=5laCOSyoT7o 

https://www.youtube.com/watch?v=5laCOSyoT7o
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Ao abrir a cortina, a primeira visão que temos é de uma mulher de pele 

branca nua, sentada em cima de um praticável que está coberto com um tecido 

branco, à esquerda alta do palco. Ela está de costas para a plateia. Segundo 

relatos da diretora, nessa primeira imagem, ela faz uma releitura da obra “A 

Banhista de Valpinçon” de J.D. Ingres16. 

        

Imagem 1 
Reprodução do quadro “A Banhista de Valpinçon” de J.D. Ingres, proposta por Medeiros no 
espetáculo Bom dia Missislifi.  Página 115 do livro Grupo Oficina Multimédia Trinta Anos de 
Integração das Artes no Teatro. Em foco a atriz Ana Maria Varela. 

 

 

                                                                                                                                                                                   
 
16

 Jean-Auguste Dominique Ingres, pintor e desenhista francês, que desenvolveu seus 
trabalhos na virada do neoclassicismo para o romantismo viveu de 1780 a 1867.   
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Imagem 2 
Imagem do quadro “A Banhista de Valpinçon” de Ingres. Página 115 do livro Grupo Oficina 
Multimédia Trinta Anos de Integração das Artes no Teatro. 

 

O cenário nesse início é composto por latas de leite empilhadas como se 

fossem árvores, “eram vinte e quatro colunas móveis de larguras diferentes, 

que manuseadas pelos atores, delimitavam o espaço de acordo com a cena” 

(MEDEIROS, 2007, p.11). A luz de contra ajuda a manter a atmosfera de lugar 

frio, vazio, parecendo noite. A cena permanece assim por uns quarenta 

segundos, até a entrada da outra personagem, que se posta do lado oposto da 

primeira mulher a estar em cena, ou seja, ela se posta na direita baixa do 

palco, próximo ao proscênio. 

Essa personagem que se posta na direta baixa do palco é Missislifi, que 

entra vestida de rainha, usando uma coroa em tons claros, saia branca com 
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recortes em preto, meia calça em cor laranja, um lenço preto jogado nos 

ombros e um lenço vermelho bem volumoso amarrado ao pescoço e sapatilhas 

pretas, suas vestes são bem femininas. Junto dela, arrastada pelas mãos, vem 

uma mala de cor clara, de onde ela retira alguns objetos como: uma vassoura 

pequena que usa para limpar o espaço do chão em que ela vai se sentar, uma 

vela e um isqueiro, uma máquina de escrever, além de uns óculos escuros, que 

leva ao rosto, assim que ela coloca a máquina de escrever no colo. Assim que 

ela se acomoda, começa a escrever em sua máquina, primeiro em silêncio, 

depois usando a voz. Nesse momento, dois personagens masculinos começam 

a transitar pela floresta de latas. Um deles está vestido com um casaco marrom 

e calças marrom, além de um colete e uma camisa branca com gravata, o outro 

com casaco preto, calças também pretas e blusa branca.  Estão como que 

observando essa mulher estranha que escreve em sua máquina, sentada no 

chão. 

De repente, ao som de uma música instrumental, eles recolhem alguns 

objetos pertencentes a essa estranha personagem, causando aqui um jogo 

corporal entre os três, simulando uma dança ou o princípio de uma dança. 

Nesse ínterim, eles tentam tocá-la, e ela resiste. Eles se afastam e começam a 

dançar pelo espaço. A mulher nua ainda está sentada no mesmo lugar e na 

mesma posição, como uma pintura congelada. A música ganha o espaço, os 

dois homens e a mulher vestida de rainha (Missislifi) dançam. Aos 04min 40ss 

essa dança ganha contornos de uma perseguição, como se a mulher vestida 

de rainha (Missislifi) tentasse se desvencilhar deles: há um modo pegar de 

forma diferente, como se a encenadora quisesse dar outra conotação a essa 

cena, como se eles tivessem cercando-a. Existe algo de sedução e desejo 

incutido nessa cena, que vai de 04min 40ss - 05min 40ss, que é quando eles 

se separam para construir uma possível confabulação. 

 Missislifi: Há caminhos que parecem retos aos homens, 
parecem, sem fim, porém é o caminho da morte; assim como 
os olhos dos homens são insaciáveis. Eu te prendo, eu te 
amaro com as caveiras de São Paulo, para que você não tenha 
descanso, eu te prendo, eu te amaro com as caveiras de São 
Paulo, eu te prendo, eu te amaro com as caveiras de São 
Paulo, eu te prendo, eu te amaro com as caveiras de São 
Paulo, São Pedro, São João, São Cipriano, Santo Antônio, São 
Bartolomeu, Santa Maria de Fatima, Santa Mari a de Lourdes, 
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Santa Mariana Madalena, Senhora Virgem Maria, Santa 
Bárbara, Santa Edwiges (MEDEIROS 2003, 8min 10ss - 9min 
06ss). 

 

  Aos 9min15ss, um ator começa a vestir a mulher nua, enquanto a outra 

que estava vestida de rainha começa um discurso sobre o amor. A mulher nua 

é vestida com roupas femininas, uma saia plissada branca e uma blusa de 

manga comprida da cor preta. 

Missislifi: Estendam suas mãos para que meu sofrimento 
cesse, por que não há maior sofrimento do que amar e não ser 
amada (MEDEIROS 2003, 9min10ss - 9min 18ss). 

Aos 9min 30ss, ela faz uma descrição do ser amado. 

 Missislifi: Meu amado é forte, sua cabeça é de ouro puro, seus 
olhos são negros como o corvo, suas mãos são mergulhos de 
prata recobertos de pedrarias, seu corpo, Ah! Seu corpo é um 
bloco de marfim recoberto de safiras, sua boca é cheia de 
doçuras, tudo nele é encanto. Assim é meu amando. Põe-me 
como selo em teu coração, como selo em tua boca, por que o 
amor é forte como a morte. Essa é a voz de meu amado, ei-lo 
que aí vem, saltando sobre os montes, pulando sobre as 
colunas. Meu amado é como uma gazela. Olho pela janela, 
espreito pela fechadura e ei-lo que aí vem (MEDEIROS, 2003, 
9min 32ss - 10min 34ss). 

Logo em seguida os três personagens (Missislifi e os dois homens) dançam 

pelo espaço, nesse momento, as colunas de latas que formavam a floresta, são 

movidas para formar outro espaço. 

 Após dançarem pelo espaço e posicionarem as colunas, aos 13min 

39ss, Missislifi, reproduz um discurso que provavelmente lhe é direcionado por 

alguém. “pare de ficar poupando essa sombrinha ela não te serve para nada...” 

Observando as duas figuras masculinas, pode-se perceber que elas são como 

dois abutres prestes a caírem em cima da carcaça, a encenadora os define 

como corvos, dando ênfase ao personagem Big B`Bill, o corvo com quem 

Missislifi se casou. Enquanto se movimentam, é possível perceber neles as 

intenções que não nos parecem ser das melhores, um dos homens repete um 

movimento que é o bater de asas, semelhante ao de uma ave de rapina de 

grande porte. 
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Aos 17min 01ss do espetáculo, acontece a primeira invasão de 

privacidade verdadeiramente dita, ou podemos definir também como assédio. 

Um dos personagens masculinos rouba um beijo de Missislifi em cena e é 

fortemente reprendido pela mesma, ela revida e o agride com a sombrinha. 

Nesse mesmo momento, Missislifi começa um discurso sobre ser previdente.  

Missislifi: Se previdente Missislifi, se previdente, se prudente, 
se prudente e pense desde já no momento em que as palavras 
te abandonar, é as palavras abandonam, até elas (MEDEIROS, 
2003, 17min 07ss - 17min 18ss). 

  

Aos 21min 03ss, Missislifi retorna à sua máquina de escrever, quando é 

importunada por três figuras masculina. Ela (Missislifi) agride fisicamente um 

deles e tem início aí uma cena de perseguição, as três figuras parecem tramar 

uma possível agressão física contra Missislifi. Eles a perseguem pelo espaço 

cercam-na, toma-lhe a sombrinha e a estupram. A diretora constrói a cena de 

estupro de forma alegórica, é preciso ler o ato nas entrelinhas da cena. O ato 

se consuma quando Missislifi é posta no colo e passada de um colo para o 

outro depois de certo tempo. Isso se passa de 21min 44ss - 22min 41ss. 

 Dos 23min 04ss - 24min 05ss, ela é novamente subjugada, desta vez com 

violência. Em seguida ela é colocada em cima de uma mesa e subjugada pela 

força dos dois homens. Aqui, simulam uma cena de felação. A referida cena 

tem início aos 24min 05ss e termina aos 26min 24ss. Como mostra a imagem 

abaixo. 
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Imagem 3 

Essa imagem foi extraída do vídeo do espetáculo Bom Dia Missislifi. Em cena: Gustavo 
Rizzotti, Mônica Ribeiro, Roberson Nunes. 

  

Após esse ato, a personagem se recompõe, os homens vão até o local onde 

estão os pertences de Missilifi, vasculham e pegam um guarda-chuva. Abrem 

esse guarda-chuva e se sentam ao lado dela, quando entra uma mulher 

dançando e segurando duas enceradeiras. Essa personagem não tem nome, 

porém ao que tudo indica, ela é a alto-imagem de Missislifi. É como se fossem 

duas personagens em momentos diferentes. Ao terminar a dança, essa mulher 

feliz diz:  

Missislifi: Bom dia vida, mais um dia feliz apesar de tudo, até 
agora! Até agora! Ah! Que belas recordações, fecho olhos e 
vejo-me de novo sentada no seu colo à sombra das árvores 
(MEDEIROS, 2003, 26min 50ss - 27min 18ss). 

Após a fala da mulher feliz, os dois casais dançam pelo espaço, fazendo 

evoluções ao ritmo da música. Enquanto dançam, vão preparando o espaço, 

movendo as colunas de latas para o lado. Aos 30min 49ss a mulher feliz 

começa a fazer um discurso sobre o amor, sobre o se comunicar, 

Missislifi: Sem novidade, chegará o tempo em que serei 
forçada a aprender a falar sozinha... Quer dizer, sem ser 
ouvida por ninguém. – Big, lembra-se daqueles versos 
sublimes, oh príncipe da minha vida, príncipe encantador... não 
se afaste de mim (MEDEIROS 2003, 30min48ss - 31min 58ss). 
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Ao fazer esse discurso, é como se a mulher feliz se declarasse ao 

amando, se entregando com todo seu furor. É o que podemos ver na cena 

seguinte, na qual dois atores simulam uma cena de amor como dois 

apaixonados, até que a mesma cena ganha contornos de violência ou talvez 

um ato sexual mais agressivo, Contudo, podemos ver nessa cena a 

subjugação da mulher, a imposição da força por aquele que detém o poder de 

subjugar e possuir. A cena vai de 30min 30ss - 31min 03ss. É importante 

observar que bem no meio dessa cena, um dos homens tira a coroa de rainha 

da cabeça de uma das mulheres e a coloca em si, como se tivesse destituindo-

a dessa condição. Na sequência, uma das mulheres é estuprada por um dos 

homens, após o ato, a mulher que foi estuprada, ganha do sujeito que se fez rei 

uma máscara de macaca.   

Ela caminha pelo espaço transfigurada de macaca, com um buquê e um 

véu de noiva, permitindo-nos entender que vai haver um casamento, dessa 

macaca com alguém.  

 

Imagem 4 

Essa imagem foi extraída do vídeo do espetáculo Bom Dia Missislifi. Em cena: Mônica Ribeiro, 
Roberson Nunes. 

Tempos depois entram músicos tocando como se estivessem em um 

grande festejo: tambor, sanfona, pandeiro, remetendo a festas populares ou 
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algo parecido. A mulher mascarada de macaca e vestida de noiva toca e 

dança. Nesse momento, os atores se preparam para montar outra cena que 

remete a um quadro do pintor E. Manet “O almoço sobre a relva” de 1863. 

 

Imagem 5 

- Reprodução do quadro “Almoço Sobre Relva” de E. Manet, proposta por Medeiros no 
espetáculo Bom dia Missislifi.  Página 115 do livro Grupo Oficina Multimédia Trinta Anos de 
Integração das Artes no Teatro. Em cena: Ana Maria Varela, Gustavo Rizzotti, Mônica Ribeiro, 
Roberson Nunes. 
 

 

Imagem 6 

- Quadro “Almoço Sobre a Relva” de E. Manet.  Página 115 do livro Grupo Oficina Multimédia 
Trinta Anos de Integração das Artes no Teatro. 
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A transição para essa cena durante o espetáculo é bem tranquila. Eles 

mantêm a música de festejo de fundo e à medida que os atores vão se 

posicionando, a cena vai ficando clara aos olhos de todos. Essa transição se 

dá de 35min 31ss - 36min 55ss. A partir desse momento, temos a cena do 

quadro de Manet, bem à nossa frente. A cena se compõe a partir do discurso 

de Missislifi, que se sente desprezada pelo amado. 

Missislifi: Hoje estou muito angustiada, é angustiada, recebi 

um telegrama de Manfredo Jr “querida minha cancele o 
encontro, impossível comparecer, beijos MJ,” assim sem 
nenhuma explicação, como se eu fosse uma, uma... Eu não 
consigo dizer mais nada por agora. Sou a mulher mais infeliz 
do mundo, Se Manfredo Jr me telefonar diga que não estou 
que evaporei, sumi, ou melhor, diga que eu morri. Ah! Se eu 
pudesse suportar a solidão, mas só de pensar em Manfredo 
me estremeço toda, meu coração fica batendo no peito, na 
garganta na barriga na... Manfredo, eu te amo (MEDEIROS 
2003, 30min10ss - 40min 24ss). 

Ao mesmo tempo em que Missislifi, profere esse discurso (fala), no qual fica 

denotada toda a relação de submissão existente entre ela e o ser amado, o 

personagem Gláucio Elicio, declara seu amor à mulher nua que compõe a cena 

mostrada a partir do quadro de Manet, Almoço sobre a relva, 

Gláucio Elicio: Não devia me importar com seu jeito de vestir, 
como seu modo de sentar e cruzar as pernas e pedir uma 
cerveja, muito menos com seu gosto culinário, pizza de atum 
ou aliche, que importância tem isso. Guardo nas mãos que não 
lavei até hoje, o perfume dos seus cabelos. Deixei também 
suas roupas como estavam espalhadas pelo chão, não toquei 
em nada (MEDEIROS 2003, 41min 33ss - 42min 12ss). 

 

É a partir de 43min 03ss que a personagem Missislifi faz o mais significativo 

discurso do espetáculo. 

Missislifi: Manfredo Jr, eu não posso viver sem você, meu 
coração está negro. Tenho tido pesadelos horríveis, acordo 
desesperada. Viver assim, por quê? Pra quê? Tenho pensado 
em suicídio, pulo da janela? Tomo barbitúrico? Afogo-me numa 
banheira? O que faço?... Manfredo quero ficar com você, pode 
ser como empregada, cozinheira, faxineira, lavadeira, cotonete, 
barbeador, sabonete, escova de dente, cachorro, barata, rato, 
qualquer coisa, você não precisa falar comigo, você não 
precisa nem olhar pra mim (MEDEIROS 2003, 43min03ss - 
43min 58ss). 
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Esse diálogo com Manfredo Jr acontece do 43min 03ss - 43min 58ss. A 

cena ganha os contornos do quadro pintado por Manet, quando os atores 

posicionados aos 43min 58ss, congelam a cena, vivendo o momento 

eternizado por Manet. 

  Assim como a imagem do quadro de Manet surge na cena proposta por 

Medeiros, ela também se vai, ou seja, os atores desfazem a cena do quadro, 

seguindo a mesma forma usada para montá-la. A cena é desfeita em função da 

música que é sempre a mesma durante todo o espetáculo, ou seja, a música 

que abre o espetáculo é a mesmo que o encerra. Eles desmontam a cena, 

dançando pelo espaço. À medida que evoluem na dança, vão entrando em 

cena novamente elementos que perpassaram pelas cenas como os guarda-

chuvas, e a capa usada pela rainha. Essa evolução faz com que os atores- 

bailarinos posicionem as colunas de latas no chão, uma por uma, ao som da 

música. À medida que eles vão evoluindo pelo espaço, a luz vai diminuindo até 

fechar totalmente.  

Ao analisarmos o espetáculo Bom Dia Missislifi construído por Medeiros 

em 1993, percebemos que ele está impregnado das questões de identidade de 

gênero. Assim, ao buscarmos essas referências existentes na montagem de 

Bom Dia Missilisfi, proposta por Medeiros em 1993, a partir dos pensamentos 

de Butler, podemos notar algumas ações postas em cena que pode vir elucidar 

essa questão pensada e trabalhada por nós, nesta dissertação. Portanto, 

mesmo analisando todo o espetáculo, vamos nos ater mais profundamente em 

dois pontos que se encontram próximos do final do espetáculo. Vamos nos ater 

diretamente no discurso (fala) do personagem Gláucio Elísio e logo em seguida 

em discurso (fala) da personagem Missislifi. Vale ressaltar ainda que essa 

análise é feita a partir de uma gravação, do espetáculo Bom Dia Missislifi, 

realizado em um dia do ano de 1993, portanto, muitas coisas podem interferir 

ou influenciar essa análise. 

Primeiro ponto a ser alinhavado aqui é que o espetáculo Bom Dia 

Missislifi segue um panorama voltado à discussão sobre a questão de gênero, 

não só por ser pensado por uma mulher, mas por mostrar como as mulheres 

são tratadas dentro da sociedade. Ao observarmos os personagens 
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masculinos, se impondo pela força, essa relação torna-se bem evidente. Nesse 

espetáculo, o masculino é aquele que rouba “um beijo”, invade a privacidade 

alheia, que “cerca, persegue e estupra”. O ato de estuprar pode ser visto como 

o ápice da imposição da força uma vez que aquela que é estuprada 

(violentada), o é sem o seu consentimento. Situação essa vivida normalmente 

por aquelas que são muitas vezes subalternizadas, escravizadas, subjugadas. 

O segundo ponto que nos permite relacionar o espetáculo Bom Dia 

Missislifi à questão de gênero, é o discurso (fala) construído pela diretora e 

proferido pelo personagem Gláucio Elísio, aproximadamente aos 41min 33ss, 

do vídeo do espetáculo analisado: “não devia me importar com seu jeito de 

vestir, como seu modo de sentar e cruzar as pernas e pedir uma cerveja”. 

Assim como esse discurso (fala), podemos encontrar outros, porém, esse texto 

vem recoberto de tudo que as mulheres não podiam fazer em um dado 

momento, sem serem criticadas, principalmente se essa atitude fosse 

registrada fora de sua casa. 

Quanto à personagem Missislifi, gostaria de trazer para discussão dois 

momentos nos quais podemos relacionar suas falas à questão de gênero. O 

primeiro momento aparece aos 09min 32ss, do vídeo analisado, momento esse 

em que a personagem faz uma descrição do homem que ela ama: “meu amado 

é forte, sua cabeça é de ouro puro, seus olhos são negros como o corvo, suas 

mãos são mergulhos de prata recobertos de pedrarias, seu corpo, Ah! Seu 

corpo é um bloco de marfim recoberto de safiras, sua boca é cheia de doçuras, 

tudo nele é encanto”. Ao fazer essa descrição detalhada do homem amado, 

Missislifi, o descreve, dá-lhe qualidades que muito provavelmente, ele não as 

possui. Manfredo Jr, seu amado muito provavelmente é um homem como outro 

qualquer. No entanto, ela se encontra tão tomada de amor que se quer 

reconhece no homem amado o ser ultrajante que ele aparenta ser.  

Aos 43min 03ss, do vídeo analisado, Missislifi, faz talvez o discurso no 

qual achamos conter a mais significativa informação sobre gênero, é nesse 

discurso que ela se mostra totalmente submissa ao homem amado. Após se 

declarar abertamente, Missislifi faz a seguinte revelação: “Manfredo quero ficar 

com você, pode ser como empregada, cozinheira, faxineira, lavadeira, 
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cotonete, barbeador, sabonete, escova de dente, cachorro, barata, rato, 

qualquer coisa, você não precisa falar comigo, você não precisa nem olhar pra 

mim”. Como pensar que alguém pode ser feliz pelo simples fato de poder estar 

ao lado da pessoa que ama como conceber tal ideia de ser feliz, submetendo-

se desse modo?  

Como Butler problematiza a questão de gênero, ao questionar “como 

deve a noção de gênero ser reformulada, para abranger as relações de poder 

que produzem o efeito de um sexo pré-discursivo e ocultam desse modo, a 

própria operação da produção discursiva?” (BUTLER, 2019, p.28). Medeiros 

lança mão de provocações semelhantes ao construir um personagem com 

atitudes assim. Missislifi é essa mulher que baixa sua luz para fazer brilhar luz 

a do homem que ama. Situações essas às quais muitas mulheres se 

submeteram durante anos, mas que aos poucos vem sendo questionada, por 

uma crescente parcela da sociedade.  

No espetáculo de Medeiros, as coisas seguem um “cronograma”. Desde 

a primeira cena até a última, há muitas indicações que precisam ser 

analisadas. Ao entrar em cena vestida de rainha trazendo consigo uma caixa 

com seus pertences, a personagem Missislifi tem um propósito, que é o de 

fazer daquele local onde ela se instalou, a sua casa, mesmo que 

temporariamente. Assim, ao se instalar com seus pertences, retirar a vassoura 

pequenina e limpar o chão, Missislifi impõe como seu aquele pequeno pedaço 

de chão. Pode não parecer, mas a diretora posta bem aqui no início da cena 

algo que é dual, que tem dupla personalidade. Ao analisar o espetáculo, parece 

que ele começa pelo fim. Como nos afirma Medeiros:  

Eu tenho uma maneira de trabalhar que é extremamente 
fragmentada. É como se eu estivesse levantando dados, eu 
posso começar a trabalhar com uma cena que pode ser usada 
no final, eu poso começar com uma cena que pode ser uma 
referência, um ícone. Pode ser uma imagem que em volta dela 
girem outras ações (MEDEIROS apud BICALHO, MIYAGI, 

2014, 2min 13ss - 02min 50ss). 

Na cena, Missislifi entra, posiciona-se à direita baixa do palco, tira seus 

pertences de uma caixa que ela trouxe consigo. Vassoura, velas, máquina de 

escrever, guarda-chuvas, óculos, entre outros. Senta-se no chão e subitamente 
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começa a datilografar uma carta, a partir daí, as ações vão acontecendo. É 

como se houvesse um rebobinamento da fita e fôssemos transportados para o 

início do que ela definia como o começo do espetáculo. A dança é ponto crucial 

para fazer a ligação entre as cenas.  

As construções de Medeiros estão repletas de imagens, nesse caso é 

possível observar no espetáculo Bom Dia Missislifi duas clássicas como já 

citamos anteriormente. “A banhista e Almoço sobre a relva”. No entanto, ao 

analisarmos o espetáculo a partir de sua relação de poder, percebemos nos 

personagens masculinos essa tendência, reafirmando o que Butler diz em seu 

livro Problemas de gênero, “sexualidade e poder são co-extensivos” (BUTLER, 

2019, p.63). Nesse sentido, ao analisarmos o vídeo do espetáculo Bom Dia 

Missisilifi, notaremos que aos 17min 01ss, ocorre a primeira cena de assédio 

dentro do espetáculo. Um dos homens rouba um beijo da personagem 

Missislifi, resumindo, ele faz uso do poder, para subjugar a personagem. 

 Ainda segundo Butler,  

o movimento pró sexualista no âmbito da teoria e da prática 
feminista tem efetivamente argumentado que a sexualidade 
sempre é construída nos termos do discurso e do poder, sendo 
o poder em partes entendido em termos das convenções 
culturais heterossexuais e fálicas (BUTLER, 2019, p.65). 

O espetáculo segue e podemos identificar nele, sua relação com o poder 

que como afirma Butler, gira em torno do masculino. Aos 21min 03ss Missislifi 

é cercada por três homens, que a perseguem pelo palco, tomam-lhe a sobrinha 

e a estupram. Na sequência, Missislifi é colocada encima de uma mesa, onde 

um dos personagens masculinos simula com a mesma um ato de felação. A 

cena acontece aos 21min 03ss - 21min 44ss. 

Porém, no que se refere à questão de poder e dominação, Medeiros 

deixa a cargo do personagem Manfredo, que exerce sobre Missislifi o mais 

profundo e pesado ato de dominação, a ponto de a personagem fazer o 

discurso mais relevante dentro do espetáculo, durante o qual ela abre mão de 

toda e qualquer liberdade que possa vir a ter em função do amor que a mesma 

nutre pelo rapaz:  
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Hoje estou muito angustiada, recebi um telegrama de Manfredo 
Jr... Sou a mulher mais infeliz do mundo... Manfredo Jr, eu te 
amo... Manfredo Jr, eu não posso viver sem você, meu coração 
está negro. Tenho tido pesadelos horríveis, acordo 
desesperada. Viver assim, por quê? Pra quê? Tenho pensado 
em suicídio... Manfredo quero ficar com você, pode ser como 
empregada, cozinheira, faxineira, lavadeira, cachorro, barata, 
rato, qualquer coisa, você não precisa falar comigo, você não 
precisa nem olhar pra mim (MEDEIROS apud BICALHO, 
MIYAGI, 2018, 37min 26ss - 43min 45ss). 

Há uma cena muito peculiar, na qual a diretora reproduz a imagem do 

quadro “Almoço sobre a relva”, na qual a diretora afirma ter pensado para 

compor a cena um diálogo bem banal, por imaginar que ao estar sentados num 

escampado, uma mulher nua e dois homens vestidos, provavelmente eles 

estariam discutindo amenidades. Essa visão que a diretora nos traz, ao explicar 

o espetáculo Bom Dia Missislifi17.  

Algo importante de se pensar quanto à questão proposta por Butler no 

livro Problemas de gênero e a encenação de Medeiros é o fator tempo. Butler 

vai publicar o livro Problemas de Gênero em 1990, três anos depois Medeiros 

estreia o espetáculo Bom Dia Missislifi, são questões que estão postas de uma 

proximidade muito singular. Essa proximidade entre obras pode gerar vários 

questionamentos, porém, uma coisa é certa, tanto Butler quanto Medeiros 

viviam um período no qual o desenvolvimento tecnológico ainda caminhava 

para uma evolução que pudesse possibilitar uma aproximação maior quanto ao 

pensamento das duas.  

Assim, muito provavelmente, podemos afirmar que Medeiros mesmo 

relacionando seu trabalho às questões levantadas por Butler, pouco ou nada 

sabia dos pensamentos da filósofa e pesquisadora Judith Butler. No entanto, 

relacioná-las ao acaso, ou seja, dizer que o que ambas faziam ou pensavam é 

obra do acaso, seria possivelmente um erro, uma vez que suas obras estão 

repletas daquilo que as incomodavam. 

 

                                                             
17

 Essa fala de Medeiros pode ser conferida de 16min 58ss a 17min 30ss no vídeo do 
Programa Ribalta. 
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1.6 - O gênero e sua relação com Bom Dia Missislifi e outros espetáculos 

de Medeiros. 

O gênero é uma complexidade cuja totalidade é permanentemente 
protelada, jamais plenamente exibida em qualquer conjuntura 
considerada (BUTLER, 2019, p.42). 

Assim como nos afirma Butler no livro Problemas de gênero, “sem o 

agente não pode haver ação e, portanto, potencial para iniciar qualquer 

transformação” (BUTLER, 2019, p.56-57), por isso, ao relacionar o espetáculo 

Bom Dia Missisilifi de Medeiros à questão de gênero, podemos perceber que 

há uma relação direta com a questão. Além de lidar com um sistema de poder 

que de certa forma estava plenamente atuante no sistema sociopolítico e 

empresarial no Estado de Minas Gerais e por que não dizer no Brasil inteiro, há 

também a relação direta entre personagens. Ao descrever o corpo do amado 

aos 09min 30ss do vídeo, dando-lhe toda a conotação de um Adônis, Missislifi 

revela esse traço do espetáculo.  

Há nessa fala uma grande submissão. Como se o ser masculinizado a 

partir dessa fala, fosse a representação da perfeição. Missislifi o transforma na 

representação do próprio Deus encarnado no corpo do seu amado. Ao dar-lhe 

a perfeição proposta pela narrativa, Missislifi transfigura para essa imagem do 

homem perfeito, aquilo que Butler problematiza ao se referir a gênero, 

explicando que “o gênero pode ser compreendido como um significado 

assumido do corpo” (BUTLER, 2019, p.31). Assim, ao projetar a fala: “Meu 

amado é forte...”, Missislifi naturaliza a condição de homem. Em momento 

algum no espetáculo a expressão inversa é ouvida. 

Essa relação corpo, personagem, gênero, efetiva-se na obra de 

Medeiros a partir do espetáculo Bom Dia Missilifi, torna-se cada vez mais 

evidente ao longo das obras de Medeiros, no entanto, vamos nos ater no 

momento ao espetáculo citado e ao que Butler problematiza no livro Problemas 

de Gênero, nos informando que:  

o corpo aparece como um meio passivo sobre o qual se 
inscrevem significados culturais, ou então como instrumento 
pelo qual uma vontade de apropriação ou interpretação 
determina o significado cultural por si mesma. Em ambos os 
casos, o corpo é representado como mero instrumento ou meio 



66 
 

      
 

com o qual um conjunto de significados culturais é apenas 
externamente relacionado (BUTLER, 2019, p.29-30).  

Assim, nas construções de Medeiros o corpo, além de representar vários 

significados, tem em cena múltiplas possibilidades, ganhando contornos 

representacionais, ele também performa, construindo a partir de sua 

necessidade em cena, um significado que melhor o define, assim como o 

gênero que se constrói todos os dias. 

  É nesse construir-se todo dia que Medeiros busca ocupar seu 

posicionamento enquanto mulher. No espetáculo Bom Dia Missislifi, a 

personagem é uma mulher e não é outra coisa, ou quando muito, ela é a 

representação de um quadro de mulher, enquanto os homens podem ser 

homens e ter a condição normativa de ser, o macho que estupra, o corvo que 

vigia, cerca, se apodera. Aos homens é dado o direito de ser ou participar do 

mundo sob a égide do ser universal. Tão universal que se tornam 

ameaçadores.  

Como todos os homens mal intencionados, essas personagens 

masculinas existentes no espetáculo Bom Dia Missislifi, ajudam “a revelar o ser 

humano ancestralmente trágico, crédulo e vulnerável a sua própria fragilidade” 

(MEDEIROS, 2007, p.112). Em Bom Dia Missislifi, algumas cenas conspiravam 

para ações violentas, porém, Medeiros conseguia alternar com tudo isso, cenas 

extremamente poéticas, e essa são uma tônica que vai acompanhá-la por toda 

sua trajetória.  

Trabalhando diretamente a partir do humano, realizando seus 

constructos com o material biológico que lhe chega, Medeiros dá vida e forma a 

personagens sem ter como preocupação essa discussão direta de gênero. 

Muito embora em alguns momentos de sua longa trajetória, Medeiros venha a 

subverter esse constructo, por exemplo, no espetáculo A casa de Bernarda 

Alba, de 2001, no qual vários homens fazem papéis femininos. Nesse ponto 

Medeiros intencionalmente introduz constructos expostos na obra de Butler, 

quando afirma que “o corpo é em si mesmo uma construção, assim como o é a 

miríade de corpos que constitui o domínio dos sujeitos como marcas de 

gênero” (BUTLER, 2019, p.30). Nesse sentido, o gênero para Medeiros torna-

se algo que está para além da questão sexual.  
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Ao longo dos anos seu trabalho e sua relação tornaram-se mais efetivos 

com o corpo, o que pode trazer todos esses constructos propostos por Butler, 

como também pode ser somente um corpo “cujo sujeito pode realizar a 

universalidade concreta por meio da liberdade” (BUTLER, 2019, p.48). 

No entanto, essa análise muitas vezes pode nos parecer forçada, 

principalmente quando não queremos ou não temos o interesse direto de 

identificar na cena teatral mineira a ausência feminina. Isso se dá até mesmo 

pelo fato de pensarmos a ausência feminina na direção teatral, como sendo 

natural. Com tudo isso, não podemos naturalizar a situação, uma vez que 

agimos e pensamos de forma a entender que se um grupo de pessoas não se 

manifesta é porque se sente representado. Nesse sentido, quando Butler faz 

uso de uma fala de Wittig para afirmar que “aquilo que tomamos por causa ou 

origem da opressão é na verdade a marca do opressor” (WITTIG apud 

BUTLER, 2019, p.57), tem como intuito nos alertar para esse possível 

apagamento, ou como podemos entender essa invisibilidade do ser. 

Partindo desse ponto e buscando compreender o cenário teatral de 

Minas Gerais nas primeiras décadas dos anos 80 até meados dos anos 90, 

constatamos e afirmamos uma hegemonia masculinista, totalmente 

normatizada pelos meios de comunicação e todos os outros que os 

circundavam.  

Retornando à pesquisa realizada por Alvarenga, sobre o Teatro em 

Minas Gerais no período de 1980 até 1990, que gerou um banco de dados que 

possibilitou a busca das informações que por hora ajudam a sustentar a 

discussão proposta nesta dissertação. A título de informação, assim como o 

número de mulheres exercendo a função de diretoras de teatro era pequeno, o 

número de textos escritos por mulheres e encenados em Minas Gerais, mais 

precisamente em Belo Horizonte, no período em que Medeiros se torna diretora 

de teatro também era mínimo. Segue abaixo a tabela registrada por Alvarenga 

(2011), na qual podemos observar um número de 208 autores encenados em 

Belo Horizonte por diretores diversos e 15 autoras, sendo encenadas por 

diretores diversos.  
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Tabela 13 
Autores do sexo feminino em BH – 

década de 1980 – 1990 Texto 
 

1 Ana Beltrão 

2 Ana Elisa Gregori 

3 Cláudia Dalla Verde 

4 Dejair Cardoso da Silva 

5 Franca Rame 

6 Ione Medeiros 

7 Leilah Assunção 

8 Ligia Fagundes Telles 

9 Mamélia Dorneles 

10 Maria Adelaide Amaral 

11 Maria Clara Machado 

12 Maria Helena André 

13 Maria Lúcia Simões 

14 Renata Pallotini 

15 Sula Mavrudis 

 

Tabela 14 
Autores do sexo masculino em BH – 
década de 1980 – 1990 Texto 
 

1 Abílio Pereira 

2 Adão Ventura 

3 Albert Camus 

4 Alberto de Abreu 

5 Alcides Nogueira 
Pinto 

6 Alcione Araújo 

7 Aleph 

8 Aloísio Rocha 

9 Altimar de Alencar Pimentel 

10 Álvaro Apocalipse 

11 André Carvalho 

12 Anselmo Mendes 

13 Anton Tchekov 

14 Antônio Bivar 

15 Antônio Carlos Talasuh 

16 Antônio Domingos Franco 

17 Antônio Eustáquio 

18 Ari Fontana 

19 Ariano Suassuna 

20 Arildo de Barros 

21 Aristófanes 

22 Armando Brandão 

23 August Strindberg 

24 Augusto Boal 

25 Augusto de Campos 

26 Augusto dos Anjos 

27 Aurimar Rocha 

28 Beré Lucas 

29 Bertold Brecht 

30 Bráulio Pedroso 

31 Breno Milagres 

32 Buechener 

33 Carl Schumacher 

34 Carlo Goldoni 

35 Carlos Alberto Ratton 

36 Carlos Alberto 
Soffredini 

37 Carlos Drummond de 
Andrade 

38 Carlos Gomes 

 

Tabela 14 
Autores do sexo masculino em BH – 
década de 1980 – 1990-Texto 
 

39 Carlos Queiroz Teles 

40 Carlos Rocha 

41 Celso Antônio Fonseca 

42 César Amorim 

43 Chico Buarque 

44 Coelho Neto 

45 Colling Higgins 

46 Cunha de Leiradela 

47 Dario Fo 

48 Dias Gomes 

49 Durrenmatt 

50 Eduardo Guimarães Álvares 

51 Eduardo Moreira 

52 Eid Ribeiro 

53 Emanoel Rodrigues 

54 Erasmo de Roterdan 

55 Eugene Ionesco 

56 Eugene O'Neil 

57 Eurico Silva 

58 Eurípides 

59 Eustáquio Guglielmelli 

60 Fauzi Arap 

61 Fernando Arrabal 

62 Fernando Gabeira 

63 Fernando Limoeiro 

64 Fernando Melo 

65 Fernando Pessoa 

66 Fernando Sabino 

67 Ferreira Gullar 

68 Flávio Rangel 

69 Frank Wedekind 

70 Franz Kafka 

71 Franz Xaver Kroetz 

72 García Lorca 

73 Gastão Tojeiro 

74 George Buchner 

75 Georges Feydean 

76 Geraldo Magela Capeta 
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Tabela 14 
Autores do sexo masculino em BH – 
década de 1980 – 1990-Texto 
 

77 Geraldo Vidigal 

78 Gesner Perion 
Avancini 

79 Gianfrancesco 
Guarniere 

80 Giovanni Bocacio 

81 Giuseppe Podertolli 

82 Gonçalves Dias 

83 Gregório de Matos 

84 Gualter Rosa 

85 Gugu Olimecha 

86 Guimarães Rosa 

87 Jacinto Lins Brandão 

88 Jair Raso 

89 James Baldwin 

90 James Joyce 
 

91 Jaroslav Hasek 

92 Jean Anouilh 

92 Jean-Paul Sarte 

93 João Bittencourt 

94 João Cabral de Mello Neto 

95 João Fernandes 

96 João Ribeiro Chaves Neto 

97 João Vianney 

98 Joaquim Costa 

99 Joaquim Montiel 

100 Jonas Bloch 

101 Jorge Andrade 

102 Guimarães Rosa 

103 Jacinto Lins Brandão 

104 Jorge Fernando dos Santos 

105 José Alves 

106 José Antônio de Souza 

107 José Ignácio Cabrujas 

108 José Marcio Correa 

109 José Maria Jardins 

110 José Mauro de Mendonça 

111 José Roberto Alvarenga 

112 José Vicente 

113 José Wanderley 

  

Tabela 14 
Autores do sexo masculino em BH – 
década de 1980 – 1990-Texto 
 

114 Joseph Kesselring 

115 Josué Guimarães 

116 Jota Dangelo 

117 Júlio César Conte 

118 Kardin Penaverde 

119 Karl Valentin 

120 Lauro César Muniz 

121 Leopoldo Sacher 
Masoch 

122 Luciano Luppi 

123 Luiz Alberto de Abreu 

124 Luiz Alberto dos 
Santos 

125 Luiz Carlos Moreira 

126 Luiz Paixão 

127 Luiz Paulo de Andrade 

128 Machado de Assis 

129 Maquiavel 

130 Marco Borges 

131 Marcos Carolli 

132 Marcos Rey 

133 Marcos Santana 

134 Mario Brasini 

135 Mario de Andrade 

136 Mario Lago 

137 Mário Prata 

138 Mart Crowley 

139 Martins Pena 

140 Matuzalém Vieira 

141 Mauro Alvim 

142 Máximo Gorki 

143 Michel Azama 

144 Michel de Ghelderode 

145 Michel Salomão 

146 Millôr Fernandes 

147 Moliere 

148 Murilo Rubião 

149 Naum Alves de Souza 

150 Nelson Rodrigues 

151 Niels Petersen 

  

Tabela 14 
Autores do sexo masculino em BH – 
década de 1980 – 1990-Texto 
 

152 Nigel Willians 

153 Oduvaldo Vianna Filho 

154 Oswald de Andrade 

155 Patrick Hamilton 

156 Paulinho Assumpção 

157 Paulo Alves Faria 

156 Paulo César Coutinho 

157 Paulo de Magalhães 

158 Paulo Pontes 

159 Paulo Purana 

160 Pedro Bloch 

161 Pedro Porfírio 

162 Peter Weiss 

163 Plínio Marcos 

164 Qorpo Santo 

165 Raimundo Alberto 

166 Raul Bopp 

167 Raul Pompéia 

168 Reginald Rose 

169 Reginaldo Silva 

170 Renato Tameirão 

171 Ricardo Meireles Vieira 

172 Ricardo Monserrat 

173 Robert Patrick 

174 Roberto Athayde 

175 Roberto Cossa 
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176 Roberto Drummond 

177 Roberto Faria 

178 Roberto Gil Camargo 

179 Rodrigo Campos 

180 Rodrigo Leste 

181 Rogério dos Santos 

182 Rogério Gonzalez 

183 Rogério Salgado 

184 Ronald Claver 

185 Ronaldo Boschi 

186 Ronan do Valle 

187 Rufo Herrera 

 

Tabela 14 
Autores do sexo masculino em BH – 
década de 1980 – 1990-Texto 
 

188 Ruy Guerra 

189 Samuel Becket 

190 Sérgio Abritta 

191 Sérgio Funari 

192 Sérgio Jockyman 

193 Sergio Sant'ana 

194 Siegfred Lenz 

195 Sófocles 

196 Sousândrade 

197 Tennense Willians 

198 Tiaras Crispin 

199 Timochenco Wembi 

200 Vital Santos 

201 Waldir Luna Carneiro 

202 Walmir José 

203 Wanderley Aguiar 

204 Werner Fassbinder 

205 Wilhelm Reich 

206 Zeno Wilde 

(Alvarenga, 2011, p. 86, 87,88) 18 

 

Nessa lista de autoras que estavam sendo encenadas em Minas 

naquele período, podemos citar: Maria Adelaide Amaral, Ligia Fagundes Telles, 

Leilah Assunção, Ione de Medeiros, entre outras. Essa rápida análise torna-se 

necessária para compreendermos em que contexto Medeiros encontra-se 

inserida. E como essa situação provavelmente marcou seu trabalho. 

 Assim, retomando a análise do espetáculo Bom Dia Missislifi, no qual 

observamos que Medeiros propositadamente dota as personagens femininas 

do recurso da fala, ação essa que para aquele momento, poderia ser entendida 

como um ato político, um ato contra o silenciamento infringido às mulheres 

durante anos. Muito provavelmente, essa ação servia para mostrar o quão 

poucas eram as vozes femininas sendo representadas nos palcos de Minas 

Gerais naquele momento. Não podemos afirmar, no entanto, entendemos que 

Medeiros ao se portar desse jeito, cria a possibilidade do sujeito feminino se 

fortalecer, pois quando esse sujeito tem o direito de fala, de se expressar 

livremente, ele exerce seu poder político, tornando-se, ou seja, construindo-se 

enquanto agente político desse momento. 

A professora, pesquisadora e diretora Leticia Oliveira (2018), ao 

escrever o artigo: (In)visibilidades e empoderamento das encenadoras no 

                                                             
18 Conferir em Alvarenga 2011. 
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teatro brasileiro; usa um termo muito significativo para definir a não presença 

da mulher no cenário da encenação teatral no século XX e início do século XXI. 

Ao usar o termo (In)visibilidade, para marcar esse apagamento da imagem 

feminina no cenário da direção teatral, ela nos possibilita compreender o 

porquê de Medeiros dotar todos os seus personagens femininos como 

portadoras de um discurso (fala). Ao tomar esse posicionamento, Medeiros faz 

o que Oliveira define como empoderamento, que é dar poder àquele que de 

fato necessita. Oliveira se apropria dos termos (in)visibilidades e 

empoderamento, criando narrativas, as quais nos informa de maneira muito 

clara a real situação da mulher no cenário cultural brasileiro. 

nós, como mulheres, diretoras e pesquisadoras, deparamo-nos 
com as poucas pesquisas historiográficas e teóricas dedicadas 
à memória e à reflexão das encenadoras que construíram 
caminhos estéticos e políticos para as artistas do presente. 
(OLIVEIRA, 2018, p.159) 

Nesse sentido, Medeiros possibilita essa construção ao criar caminhos, 

pensar e estruturar suas cenas a partir do universo feminino. Foi assim em 

Bom Dia Missislifi, Sétima Lua, Navio-Noiva e Gaivota, Alicinações, Happy 

Birthday To You, entre outros. No espetáculo Bom Dia Missisilifi, suas 

personagens conseguem se manter à frente, devido à astúcia, sabedoria e 

principalmente poder de articulação, coisa que falta às personagens 

masculinas existentes no espetáculo, nestes, Medeiros evidencia a força física, 

não os permitindo dialogar, e quando o fazem, seu discurso vem marcado pela 

futilidade, como nos afiança a própria diretora em entrevista ao Programa 

Ribalta, aos 16min 50ss a diretora ressalta, ao falar da cena em que ela replica 

em cena a imagem do quadro Almoço sob a relva, 

eu fiz um texto para aquela cena por que eu imaginava que 
uma mulher nua fazendo piquenique com dois homens, a 
conversar deveria ser banal, eles não tinham que estar 
filosofando (MEDEIROS apud BICALHO, MIYAGI, 2014, 16min 
50ss - 17min 05ss). 

Assim, como os personagens masculinos são compostos de forma a 

dialogarem (falar) o mínimo possível, e quando o fazem, expressam textos 

muitas vezes sem nexo e ousaríamos dizer pouco inteligentes, como no 

momento em que Gláucio Elísio se dirige à mulher nua durante o piquenique, 

no qual ele recita uns versos tirados do livro que está lendo atualmente: “nesse 
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lindo mês de Maio, quando abre o botão, é que o amor deixou rastros e entrou 

no meu coração. Nesse lindo mês de maio, quando gorjeiam as aves, a vós 

então confessei, meus desejos e saudades, Ah! o amor é lindo” (MEDEIROS, 

1993, 42min 16ss). É possível perceber que quanto aos discursos (falas), os 

textos das mulheres nos parecem ser ou ter mais consistentes, se é que 

poderíamos dizer mais inteligentes ou mesmo mais politizados, como podemos 

observar nessa fala de Missislifi: “há caminhos que parecem ser retos aos 

homens, só parecem. Sem fim, porém, é o caminho da morte. Assim como os 

olhos dos homens, são insaciáveis” (MEDEIROS, 1993, 08min12ss - 08min 

37ss).  

Nesse sentido, podemos perceber como a diretora constrói os 

personagens, dando-lhes arcabouços para se sustentar a partir daquilo que 

melhor lhes representa, como no caso dos personagens masculinos, que são 

construídos a partir da força física, se impondo por ela, enquanto que as 

personagens femininas necessitam ser mais articuladas, pelo fato de não terem 

a mesma força física que os homens, trabalham com mais inteligência, para 

garantir a sobrevivência. Nesse ponto talvez seja possível relacionar o 

espetáculo ao momento vivido pela diretora e ao poder econômico, que durante 

vários anos foi e ainda permanece hegemonicamente masculino, tanto em 

Minas Gerais como em qualquer lugar do mundo, e que durante anos tem 

dificultado o desenvolvimento relacional das mulheres com o mercado de 

trabalho e fundamentalmente com o meio artístico. 

Como artista e mulher, Medeiros expõe de forma crítica e veemente 

como o sistema vigente tem ao longo dos anos obstruído e dificultado a 

posição da mulher frente ao desenvolvimento econômico, porque fazer teatro 

também é uma forma de trabalho e de desenvolvimento econômico.  Enquanto 

diretora e responsável por uma companhia de teatro que é provavelmente uma 

das mais longevas de Minas Gerais, essa mulher possibilita a muitas outras 

pessoas desenvolver seus trabalhos, sejam eles ou elas iluminadores, 

motoristas, produtores, fotógrafos, videomakes, ou seja, é toda uma linha de 

produção ligada ao que ela e muitas outras desenvolvem. Em termos 

econômicos, Medeiros e outras diretoras fazem girar o capital, e nesse ponto 
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cito uma fala da também diretora e dramaturga Grace Passô, quando afirma 

em uma entrevista:   

Sei que eu tenho uma produção foda e não tenho dúvida de 
que o que eu faço reverbera em muita gente, mas também sei 
que muitas outras mulheres (negras) produzem coisas incríveis 
e só precisam de espaço (PASSÔ apud OLIVEIRA, 2019). 

Assim como Passô, cuja obra analisaremos no próximo capítulo, 

Medeiros faz de seu trabalho um ponto de apoio e referência para outras 

mulheres que se engajam na senda da direção teatral. Para elas é preciso 

prática e persistência, para se construírem como diretoras teatrais, tanto 

quanto um homem, porém, aos homens, é dado o fato de que os jornais, os 

meios de produção, são mantidos por homens, formando uma cadeia de 

relações e vínculos que de algum modo pode vir a facilitar a produção e a 

visibilidade dos trabalhos realizados por homens artistas. Assim, quando se 

tem um colunista, um gestor de espaço teatral, que são homens, o que na 

grande maioria é uma verdade, fica bem mais fácil negociar com seus iguais. 

Medeiros faz parte de um pequeno número de diretoras teatrais que 

durante alguns anos se atreveram a enfrentar os homens em seu território de 

domínio, buscando com ousadia criar novas linguagens dentro do cenário 

cultural, criando a partir de seu entendimento, aquilo que acreditava ser o seu 

teatro. Suas ações nesse terreno caminham junto ao que nos propõe Anne 

Bogart, no livro A preparação do diretor de 2011, em que ela afirma que: 

Os artistas não devem se afastar de seu tempo. Eles devem se 
jogar na luta e ver o que devem fazer de bom ali. Em vez de 
manter uma distância segura dos fétidos pântanos dos valores 
do mundo, devem mergulhar de cabeça neles e agitar as 
coisas... Os Apolos modernos querem fazer isso na praça do 
mercado; a integridade do artista sai fortalecida, não 
comprometida, pelo trato com a realidade social (KURSHNER 
apud BOGART, 2011, p.34). 

Ao levar para cena teatral, uma mulher que é subjugada, estuprada e 

que ainda tem que se sentir feliz, Medeiros deixa subentendida a situação 

enfrentada por ela naquele cenário, no qual as mulheres encontravam-se 

presentes na cena teatral, no entanto, eram invisibilizadas. Missislifi representa 

toda a repressão infringida às diretoras teatrais e que reverbera ainda hoje. 

Como nos afirma Oliveira,  
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é urgente atribuir visibilidade não somente às artistas 
contemporâneas, que ainda vivenciam dificuldades e 
preconceitos em suas funções, mas rastrear na história outras 
tantas diretoras precursoras do teatro moderno, como Bibi 
Ferreira, Dulcina de Morais, Henriette Morineau, entre tantas 
mulheres, que alimentaram uma visão feminista teatral, ainda 
que este termo não fosse utilizado na primeira metade do 
século XX (OLIVEIRA, 2018, p.160). 

Nosso objetivo é o de reforçar a participação de Medeiros na história de 

diretoras teatrais de Minas Gerais e do Brasil, assim como disseminar a 

visibilidade dessa diretora teatral e de outras existentes dentro desse cenário, 

abrindo caminho de comunicação saudável com aqueles que se encontram na 

senda da direção teatral, para que assim possamos construir redes de diálogos 

assertivos, que possam melhorar a convivência entre todos.  
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Capítulo II 

 

 

Outros relatos, novas histórias: o processo textual e cênico desenvolvido 

por Grace Passô e sua relação com as questões de gênero, 

subalternidade e negrura.   
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2.1 - Trajetória artística de Grace Passô. 

Acho que a atuação é um trabalho de inteligência e de experiência do 
corpo. A inteligência da atuação é a da escuta: quem atua, escuta e 
vê (PASSÔ apud PECORA 2019). 

 

Ao iniciar uma entrevista, a diretora e atriz Grace Passô sempre se 

depara com a pergunta (que muitas vezes, não só no caso dela, mas de muitas 

outras pessoas negras e nesse caso em particular, referente às mulheres 

negras, é inevitável), “como é ser uma atriz negra no Brasil”?  Seria possível 

pensar que após sua trajetória, esse fator “cor da pele”, não fosse assim tão 

preponderante, uma vez que se tem a impressão de que quando um negro/a 

alcança certo status, essa pergunta torna-se de certa forma irrelevante? 

Provavelmente, não se faria a pergunta “Como é ser um jogador/a 

negro/a no Brasil”? a um/a jogador/a de futebol. Sabemos que há na história do 

futebol muitos relatos de racismo, e ainda hoje, convivemos com vários relatos 

de discriminação racial, social e sexual no meio futebolístico. Caso é que tal 

pergunta nos dias de hoje parece um tanto descontextualizada, mesmo porque, 

muitos são os negros e negras que atuaram e atuam no cenário teatral, 

cinematográfico e televisivo. No entanto, essa pergunta vem à tona, num 

momento muito particular, momento em que no Brasil, o ódio de muitos 

brasileiros está sendo colocado para fora do armário, ou seja, está fortemente 

em evidência, não só pelo fator cor da pele, raça ou credo, mas também com 

relação à classe social, sexualidade e diferenças políticas. A partir de 2018, 

essa agressividade tornou-se mais evidente, aumentando significativamente o 

número de assassinatos de mulheres negras e brancas, mulheres e homens 

trans, homens negros, homossexuais, população indígena, moradores de rua e 

todo um grupo que vive na linha da pobreza. Além de um significativo aumento 

de agressões por parte da classe média alta residentes em condomínios 

fechados, a entregadores delivery, fiscais da prefeitura, guardas municipais 

entre outros. 

Assim, ao ser interpelada pelo jornalista Florestan Fernandes Junior em 

entrevista ao Programa Voz Ativa, com a seguinte pergunta: “como é ser uma 
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atriz, diretora e mulher negra no Brasil, onde o branco ocupa o principal papel 

na sociedade?”. Passô não se exime da resposta, e explica que: 

nos últimos anos não tem uma entrevista que eu não tenha que 
responder a essa pergunta. E que 90% das perguntas em 
entrevistas giram em torno desse fato. Porém, mulheres negras 
que não estão na mídia também discutem sobre esse assunto 
hoje. Eu sou uma pessoa que em qualquer entrevista que dou 
preciso refletir sobre isso, ensinar sobre isso. Ser uma atriz 
negra se equipara a ser uma mulher negra na sociedade 
brasileira. Assim, isso tudo é muito complexo. Eu sou uma 
artista e como artista, o que eu vejo de mais potente na arte 
contemporânea brasileira hoje, vem de artistas negros e 
trabalhos relacionados às existências negras (PASSÔ apud 
PROGRAMA VOZ ATIVA, 2018, 05min33ss a 08min00ss)19. 

Como afirma a diretora, “é sempre assim na vida de um preto, ele não se 

esquece de quem ele é, não se esquece de suas origens, “por que você nunca 

esquece do que você é”” (Passô apud Programa Voz Ativa 2018).  Ao se 

afirmar negra, artista e com o objetivo de ser tudo isso e também independente 

naquilo que faz, Passô traz à tona todo um universo que lhe é muito particular. 

Um corpo negro que traz em si a consideração de que: “é rompedor ser 

artista, mulher e negra no Brasil” (PASSÔ apud OLIVEIRA 2019).  

Para muitos, a trajetória de Passô inicia como espetáculo Por Elise em 

2004, porém, acreditamos que esse início se localiza um pouco antes, quando 

ela ingressa no curso de formação de atores no Centro de Formação Artística e 

Tecnológica (CEFART), no Palácio das Artes em Belo Horizonte, em 1993, 

escola na qual Passô vai estruturar as bases do seu trabalho.  Depois disso, 

Passô trabalha com a Cia Armatrux, e Clara Companhia de Teatro. Como 

afirma a própria diretora/atriz em entrevista dada ao Programa Voz Ativa 

(2018).  

Anos mais tarde, Passô lança-se como diretora e dramaturga, pelo fato 

de não se encontrar naquilo que outros dramaturgos escreviam para teatro. É 

partir daí que Passô começa a mostrar de fato sua verdadeira potência, 

trazendo consigo o frescor das vivências experimentadas anteriormente nas 

companhias Armatrux e Clara Companhia de Teatro, mostrando em seu 

                                                             
19

 Essa informação pode ser conferida na entrevista dada pela diretora ao  Programa Voz Ativa. 
Com inicio aos (5:55 até 8:48 min) link do vídeo 
https://www.youtube.com/watch?v=xqNngmS3NAs 

https://brasil.elpais.com/brasil/2017/03/07/politica/1488916467_379104.html
https://www.youtube.com/watch?v=xqNngmS3NAs
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primeiro texto, aquilo que a atraiu quando entrou para uma escola de teatro em 

1993, e que fez e faz a diferença concreta em sua vida, que é: “a diferença 

entre as pessoas, a gama e variedade de corpos, mentes, idades” (Passô apud 

Oliveira, 2019). Quando pisou o palco pela primeira vez, em uma escola de 

atuação, aos 13 anos, Passô sentiu-se automaticamente identificada com as 

pessoas de idades variadas, com todos os tipos de corpos e de roupas que 

encontrou ali (OLIVEIRA 2019). 

É perceptível que em Passô existe uma urgência em criar universos 

possíveis, assim como ela mesma afirma escrever para existir em seu 

universo, "escrevo para existir como atriz, para atuar e inventar meu mundo 

sem ter que me sujeitar à espera” (PASSÔ apud OLIVEIRA, 2019). Ao não se 

contentar com a espera que algum dramaturgo construísse um universo no 

qual seu mundo pudesse ser inserido, ou no qual ela pudesse se sentir 

representada, Passô se lança na construção de seu próprio universo, e com os 

amigos Gustavo Bones, Marcelo Castro, Samira Ávila e Paulo Azevedo, funda 

em 2004, o Grupo Espanca, escrevendo e atuando no espetáculo Por Elise, 

texto e espetáculo que viria a ganhar todos os prêmios possíveis dentro do 

cenário artístico nacional, que também é base desta pesquisa. Com a 

montagem de Por Elise em 2005, Passô e Grupo Espanca são alavancados no 

cenário cultural não só de Minas Gerais, mas de todo o Brasil. 

Por Elise, estreia no Festival de Cenas Curtas do Galpão Cine Horto em 

(2004). A peça alcança projeções nacionais quando é apresentada no Fringe 

(2005), mostra paralela do Festival de Curitiba. Pela dramaturgia, “uma fábula 

de formação, situada entre acontecimentos cotidianos de uma vizinhança, 

recebe os prêmios APCA e Shell de melhor texto” (ROMAGNOLLI, 2013).   

No ano seguinte, mais precisamente em 2006, o Grupo Espanca lança o 

espetáculo Amores Surdos. Nesse trabalho, Passô assume o papel de 

dramaturga e intercala com essa função o posto de atriz, numa situação ainda 

camaleônica, alternando escrita e atuação. Entendemos que ao se posicionar 

como aquela que escreve para uma coletividade, incutindo a essa coletividade 

e a sua escrita, uma poética própria, Passô busca não só se impor como 

causa, mas também como efeito de uma linguagem poética. 
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 Ao ligar-se à estrutura dramatúrgica, criando universos paralelos, 

possibilitando assim, com que tudo o que ela escrevesse fosse ou se tornasse 

algo que tivesse o “potencial de romper, subverter e deslocar a lei paterna”, 

(BUTLER, 2019, p.142) que, de certa forma, vigorava no cenário teatral de 

Minas Gerais, Passô não só cria caminhos para romper com essa lógica 

patriarcal, como auxilia na construção de caminhos que trabalham para 

desconstruir ou desnaturalizar a lei paterna, que rege a cena teatral em Minas 

Gerais, isso porque durante muitos anos os homens tiveram o privilégio de 

escrever, dirigir e atuar, dominando o cenário cultural de Minas Gerais.  

Diretoras como Ione Medeiros, Grace Passô, Letícia Oliveira, Cida 

Falabella20, entre outras, vêm buscando ao longo dos anos construir/afirmar 

esse lugar de visibilidade e igualdade da mulher no cenário da direção teatral e 

na construção de uma história teatral em Minas Gerais que contemple com 

maior visibilidade a presença da mulher, (entendendo que elas sempre 

estiveram presentes na construção dessa história, porém, sempre lutando 

contra uma invisibilização e a naturalização da hegemonia masculina no 

cenário da direção teatral), propondo debates, escrevendo artigos e montando 

espetáculos, no intuito de consolidar e de inspirar novas vozes nesse caminho, 

possibilitando assim como afirma Oliveira “a desconstrução da identidade 

feminina como naturalizada, tendo como intuito colaborar com as discussões 

atuais de visibilidade da mulher na arte” (OLIVEIRA, 2018, p.160). 

É importante entendermos que mesmo frequentado por outras mulheres, 

esse universo da direção teatral e da dramaturgia mesmo no Brasil ainda hoje, 

é um território de domínio masculino, no qual, a discriminação, social, racial e 

de gênero, ainda exerce grande influência, como nos afirma Passô em 

entrevista ao jornal El País: 

vejo o meio artístico como um espelho muito concreto do que é 
o racismo no país. A mulher negra sempre foi um elemento 
estruturante da nossa sociedade, mas só agora acontece uma 

                                                             
20

 Leticia Mendes de Oliveira (Leticia Andrade) Diretora, dramaturga e doutora em Artes pelo 
PPGA/UFMG. Professora Adjunta do Departamento de Artes Cênicas e do Programa de Pós-
Graduação em Artes Cênicas da Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP/MG). 
Maria Aparecida Vilhena Falabella Rocha, (Cida Falabella) Mestra em Artes pela UFMG, 
diretora teatral, atriz atuante na cidade de Belo Horizonte. 
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expansão dos espaços que podemos ocupar (PASSÔ apud 
OLIVEIRA, 2019). 

Ao ingressar como diretora de teatro, nesse lugar preponderantemente 

masculino, Passô não só se reconhece como artista, mulher e negra, mas 

passa a imprimir em suas encenações toda sua potência como dramaturga, 

fazendo com que sua negritude seja de fato um elemento estruturante nesse 

lugar que se abre na cena teatral nacional. A partir de sua inserção nesse lugar 

de representação (e podemos pensar em um duplo sentido para essa palavra,  

pois representar é “estar no lugar de”), Passô trabalha em função da 

ressignificação do que é ser mulher, ser negra e diretora de teatro no cenário 

atual,  “chamando a atenção para reflexões que partem do racismo, da 

desigualdade social e do feminismo” (SIMÕES, 2018). 

Assim, após se consolidar como dramaturga oficial do Grupo Espanca, 

Passô envereda também pelo campo da direção teatral, escrevendo e dirigindo 

Congresso Internacional do Medo em 2008, deixando fluir a partir desse 

trabalho sua capacidade de síntese e controle no que diz respeito à construção 

cênica. Em Marcha para Zenturo de 2009, Passô retoma a posição de 

dramaturga e atriz, porém, a partir desse ponto, sua vida dá uma guinada, e 

Passô  começa a assumir atitudes cada vez mais desafiantes. Passô vê sua 

carreira como atriz, dramaturga e encenadora ser alavancada e parte para 

trabalho mais ousado como: France du Brésil (Cie La Part du Pauvre  em 2009, 

(Atriz); Delírio em Terra Quente (Cefart - Fundação Clóvis Salgado - e Grupo 

Espanca! em 2010, (Dramaturga e Direção);  O Líquido Tátil (Grupo Espanca! e 

Daniel Veronese) em 2012,  ( Atriz); Os Bem-intencionados (LUME Teatro) em  

2012 (Dramaturga e Direção); Contrações (Grupo 3 de Teatro) em 2013 

(Diretora); Carne Moída (Escola de Artes Dramáticas da Universidade de São 

Paulo) em 2014, (Diretora); Os Ancestrais (Grupo de Teatro Invertido) em 2014 

(Dramaturgia e Direção);  Sarabanda, em 2014 (Direção); Krum (Companhia 

Brasileira de Teatro) em 2015 (Atriz); Guerrilheiras ou Para a terra não há 

desaparecidos em 2015 (Dramaturga);  Mamá (Zula Cia. de Teatro) em 2015 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Funda%C3%A7%C3%A3o_Cl%C3%B3vis_Salgado
https://pt.wikipedia.org/wiki/Escola_de_Artes_Dram%C3%A1ticas_da_Universidade_de_S%C3%A3o_Paulo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Escola_de_Artes_Dram%C3%A1ticas_da_Universidade_de_S%C3%A3o_Paulo
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(Direção); Vaga Carne em 2016 (Dramaturga, Direção e atriz); Mata Teu Pai 

(Cia OmondÉ) em 2017 (Dramaturgia)21, Preto em 2017 (Dramaturga e atriz). 

  Após toda essa incursão no mundo teatral, Passô se aventura no 

cinema, como afirma em entrevista dada ao jornalista Robeldo Milani, quando 

do lançamento do filme Temporada que tem a direção de André Novais. 

Segundo Passô, esse é: 

um passo a mais nessa minha história com o cinema. Foi uma 
felicidade muito grande ter feito isso com a Filmes de Plástico e 
em um projeto em que o espaço por onde ele se passa me é 
muito familiar (PASSÔ apud MILANI 2018). 

 São várias as facetas que Passô apresenta, e é importante ver como 

ela ocupa esses lugares com inteligência e determinação, sabendo que o que 

ela produz,  

reverbera em muita gente, mas também temos que saber que  
muitas outras mulheres negras produzem coisas incríveis e só 
precisam de espaço. Existem muitas Viola Davis e Whoopi 
Goldberg, (assim como Ruth de Souza, Léa Garcia, Thais 
Araújo entre outras)22, no Brasil. Queria ser olhada apenas 
como uma representante desse coletivo (PASSÔ apud 
OLIVEIRA 2019). (Grifo nosso) 

Como atriz, dramaturga e diretora, Passô é mais uma daquelas que 

afirma ser possível estar inserida em um lugar que muitas vezes não é o seu 

de origem, e buscar fazer dele referência para outras mulheres. Muitas 

mulheres sejam elas negras ou não, principalmente aquelas que vêm da 

periferia, quando ingressam no meio artístico, rompem com a lógica comum a 

todas elas que é a de ocupar espaços como o de: cozinheira, babá, empregada 

doméstica, entre outras funções. Não estamos aqui fazendo juízo de valor, 

quanto à questão trabalho, até porque, todo e qualquer trabalho honesto, é 

digno de nosso respeito e de nossa atenção. É muito importante fazer aquilo 

que gostamos e nesse caso temos a obrigação de fazer bem. No entanto, o 

que queremos aqui, é chamar a atenção para a naturalização dos lugares 

ocupados por essas pessoas, a fim de refletirmos sobre essa questão. 

Corroborando os pensamentos de hooks (2020) quando afirma que: 

                                                             
21

 Informações essa extraídas  do site: http://espanca.com/c/teatro-espanca/ e 
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa503659/grace-passo 
 
22

 Grifo nosso. 

https://brasil.elpais.com/tag/viola_davis
https://elpais.com/tag/whoopi_goldberg/a
https://elpais.com/tag/whoopi_goldberg/a
http://espanca.com/c/teatro-espanca/
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa503659/grace-passo
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não foi a discriminação de gênero nem a opressão sexista que 
impediram mulheres privilegiadas de todas as raças de 
trabalhar fora de casa. Foi o fato de os trabalhos disponíveis 
para elas terem sido os mesmos trabalhos de mão de obras 
não qualificada e pouco remunerada disponível para todas as 
mulheres trabalhadoras (hooks, 2020, p.66). 

Assim, entendemos que as mulheres ocupam e desempenham funções 

as quais denominamos trabalho, desde que o mundo é mundo, no entanto, 

muitas vezes essas atividades não eram e ainda hoje não são colocadas pela 

sociedade como trabalho. Quando elas começam a adentrar o chamando 

mercado de trabalho, o que lhes resta é fazer aquilo que os outros (homens) 

não se dignavam a fazer, por se acharem qualificados demais para 

determinadas funções. 

Ao se colocar como atriz, diretora, dramaturga, Passô desnaturaliza uma 

possível condição a que muito provavelmente estaria sujeita a ocupar.  É 

preciso ser resistência, usar esse lugar como ponto de discussão para um 

melhor diálogo com aqueles que o habitam há mais tempo. Se o teatro é 

masculino como muitos afirmam, ele é também lugar de contestação, como nos 

confidência Passô. Para muitos o teatro talvez seja híbrido, assexuado, trans. 

Certo é que em sua potencialidade, o teatro é e sempre será um lugar de 

resistência, diálogo e aceitação.  

 

2.2 - O Discurso de gênero existente no espetáculo Por Elise. 

Os espaços de solidão dessa mulher, e a busca dela pelo afeto. Isso 
sempre me despertou interesse (PASSÔ apud MILANI, 2018). 

 

Ao examinarmos na construção de Passô uma relação com gênero, e aí 

vale ressaltar que nas obras de Passô, essa questão passa por um processo 

de crescimento, ou seja, ela não começa tendo as questões de gênero como 

referência em seu trabalho, no entanto, essas questões aparecem. Elas vêm 

ganhando campo de discussão ao longo de sua trajetória é algo que se 

fortalece, até se tornar uma tônica nos trabalhos da diretora, muito 

provavelmente por ser mulher, negra e ter suas principais referências vindas 

deste mesmo lugar de apagamento. 
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Ao fazermos uma análise do espetáculo Por Elise (2005), buscando 

encontrar referências às questões de gênero, o fazemos a partir do que Butler 

nos propõe no livro Problemas de gênero, entendendo que “problemas são 

inevitáveis e nossa incumbência é descobrir a melhor maneira de tê-los” 

(BUTLER, 2019, p.7). 

Assim, fazendo uso da fala de Butler, quanto à criação de problemas, e 

suas possíveis resoluções, nos lançamos na análise do espetáculo acreditando 

tangenciar o que nos propomos nesta pesquisa, uma vez que como problema 

central, buscamos compreender a situação, a participação e a presença da 

mulher no cenário teatral de Minas Gerais. 

 Como nos afiança Passô, “o teatro é um lugar de resistência e também uma 

zona periférica da linguagem” (PASSÔ apud FILGUEIRAS 2018), no qual as 

mulheres há muito buscam coabitar de forma equilibrada com os outros ali 

presentes, que sistematicamente produzem o apagamento delas. Assim, esse 

espaço teatral, torna-se para muitas dessas mulheres uma região periférica, no 

qual muitas de suas ações encontram resistência para alcançar o centro da 

discussão. Sendo o teatro uma forma de linguagem, e aqui temos que pensar 

nessa forma de linguagem construída a partir de certa hegemonia, como 

podemos observar no quadro “Tabela14 - Autores Masculinos em BH década 

de 1980- 1990 - Texto”, páginas 68-70, desta dissertação, o qual nos revela a 

presença esmagadora de escritores tendo seus textos encenados em Belo 

Horizonte. Essa situação muitas vezes obrigava e ainda hoje obriga as 

mulheres a ocupar as regiões periféricas desse teatro. Essa hegemonia na 

cena teatral está diretamente relacionada com a construção de pensamento e 

atividades que ajudam a consolidar a invisibilidade e o apagamento da 

presença da mulher nesse cenário.  

Para compreendermos melhor a existência do discurso de gênero na 

obra de Passô, faz-se necessário observamos a descrição do espetáculo Por 

Elise23 de 2005. 

                                                             
23 Por Elise, texto e direção Grace Passô. Elenco: Grace Passô (Dona de Casa), Gustavo 

Bones (Lixeiro), Marcelo Castro (Homem), Samira Ávila depois Renata Cabral (Mulher) e Paulo 
Azevedo depois Sérgio Penna (Funcionário).     
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O espetáculo tem início com o palco todo escuro, não é usado cortina como 

tradicionalmente se costuma fazer. 

À medida que o tempo vai passando, um homem entra da direita alta do palco 

e vai até o centro médio do palco. Ele está nu da cintura para cima, seu corpo é 

forte, é possível ver os músculos bem trabalhados e definidos, além de sua 

pele branca. Ele se posiciona no centro médio do palco e começa a realizar 

movimentos parecidos com Tai Chi Chuan. 

Dos 0min45ss - 2min37ss, junto à imagem do homem realizando exercícios de 

Tai Chi Chuan, surgem vinhetas ou slides que são projetados entre o ator e o 

fundo do palco. É possível ler: espanca! apresenta: Por Elise, seguido da 

seguinte frase de uma música do grupo de rock paulista Os Titans “e se você 

trouxer o seu lar, eu vou cuidar do seu jardim” tudo isso enquanto o ator faz 

seus movimentos. A cena fecha.  

 Dos 02min38ss - 03min12ss, no escuro, ouve-se inicialmente somente passos 

e risos, à medida que a cena caminha, surge a luz e vê-se uma mulher e um 

homem correndo em cena como se estivessem brincando, mais tarde iremos 

entender que esse homem/personagem é um cachorro. Ela está usando um 

vestido longo vermelho sem mangas, parece que usa também sapatos de meio 

salto, bem femininos, da cor vermelha, seu corpo é magro bem esguio, sua 

pele branca. E ele usa moleton marrom e um tênis preto, tem o corpo magro, 

pele branca e uma barba bem rala. Eles brincam até 03min07ss do vídeo, 

quando ela se deita no meio do palco simulando uma queda. Em seguia, eles 

voltam a brincar pelo palco, enquanto a luz vai se apagando aos poucos. 

Dos 03min15ss - 03min32ss, quando a luz se acende novamente, iluminando 

toda área da esquerda alta do palco e também o centro médio, revelando 

assim, uma mulher negra, que está usando vestido vinho, meias calças marrom 

e sapatos pretos, no espetáculo, essa mulher é identificada como Dona de 

Casa – a Elisa. Ela tem os cabelos pretos, preso em coque, seu corpo é meio 

fora dos padrões, diferente da primeira mulher, podemos dizer que essa é 

gorda. Tem a pele negra e uns trejeitos de mulher mais velha. Ela se 

movimenta pouco pelo espaço que lhe é reservado, diferente da primeira, 
                                                                                                                                                                                   
Para ver o espetáculo basta acessar o site: https://www.youtube.com/watch?v=HZaQKuS7ogA 

https://www.youtube.com/watch?v=HZaQKuS7ogA
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mulher que se movimentava bastante, porém, fala bastante. Essa cena inicia-

se aos 03min34ss. Ela segue fazendo relatos de histórias que poderiam ser 

contadas naquele momento; como a história da senhora que brotou uma alface 

no meio do corpo dela, e ela se abriu para a vida, e outra mulher que estava 

triste andando pela rua e caiu no bueiro, só que lá dentro encontrou um homem 

na mesma condição e eles ficaram alegres, ela continua relatando a história da 

família de japonese, cuja mãe colocou botox nos olhos e ficou cega é claro, 

essa mulher depois de fazer piadas com três mulheres, segue agora fazendo 

piadas com os orientais, dizendo assim: “esse orientais são imprevisíveis, 

dizem que eles inventaram samambaias azuis que você liga na tomada e elas 

ficam verdes”. Essa cena finaliza aos 04min33ss, com um forte riso da plateia. 

Ela prossegue, contando agora a história do vizinho Valico, único personagem 

com nome definido pelos atores, porém ele não aparece em cena. Esse vizinho  

em um determinado momento da vida sofre enfarte fulminante e tem um 

momento de lirismo e por isso, ele começa a falar um monte de palavras 

bonitas, o que ela define como poesia espontânea. Essa cena começa aos 

04min38ss - 04min59ss. 

Ela nos relata a partir dos 05min03ss do vídeo que naquele local/vila/cidade, 

existem várias outras histórias de moradores, pessoas que passam por ali, que 

a vida ali é curta, assim como as histórias dos moradores e que eles poderão 

mostrar apenas algumas pessoas e as histórias que já foram presenciadas 

sobre elas e por elas. Ela define como encontros delicados.  

Então, aos 05min25ss cai um abacate no chão, causando susto na plateia. 

Nesse ponto, essa mulher se identifica como a pessoa que plantou um simples 

pé de abacate no quintal, ele cresceu. Assim, ela nos adverte aos 05min40ss: 

“cuidado com o que vocês plantam no mundo”. 

Aos 05min52ss, ela faz referência às pessoas que vivem dentro de casa em 

completa solidão, mesmo tendo cachorros como companhia.  À medida que ela 

entra nesse discurso sobre as pessoas que a cercam, definindo-os como 

companheiros de muro, à direita alta do palco, vão entrando os outros 

personagens: Mulher (vestida de vermelho), o homem/cachorro, o sujeito com 

a proteção de borracha (que no espetáculo, é identificado como Funcionário), o 
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cara que corre atrás do caminhão de lixo (que no espetáculo é identificado 

como Lixeiro). Nesse momento, aos 06min08ss, a cena vira para essas 

pessoas que estão posicionadas na direita alta do palco, e a Mulher (vestida de 

vermelho), cai e é amparada pelo Lixeiro. Nesse momento, ele pergunta se 

está tudo bem. 

A Dona de Casa retoma o foco da cena, rapidamente fazendo um discurso 

sobre proteção, penso que ao fazer isso, ela cenicamente encaminha nosso 

olhar para os outros personagens que comporão a cena. Ela o faz se referindo 

aos abacates, essa cena poder ser percebida dos 06min28ss - 06min51ss, do 

vídeo do espetáculo. 

Aos 07min00ss, há um pequeno silêncio, quando a Dona de Casa direciona o 

olhar para a direita alta do palco, e então ela começa a se referir aos cães.  Ela 

define cachorro como aquilo que não é oco, e que eles latem aquilo que houve 

dentro de casa, e que eles escutam muito melhor do que nós, “o coração, por 

exemplo, eles não houvem tum, tum, tum e sim quem, quem quem”, a cena 

fecha aos 08min36ss. 

Dos 08min40ss - 09min50ss, A dona de Casa, deixa mais evidente o seu 

caráter cômico, ela se apresenta cheia de expressões histriônicas, revelando 

com caras, bocas e muitos gestos de braços, trazendo à tona os trejeitos do 

negro a que nos remete Leda Maria Martins, no livro A cena em sombras 

(1995, p.41), no qual ela nos informa que, em meados do século XIX, o sujeito 

negro era definido no cenário teatral, seguindo três características: “o escravo 

fiel, o elemento pernicioso, e o negro caricatural”, esse último tinha como 

elemento principal nas apresentações de teatro do período, o comportamento 

ridículo e grotesco, usado para provocar risos na plateia. Ao que nos parece, 

Passô se apossa desse elemento levantado por Martins, neste momento do 

espetáculo, tão somente com o intuito de provocar risos na plateia, é o que 

poderíamos afirmar.  

No entanto necessitamos fazer uma leitura mais detalhada da cena e nos 

perguntar “por quê?” essa mulher negra, inteligente e astuta, nos faria pensar 

desta forma. O que é que vem com sua intenção? Essa mulher, muito 



87 
 

      
 

provavelmente tem grande conhecimento de seu posicionamento político, sabe 

se colocar frente às questões raciais.  

Por isso, é necessário abrirmos uma fresta ou mesmo fazer uma rachadura 

nessa estrutura para podermos ver o que se encontra oculto aos nossos olhos. 

Temos que ler nas entrelinhas se quisermos ter uma resposta concreta de por 

que ela faz tudo isso. Fato é que ao levar para cena certos trejeitos, caras e 

bocas, para nos fazer sorrir, havemos de nos perguntar muito seriamente por 

quê? Estou rindo da mulher/homem negra/o e seus trejeitos como faziam ou 

fazem todos aqueles que veem no indivíduo/a negro/a somente o ridículo ou 

estou rindo para a mulher/homem negra/o, em função de seu desempenho 

artístico? 

Aos 11min20ss do espetáculo, entra em cena a música que dá nome ao 

espetáculo “Por Elise de Beethoven”. A música cresce, o palco se esvazia e em 

cena fica somente a Mulher (vestida de vermelho). Seu corpo é arquejado para 

frente como quem sofre.  

Dos 11min44ss - 11min56ss, surge à frente da Mulher (vestida de vermelho) o 

Lixeiro (jovem com traje de trabalho, calças e camisa laranja, luvas cinza e 

botas pretas). Ele corre pelo palco como quem está recolhendo lixo, a imagem 

nos remete à dos garis das regiões urbanas. A roupa dele contrasta bastante 

com a dela. Ao passar pela Mulher (vestida de vermelho) pela segunda vez, ele 

a interpela, chamando-a de “princesa”, e sai correndo como de costume. 

Dos 12min00ss - 21min36ss, A Mulher (vestida de vermelho) compara as 

palavras proferidas pelo rapaz (Lixeiro), como sendo, as palavras de alguém 

que tem uma gentileza bruta.  A Mulher (vestida de vermelho) vira-se e se 

percebe de novo sozinha, o rapaz (Lixeiro) volta e eles então começam um 

diálogo meio à distância. Ao sair correndo, o rapaz (Lixeiro) dispara a frase “é 

um paraíso perdido, rapaz” essa frase vem cheia de malícia, com olhares e 

desejos. 

Dos 12min53ss - 13min07ss, a Mulher (vestida de vermelho), interpela o rapaz 

(Lixeiro) pedindo um cigarro, ele responde dizendo que não fuma em serviço, 

ela cai ofegante e ele se prontifica a ajudá-la. Nesse momento, a Mulher 
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(vestida de vermelho) abandona o corpo em forma de pêndulo, deixando-o cair. 

O rapaz (Lixeiro) a ampara num reflexo rápido.  É a segunda vez que eles têm 

contato corporal. 

Dos 13min16ss - 13min30ss, a Mulher (vestida de vermelho) reaparece no 

palco correndo atrás do rapaz (Lixeiro), e implora “por favor,  conversa comigo”. 

Dos 16min21ss - 16min47ss, o Funcionário (homem vestido com roupas de 

proteção), cruza o palco; ele tem um andar e um olhar obstinado. Em seguida 

voltam a Mulher (vestida de vermelho) e o rapaz (Lixeiro), discutindo sobre 

cinema, eles citam o nome “Sharon Stone”, o rapaz usa a seguinte frase para 

definir a atriz, “ela é princesa também”. 

Dos 17min34ss - 17min37ss, a Mulher (vestida de vermelho), se sentindo 

aliviada por ter com quem conversar faz o seguinte depoimento sobre o rapaz 

(Lixeiro) “você é um homem bom”, mais que rapidamente o rapaz para retribuir 

o elogio rebate “você é que é uma mulher boa”, e essa frase vem repleta de 

duplo sentido. 

Dos 20min54ss - 21min22ss, os dois homens se encontram, o rapaz (Lixeiro)  e 

o Funcionário (homem que usa a roupa de proteção). Eles dialogam por um 

tempo e em determinado momento, o rapaz (Lixeiro) pergunta-lhe “não te 

aperta o coração”, o rapaz (Lixeiro) questiona-o sobre não ter sentimentos ao 

sacrificar os animais. Ao que o Funcionário (homem com a proteção) responde, 

“te aperta o coração saber que matam galinhas”. 

Dos 21min27ss - 21min43ss, os dois homens que estão conversando, mandam 

um cachorro se calar para que eles possam terminar a conversa. 

Aos 25min17ss, o Funcionário (homem com roupas de proteção) encontra a 

Mulher (vestida de vermelho), ao cumprimentá-la, ela foge correndo, ele vai 

atrás dela. 

Dos 25min25ss - 26min21ss, o rapaz (Lixeiro) se encontra com a Dona de 

Casa, eles conversam por algum tempo. Ao identificá-lo como o filho de seu 

vizinho Valico, ela procura persuadi-lo a ficar e conversar mais. No momento 

em que está conversando com o rapaz (Lixeiro), entra em cena o 
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cachorro/homem, e começa a se esfregar nela, ela dá um grito com ele, 

dizendo que não quer brincar agora, ele sai. 

Aos 28min05ss - 31min40ss, o rapaz (Lixeiro) tem uma explosão de 

sentimentos como: choro, ódio ao descobrir que o pai a quem ele procurava 

está morto. Ao ser questionado pela senhora se ele recebe o dinheiro que o pai 

lhe mandava para praticar futebol, o rapaz (Lixeiro) responde que agora faz 

caratê. 

Aos 32min22ss - 35min19ss entram no palco, a Mulher (vestida de vermelho) e 

o cachorro/homem brincam pelo espaço. A Mulher apresenta um corpo frágil, 

pois o cachorro/homem a joga no chão com facilidade, eles brincam, até que o 

Funcionário (homem com a proteção) reaparece. Ao dizer boa tarde, a Mulher 

(vestida de vermelho) e o cachorro/homem fogem novamente. O Funcionário 

(homem com a proteção) vai atrás deles de forma obstinada. Ao retornar para o 

palco, a Mulher (vestida de vermelho) conversa com o Funcionário (homem 

vestido com a proteção). Ela se põe entre ele o e o cachorro/homem. Os dois 

conversam sobre o cachorro/homem que vai ser sacrificado por estar doente. 

Após alguns instantes de conversa, ela começa a esmurrar a roupa de 

proteção dele. Num ato inesperado, ele a abraça num gesto de consolo. Em 

seguida ela desmaia e ele a segura antes de chegar ao chão. 

Aos 37min53ss - 40min16ss, A Mulher (vestida de vermelho), depois de se 

colocar na mesma posição do cachorro/homem, chora, depois se despede dele 

com um beijo, e sai de cena. Então começa uma perseguição no palco: o 

Funcionário (homem com a proteção) persegue o cachorro/homem. Retorna a 

música tema do espetáculo executada num playback, ao prender o cachorro/ 

homem, o Funcionário (homem com a proteção) não demostra carinho, 

reverberando uma frase que ele pronuncia bem no início, “eu não me envolvo”. 

Aos 40min30ss - 42min58ss, o Funcionário (homem com a proteção) arrasta o 

Cachorro/homem para fora do palco, ao retornar para o palco, ele caminha 

desolado, até que de súbito, começa a sofrer um enfarto, sozinho no palco, o 

rapaz (Lixeiro), tenta ressuscitá-lo com fortes pancadas no peito, mas não 

consegue. Ele vai saindo, quando de súbito, cai um abacate e o Funcionário 

(homem com proteção) retorna, os dois se abraçam num gesto de profundo 
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agradecimento. O Funcionário (homem com proteção) que algum tempo atrás 

dizia não se envolver com as coisas por isso não sentia, agora demonstra todo 

o sentimento acumulado. 

Aos 43min09ss - 47min50ss, as luzes se apagam denotando o final do 

espetáculo, ao se iluminar novamente o palco, os atores estão posicionados de 

frente para a plateia, realizando movimento de Tai Chi, aos poucos eles vão 

deixando o palco, um a um, restando somente a Mulher (vestida de vermelho) 

e a Dona de Casa. Elas conversam durante algum tempo. Acabam brigando, 

devido aos discursos proferidos. A Dona de Casa reproduz em seu corpo a 

posição do cachorro, e se dirige à Mulher (vestida de vermelho), como se fosse 

um cão raivoso, latindo em palavras “cuidado comigo, cuidado comigo, o meu 

muro está cheio de cacos, cheio de cacos de vidro, o meu alarme também 

toca, cuidado comigo...”. 

Aos 47min57ss - 50min53ss, o rapaz (Lixeiro), passa correndo, quebrando todo 

clima da discussão entre elas. A Dona de Casa se refere a ele da seguinte 

forma: “parece uma cavalo novo com fogo nas patas indo em direção ao mar”. 

Em seguida, a mulher vestida de vermelho, fica só no palco, com seu 

sofrimento e começa a proferir um discurso bem feminista, “Porque eu sou 

forte, porque eu sou forte, por que eu sou forte” vai dizendo isso à medida que 

vai abaixando a cabeça num sentido de abatimento. 

Aos 53min09ss - 53min59ss, o rapaz (Lixeiro) para, observa a Mulher (vestida 

de vermelho) que estava sentada, batendo palmas em referência ao ritual das 

palmas, ele a olha e diz: “o, princesa”, eles se olham com grande ternura, 

conversam por um tempo, depois repetem a cena do primeiro encontro, onde 

ela cai e ele a ampara, em seguida ele sai correndo e ela sai correndo atrás 

dele. 

Aos 56min07ss - 57min28ss, os atores e atrizes reaparecem no palco que 

havia ficado vazio por alguns instantes, as luzes se apagam, surge em um foco 

o cachorro/homem latindo palavras, a luz se apaga e todos da plateia 

começam a bater palmas, imaginado que o espetáculo tenha chegado ao fim. 

Quando as pessoas da plateia são surpreendidas pelos atores com o ritual das 

palmas, que havia sido mencionado, dentro do espetáculo.  
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Ao analisarmos o espetáculo, logo nos deparamos com uma cena na 

qual mais ou menos aos 03min34ss do vídeo do espetáculo, em cena uma 

mulher negra entra, corpo largo, olhos grandes, vestido vinho, meias calças 

marrom, sapatos também marrom, cabelos presos em coque. Ela desenvolve a 

cena fazendo anedotas com situações vividas por mulheres: 

como a história da senhora que brotou uma alface no meio do 
corpo dela, e ela se abriu para a vida, e outra mulher que 
estava triste andando pela rua e caiu no bueiro, só que lá 
dentro encontrou um homem na mesma condição e eles 
ficaram alegres, em também a história da família de japonese, 
cuja mãe colocou botox nos olhos e ficou cega é claro” 
(PASSÔ, 2005, p.14). 

Ao nos relatar situações inusitadas vividas por mulheres, logo no início 

do espetáculo, Passô nos dá uma mostra de como a sociedade, compreende, 

analisa e julga as mulheres. Ou seja, como pensar que alguém pode ser feliz 

ou se abrir para a vida só por ter uma alface brotando em seu corpo? Quer 

dizer então que a mulher ou a senhora como a personagem nos relata só se 

abriu pra vida por que esse fato aterrador lhe aconteceu? O que é preciso 

acontecer a uma mulher para que ela “se abra para a vida”? É extremamente 

necessário acontecer algo a uma mulher “para que ela se abra pra a vida”? 

Viver é um constante ato de acontecimentos inusitados e não programados, 

que muitas vezes nos põe frente a frente com situações limítrofes. 

Ao tornar-se portadora destas situações limítrofes, revelando-nos fatos 

improváveis de se acontecer às mulheres, Passô nos convida a tornarmo-nos 

cúmplices desse ato. E nós, como plateia, espectadores deleitosos do 

momento, sequer nos damos conta de que temos ao nosso lado durante esses 

deliciosos momentos de risadas mulheres como cúmplices. E na maioria das 

vezes, sequer paramos para pensar como elas se sentem, ao ouvir essas 

colocações.  

 É estranho ouvir esse tipo de anedota da boca de uma mulher, 

normalmente esperaríamos ouvir esse tipo de comentário muito provavelmente 

pronunciado por um homem, numa comédia de Stand up, ou coisa assim. No 

entanto, até aqui no momento desta escrita, nos deparamos com questões de 

gênero, pensando o que pode e o que não pode ser dito por uma mulher. Fato 
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é que ao fazer isso, Passô se apodera de um lugar que na sociedade em que 

vivemos, é naturalizado, construído e ocupado pelo homem.  

Normalmente, é papel do homem ser engraçado, é papel do homem 

fazer piadas, principalmente sobre a situação das mulheres. Ou seja, ao relatar 

uma situação na qual “uma japonesa colocou botox nos olhos e ficou cega”, 

muito provavelmente alguns comediantes fariam a seguinte colocação: “tem a 

história da japonesa “burra” que aplicou botox no próprio olho e ficou cega”. 

Vivemos em uma sociedade que dá ao homem o direito de não medir as 

palavras, assim, ao traçar algumas qualidades, se é que a palavra “burra”, 

como foi empregada há pouco no texto, pode ser definida como uma qualidade 

é severamente empregada por muitos de nós para desqualificar aqueles ou 

aquelas que nos cercam.  Muitas vezes desqualificamos o/a indivíduo/a, 

mencionando expressões chulas, vulgares, pelo simples fato de pensarmos 

sermos melhores, mais bem nascidos que outros/as. E essa desqualificação 

durante muito tempo seguiu um curso natural dentro dos padrões sociais, 

gerando o que hoje definimos como assédio moral. 

Nesse primeiro momento do espetáculo, Passô nos mostra e talvez isso 

seja até mesmo proposital, como nós espectadores naturalizamos de forma 

inconsciente essa relação de sujeito e lugar de opressão, que nem mesmo nós 

(espectadores) percebemos o quanto estamos sendo opressores em relação à 

situação vivida por essas mulheres. 

Somos postos nesse momento por essa atriz, como cúmplices desta 

ação de intolerância, sexismo, uma vez que a mesma busca a plateia com os 

olhos, construindo aí uma rede de relações e cumplicidades, ao relatar os 

fatos, como que persuadindo-nos a responder, e respondemos de forma afável 

ao que ela nos mostra, torna-nos cúmplices dessa opressão sofrida pelas 

mulheres. É como se ela dissesse: vocês vão rir, não tem jeito. Afinal, são 

mulheres fazendo coisas “erradas”, e assim cumpliciamos às gargalhadas. 

Nossa análise do espetáculo Por Elise segue, e nos deparamos com 

uma cena semelhante ou muito próxima da que Martins vai nos reportar no livro 

A cena em sombra (1995). Ao ver a cena que acontece dos 3min34ss - 

05min50ss do vídeo do espetáculo podemos perceber que Passô dá a esta 



93 
 

      
 

cena, certo tom caricato, construindo-a de forma bem histriônica. Podemos 

observar seus olhos muito arregalados, seu corpo pouco natural, entre outros 

trejeitos. A partir deste ponto, podemos fazer uma analogia com o que nos fala 

Martins, quanto à forma de como muitos diretores colocavam ou colocam ainda 

hoje o sujeito negro em cena, como explicamos ainda há pouco (Ver citação 

nas páginas 81-82). Passô constrói essa cena e muito provavelmente sua 

personagem partindo desse entendimento do caricatural proposto por Martins. 

  

 

 

         

Imagem 7 – Grace Passô- Espetáculo Por Elise. 

 

Nesse ínterim, Passô nos revela nesta cena em específico, seu lado 

caricatural, voltado para o grotesco, que como Martins nos informa, provoca 

risos nos espectadores. Ainda segundo Martins, esse modelo de negro 

caricatural, ou negro como personagem caricatural como ela se refere,  
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é um dos efeitos mais eficazes da fabricação ideológica, que 
prima pela mitificação da diferença como um traço abjeto. [...] 
Ridiculariza-se seu registro verbal, pois é considerado incapaz 
de aprender o português padrão e de expressar-se 
adequadamente; menospreza-se sua visão de mundo, seus 
costumes, crenças e religiosidade, banaliza-se sua herança 
cultural e carnavalizam-se, grosseiramente, seu corpo e 
expressão facial, que se torna sinônimo de um absurdo desvio 
estético. Tido como inferior, de acordo com as teorias raciais 
divulgadas na época, quando necessário, ressalta-se sua força 
bruta, semi animalesca e seu estado primitivo (MARTINS, 
1995, p.42). 

Martins ainda prossegue: 

através do grotesco e da caricatura, o teatro criva o estatuto 
social do negro como um não-sujeito, abafando sua 
singularidade e erigindo-o em signo provocador de um efeito 
corrosivo: o riso. [...] Através dessas marcas constantes na 
dramatização da persona negra, a convencionalização teatral 
repete um discurso do saber que propõe como verdade. E é 
como saber e como verdade que esse discurso faz circular o 
poder estruturante e modelador das relações raciais no Brasil, 
legitimando, no estatuto das personagens, o estatuto mesmo 
das práticas de domínio social (MARTINS, 1995, p.42-43). 
(Grifos da autora) 

Nesse sentido por mais que isso possa parecer pejorativo, podemos 

identificar nesse momento, da interpretação de Passô, algo de subversivo e 

potente, que procura representar-se a partir daquilo que muitas vezes nos 

segrega, potencializando assim seu lugar de presença. Nesses pequenos 

gestos ridículos, Passô se integra conscientemente ao que nos aponta Martins 

(1995) quanto à máscara desse ridículo que cola à personagem negra, fazendo 

dela símbolo ostensivo da comicidade. Em Passô, esse mesmo gesto pode ser 

lido como símbolo de resistência, de afirmação frente a situações enfrentadas 

durante sua trajetória como diretora de teatro para ocupar um lugar construído 

com muita resistência e que se torna um lugar, 

de refúgio também, porque, pra mim, o teatro é uma espécie de 
“aquilombamento”. Um quilombo é um lugar de resistência, 
mas é um lugar de se fortalecer com outras pessoas. Isso tudo 
para dizer que o teatro que eu entendo, o que eu faço, está 
mais ligado a certa artesania social, está mais ligado à feira do 
que ao shopping. O que eu faço está mais ligado ao corpo, à 
ideia de uma reunião para poucas pessoas, cheia de riscos      
(PASSÔ apud FILGUEIRAS, 2018). 
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  Nesse lugar de refúgio, de risco, no qual muitas vezes nos juntamos 

para fugir das atrocidades, da discriminação e da violência, estruturamos 

quilombos, guetos, zonas periféricas, locais onde podemos conversamos, 

filosofar. Assim, quilombo pode ter o mesmo significado que gueto, que 

Eugenio Barba define no livro Além das ilhas flutuantes (1991), como sendo: 

As juderías espanholas, as juengasses alemãs e os ghetti 
italianos surgiram da discriminação, da violência dos “goym”, 
da maioria contra minoria judia. São sinais físicos de uma 
intolerância que não tinha chegado até o aniquilamento 
sistemático.  

Eram lugares onde se juntavam os judeus, às vezes sob ordem 
peremptória, às vezes para usufruírem mais facilmente a 
proteção de um bispo ou de um príncipe benevolente disposto, 
às vezes pela espontânea necessidade dos mesmos judeus de 
viverem próximos. 

Eis a origem as origens do gueto. Um lugar que implicava a 
limitação de algumas liberdades elementares, mas que permitia 
conservar outras: a liberdade de poder seguir as leis do próprio 
Deus, de poder celebrar seus cultos, de poder falar sua própria 
língua, de poder viver segundo suas próprias normas. O gueto 
era o lugar onde se podia salvar a própria identidade, onde 
podia se defender e salvar os valores essenciais de uma 
cultura à qual sentiam pertencer. 

É possível deixar o gueto. Basta se converter, cobrir as 
próprias raízes, se condenar ao isolamento em vez da 
separação. Basta aceitar uma situação de ruptura crônica, 
mesmo se amparada na ciência de uma massa ecumênica que 
com palavras divide a sua nova fé. Basta aceitar normas e 
maneiras de viver que não sente como suas: você se converte 
então num “cristão novo”. É aceito. Exteriormente, nada 
distingue o “cristão novo” das demais pessoas de seu novo 
ambiente, ainda que dentro de si possa esconder outras 
aspirações, outras “crenças”. 

[...] No gueto habitavam filósofos que viviam em continuo 
confronto com filósofos e teólogos cristãos e islâmicos. No 
gueto trabalhavam os médicos, solicitados pelos Papas e 
imperadores e cujas escolas eram secretamente frequentadas 
por estudantes cristãos. No gueto se traduzia Aristóteles e 
Hipócrates, surgiram a ciência da linguística e da astronomia, 
se desenhavam mapas náuticos, se construíam instrumentos 
náuticos usados por Bartolomeu Dias, Cristovão Colombo, 
Vasco da Gama. Nos ghetti, nas juderías, nas judengasse 
viveu Maimônides, joalheiro, filosofo, e o maior médico de seu 
tempo. Fazia-se pagar  a peso de ouro por califas e ministros, e 
curava gratuitamente os pacientes pobres, sem lhes perguntar 
a que religião pertenciam. 
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O gueto era o bairro onde qualquer judeu, de onde quer que 
viesse, do Oriente, das terras eslavas, das ilhas ou da África, 
sabia que seria acolhido. A separação do gueto significava 
separação de seus vizinhos. Não era isolar-se da sociedade, 
da história, das mais profundas transformações do próprio 
tempo (BARBA, 1991, p.147-148). (Grifos do autor) 

Ao buscar nesse quilombo ou gueto, um lugar para se construir Passô 

nos leva a entender que mesmo tendo adquirido com muito esforço e trabalho 

condições para escolher o que fazer, ela continua a entender que: 

para ter um espaço real de trabalho, eu precisaria criar esse 
espaço, não um espaço físico, mas o ficcional mesmo. Fui 
atrás de ampliar mesmo o espaço de atuação do intérprete. Fui 
produzir, fui criar, fui dirigir as peças, para que eu não 
precisasse depender do que o outro quisesse de mim, mas 
criar meu próprio espaço (PASSÔ apud FILGUEIRAS, 2018). 

Ao procurar o risível, como artifício de comunicação direta com o espectador, 

Passô o faz passando pelo que ela define como bordas/periférico, o risível, o 

cômico perpassa por esse lugar, sendo usado muitas vezes como local de 

critica, de insubordinação. Passô, no entanto observa que o periférico não deve 

ser entendido como “marginal, mas como algo que está pelas bordas, é a 

periferia no sentido de resistência ao que a sociedade muitas vezes elege 

como tema principal, ou o que a mídia elege para estar em voga” (PASSÔ 

apud FILGUEIRAS, 2018). 

Podemos encontrar outras nuances de gênero dentro do espetáculo Por 

Elise desenvolvido por Passô, eles podem ser vistos nos corpos, nos modos 

como os atores se vestem, na forma como contracenam, nas preposições 

usadas nas construções de cenas que nos levam a pensar, é isso mesmo que 

eu estou ouvindo? Como por exemplo, na cena que analisamos do vídeo do 

espetáculo Por Elise, que vai de 11min44ss até 11min56ss, em que o rapaz 

(Lixeiro), para, olha para a Mulher (vestida de vermelho) e profere cheio de 

malícia: “Oi Princesa” e logo em seguida, ele se refere a essa mulher como: “é 

um paraíso perdido, rapaz”. Notamos na composição dessa cena a exposição 

masculina do desejo de posse sexual. A mulher é colocada como um simples 

objeto de desejo, naturalizada nesse lugar. Essa naturalização seria 

condenável se fosse proposta por um escritor, porém, temos que analisar de 

forma mais contundente, e buscar compreender por que uma mulher foi 
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conceber tal cena. Butler adverte que “todo discurso que estabelece as 

fronteiras do corpo serve ao propósito de instaurar e naturalizar certos tabus” 

(BUTLER, 2019, p.226).  

Vale ressaltar que essa é nossa leitura, e entendemos que, ao levar 

essa situação para cena, Passô, muito provavelmente, pretendia mostrar como 

muitos homens enxergam as mulheres, sem saber se as mesmas concordam 

com o posicionamento. É como se ela estivesse de fora dizendo, “vejam como 

vocês homens nos veem e nos tratam como mero objeto descartável, por quê 

que uma mulher só tem serventia se for um pedaço de mau caminho, se for um 

paraíso perdido?” 

Assim, podemos nos referir a essa cena construída por Passô, como 

sendo uma denúncia à naturalização do lugar da mulher, como objeto de 

posse. Temos que ressaltar ainda que a construção cênica proposta pela 

diretora para a personagem que no espetáculo é identificada  como sendo a 

Mulher (vestida de vermelho), pode ser vista ou compreendida como sendo a 

significação da princesa, aquela que chora, sofre por se envolver demais nas 

relações e principalmente a que é fraca. No entanto, ao final ela se mostra 

forte, revertendo assim, nossa forma de observá-la.  

   

Imagem 8 - Samira Ávila Espetáculo Por Elise. 
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Ao continuarmos nossa análise do espetáculo Por Elise, nos deparamos 

com esse personagem (a mulher vestida de vermelho) que tem sempre o corpo 

arqueado, respiração ofegante, assim também como nos deparamos com a 

Dona de Casa, que além de tudo cria galinhas. Essa Dona de Casa tem o 

corpo redondo, olhos arregalados, pele negra, cabelo preso em coque. Esses 

dois corpos diferentes entre si, porém, com a mesma necessidade de 

expansão, representam os vários tipos de situações e opressões vivenciados 

pelas mulheres, como afirma Passô, “a ideia e a noção do feminino está muito 

ligada a um pensamento que é compartilhado”. (PASSÔ apud MILANI 2018) E 

esse compartilhar, se mistura a diversas situações, seja ela de repressão, seja 

de luta, no qual as mulheres têm que se por e se impor durante toda a vida.  

Em suas construções cênicas, Passô muitas vezes se coloca como porta 

voz de uma minoria, fazendo uso de elementos poéticos, no intuito de 

recuperar “no corpo materno [...], aquilo que tem o potencial de romper, 

subverter e deslocar a lei paterna” (BUTLER, p.120). Assim, ao analisarmos 

essas personagens existentes na peça Por Elise, que aparentemente não têm 

uma identidade, somente uma presença, percebemos aí o quanto essa história 

pode ser um recorte da vida de uma mulher, e aqueles que a cercam, além de 

um registro das transformações sofridas por todos/as.  

Passô afirma em entrevista que “escrever o que você mesma vai falar é 

de uma potência gigantesca. E minha negritude na arte me interessa cada vez 

mais" (PASSÔ apud MILANI, 2018). “Histórias tenho muitas para contar” 

(PASSÔ, 2005, p.14), nesse ponto se processa a transformação desse corpo 

negro, que de certa forma se torna protagonista de suas próprias histórias. 

Alojada em uma situação que de alguma forma a coloca num lugar de 

presença, ou seja, ao se por de frente a uma plateia, como protagonista da 

história a ser contada, Passô subverte a lógica reinante no cenário teatral. E 

neste ponto, precisamos entender esse local como sendo o local quem durante 

muito tempo as mulheres foram privadas de ocupá-lo. Passô rompe com 

alguns dogmas existentes no cenário cultural mineiro.  

Sendo mulher e negra, a presença de Passô no campo da direção 

teatral, local estritamente masculino, eurocêntrico e branco, poderia ser 
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considerada como uma afronta, uma vez que para a sociedade como um todo, 

“o sujeito negro foi aquele construído como violento e perigoso, inclusive a 

mulher negra, cada vez mais encarcerada” (DAVIS, 1980, p.18). É contra esse 

encarceramento que Passô constrói seu universo, no qual, 

o corpo  ganha (outro) significado  no discurso e no contexto 
das relações de poder. A sexualidade é uma organização 
historicamente específica do poder, do discurso, dos corpos e 
da afetividade (BUTLER, 2019 p.162). 

Assim, essa mulher negra e protagonista daquilo que escreve e faz, gera 

uma relação de identificação com alguns espectadores, que veem nela uma 

possível representação de seu mundo, uma vez que de certa forma não só seu 

corpo, como também sua cor foge aos padrões estéticos propostos por uma 

mídia que tende sempre a diminuir aquele que é diferente. E essa diferença 

corporal, estética, revolucionária trazida por Passô, e várias outras mulheres ao 

longo do tempo, auxilia na ruptura dos padrões postos no cenário teatral, em 

Minas Gerais, não só com a presença hegemônica dos homens, em todos os 

cenários teatrais, mas também com aquilo que todos nós durante muito tempo 

estávamos acostumados a ver. A partir dessa nova ótica, vemos, gostamos e 

aceitamos aquilo que Passô e outras diretoras de teatro, nos propõem em 

cena.  

Ao que parece, o posto de diretor teatral está ainda muito atrelado à 

condição de gênero, com extensa propensão de ser ocupado por homens, 

independente de sua sexualidade. Fato é que assim como o que tem 

acontecido a Passô, muitas são as mulheres que se veem em condições 

precárias dentro desse cenário. Há mulheres que trabalham tanto quanto um 

homem, nesse cenário teatral, no entanto, parece haver uma relação maciça 

de apadrinhamento, no que diz respeito a divulgar mais um trabalho feito por 

homens, do que trabalhos feitos por mulheres. Essa relação deixa 

subentendido que existe aí uma relação sexista, quanto à questão do fazer.  

Ao retomarmos a questão proposta pelo tópico, pensamos que essa 

questão de gênero pensada e explicitada por Butler está muito imbricada e 

relacionada ao corpo, uma vez que sendo esse corpo negro e ocupando um 

posto de protagonista, difere de tudo e todos. Esse corpo consegue não só 
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deslocar o discurso de poder de uma região comum, mas provocar nos outros 

corpos à sua volta um estado de percepção do “não lugar”. É como se a partir 

dele pudéssemos perceber e aceitar o todo. 

  Não temos como dissociar a presença desse corpo negro existente na 

concepção de Passô desse lugar e desse discurso de presença, acreditamos 

até que essa condição primária vai reverberar em outras montagens de 

espetáculos propostas por Passô. Dentro de sua condição de mulher negra, 

sua voz e consciência ganham força sublime no espetáculo Vaga Carne de 

2016. Provavelmente aqui, o que estava sendo gestado em Por Elise surge 

como um furacão, atropelando tudo e todos frente a uma necessidade de se 

expor com mais vivacidade e coerência. Como nos afirma Passô,  

falar sobre gente comum, pode parecer pouco, mas diz muito. 
Esse termo é usado em abundância, mas, ao mesmo tempo, é 
difícil de entender. Traz uma luz às pessoas que são 
reconhecíveis em lugares comuns da vida. Lança um olhar 
sobre o afeto e, sem dúvida nenhuma, esse sentimento virou 
um diamante no nosso tempo. Estamos passando por uma 
violência tão profunda que, quando digo afeto, não falo apenas 
de carinho ou coisas banais. Mas também da potência que 
existe em aceitar relacionar-se com o outro (PASSÔ apud 
MILANI, 2018). 

É muito provável que sua potência esteja justamente nesse lugar 

comum, expondo um corpo que não difere da maioria dos corpos encontrado 

no Brasil, mostrando ao público como o corpo de uma mulher é tão frágil 

quanto o corpo de um homem, que sente, que chora a dor de uma perda tão 

significativa que é a perda da infância, da ingenuidade. 

Vivemos em um país onde segundo estatísticas do jornal Folha de S. 

Paulo do dia 09 de setembro de 2019, uma mulher é agredida a cada quatro 

minutos. Outras tantas são estupradas em sua maioria por pais, padrastos, 

tios, avôs, meninas que em sua maioria são tratadas como mulheres por seus 

algozes muitas vezes sob o mesmo teto, portanto, vivemos uma urgência que é 

a de pensar o corpo da mulher para além do sentido de posse. Vivemos em 

uma sociedade que durante muito tempo tem coisificado a condição da mulher 

como se ela fosse um objeto. Ao longo dos anos muitas delas têm lutado para 

“serem sujeito políticos e produzir discursos contra hegemônicos” (RIBEIRO, 

2019, p.18). Muitas delas trabalham para desestabilizar nessa sociedade o que 
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a escritora bel hooks descreve no livro O feminismo é para todo o mundo, a 

hegemonia do patriarcado, ainda muito latente no Brasil. 

Ainda dentro dessa condição de não lugar ou de não pertencimento no 

social, a mulher negra tem enfrentado e estado nesse lugar muitas vezes 

“como sujeito do sujeito”. Quem se utiliza deste terno e o explica de forma 

muito apropriada é a artista, escritora, e teórica Grada Kilomba. No livro: 

Memórias da plantação, episódios de racismo cotidiano (2019), Kilomba vai 

refletir sobre a situação da mulher negra na sociedade, analisando a condição 

da mesma em detrimento do homem branco, da mulher branca e do homem 

negro, assim, a partir de seu entendimento, e puxando a questão para o 

mercado de trabalho e sua remuneração, fica explícito que homens brancos 

recebem mais que mulheres brancas e homens negros, e que as mulheres 

negras ficam abaixo da margem salarial de todos os outros, colocando-a assim 

como o “sujeito do sujeito”. Ou seja, às mulheres negras muitas vezes resta 

fazer como trabalho, aquilo que o homem branco, a mulher branca e o homem 

negro não estão dispostos a fazer, gerando com isso uma relação de abuso, na 

qual a mulher negra se vê explorada por todos os lados.  Quem as representa? 

Como romper com essa lógica dominante? Em qual situação essa mulher 

negra é representada?  

Ao escrever o livro Feminismo para os 99% um manifesto, Cinzia 

Arruzza, Tithi Bhattacharia e Nancy Fraser tangenciam essa questão, quando 

nos chamam a atenção quanto à guetificação da mulher negra dentro do 

feminismo. Por mais que busquemos compreender Angela Davis, Grada 

Kilomba, Djamila Ribeiro, Conceição Evaristo, entre outras, ou mesmo observar 

a forma como Passô é tratada num momento de uma entrevista, há que 

compreender que muito provavelmente, para cada uma dessas mulheres que 

citamos, pelo menos dez ficaram no meio do caminho, sem nenhuma instrução. 

Temos que pensar que para cada uma dessas mulheres faladas há pouco, com 

toda certeza, sete ou oito delas tornaram-se mães solteiras, enquanto que 

outras tantas muito provavelmente tornaram-se arrimo de família, tendo muitas 

vezes que deixar seus filhos para cuidar dos filhos de outras mulheres, que em 

sua maioria, são brancas. É preciso ficar claro que esses dados não são 
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tirados de nenhuma pesquisa, são apenas apontamentos feitos de momento, 

muito em função de análises cotidianas.  

Pensamos que ao trazer para a cena teatral situações que nos remetem 

ao cotidiano, seja de uma vila, cidade e seus habitantes, Passô constrói 

rupturas, cria fendas na forma tradicional de fazer ou mesmo de se pensar a 

cena teatral. Ao construir histórias a partir de corpos, tanto do seu, quanto dos 

corpos dos atores ou atrizes que a cercam, Passô muito provavelmente se 

utiliza dessas rupturas. Por Elise (2005) é um destes momentos, não só pelo 

fato de romper com a lógica, mas também pelo fato de trazer e consolidar a 

presença de uma mulher na cena teatral de Minas Gerais. 

Analisando de fato o espetáculo Por Elise, percebemos uma rede 

intrincada de gestos e ações que perpassam o corpo tanto no tocante ao 

excesso, seja ele feito por olhos e bocas, até a cor de uma roupa, até 

chegarmos ao texto falado, “você é que é uma mulher boa”. Alguns destes 

gestos realizados pelos atores podem ser lidos como uma construção de 

gênero, linguagem de poder, ou mesmo como atos de violência. 

Essa relação com o poder pode ser entendida nas cenas em que os 

personagens masculinos se relacionam diretamente com os femininos. Ao 

aparecer para buscar o homem/cão que será sacrificado, o personagem 

homem, se utiliza deste gesto de força, e de uma relação impassível com o 

outro, ou seja, o fato de ele não se envolver, não criar laços de proximidades 

com os outros, muito provavelmente faz com que ele haja assim, com total 

frieza. Outro momento que nos revela essa relação de poder é quando as duas 

mulheres param para conversar sobre galinhas, cachorros e sentimentos e 

surge um grande atrito entre elas. Nesse momento, fica evidente a relação 

conflitante entre elas. 

Outro ponto sobre o qual pensamos ser propicio dissertar é quando cai 

um abacate na cabeça do Funcionário (homem com proteção), fazendo-o ter 

um colapso, ao que é socorrido pelo rapaz (Lixeiro). Nessa cena, a diretora 

constrói de forma muito sutil uma relação entre dois homens que durante todo 

o espetáculo se mostram insensíveis. Assim como em outros momentos do 

espetáculo, a diretora evidencia aqui os atos de violência que muitas vezes 
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infligimos aos outros ou mesmo que os outros nos infligem. Percebemos como 

a diretora constrói o caminho para nos mostrar o quanto essa violência faz 

parte de nosso cotidiano. Ao ser atingido por um abacate, o homem sofre o 

colapso e é socorrido pelo rapaz (Lixeiro). Esse espanca o peito do Funcionário 

(homem com proteção), para que ele sobreviva, sem sucesso, são várias 

pancadas desferidas no peito do homem, que se mantém imóvel. 

No entanto, a violência não se dá só por atos de força física, ela se exibe 

também a partir da pressão psicológica infligida aos personagens, o caso do 

rapaz (Lixeiro), por exemplo, em muitos momentos do espetáculo não lhe é 

dado momentos para respirar, sempre que para, começam as gritarias “anda 

logo, corre aí, vã embora...” [sic] são vozes que se impõem com certa violência, 

impondo ao sujeito que corre o dever de estar sempre perto de si, ou da voz. 

 

2.3 - Grace Passô: a mulher negra e sua relação com a encenação teatral 

mineira.    

O teatro tem sido bom pra mim. Tem me proporcionado grandes 
amizades, amores, viagens, trabalho, diversão, terror e prazer. 
Ofereceu-me também uma vida inteira de estudo. Estudar é um 
compromisso de período integral que envolve ler livros, ler pessoas, 
ler situações, ler sobre o passado e ler sobre o presente (BOGART, 
2011, p.11). 

 

Pensar a questão da mulher, numa sociedade extremamente machista e 

patriarcal é de certa forma pensar o seu lugar de resistência e ressignificação. 

E esse ressignificar-se inclui não só reconhecer suas potencialidades, mas 

também o dever de devolver-lhes na condição de mulher os direitos que 

sempre lhes foram e são furtados até hoje. Nesse ponto, sua presença na cena 

teatral, mais precisamente no campo da direção, tem muito a ser reparada. 

Durante o processo de construção e concepção dessa pesquisa, fomos 

descobrindo outros nomes, além de Ione de Medeiros e Grace Passô, foram 

surgindo mulheres que, devido a um grande apagamento, não têm seus nomes 

difundidos dentro desse fazer teatral. Mulheres brancas e negras, que durante 

anos foram agentes construtores não só de uma linguagem performática mas 
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também histórica na cena teatral, como Leda Maria Martins, escritora e diretora 

teatral, as diretoras Celsa Rosa e Eliane Santos, além das jovens diretoras 

Adélia Carvalho, Rejane Faria, Daniele Anatólio e Andreia Rodrigues, atriz 

diretora e organizadora da Segunda PRETA,  evento que acontece como o 

título mesmo afirma, todas as segundas no espaço do Grupo Espanca, no 

Centro de Belo Horizonte. Esse projeto busca viabilizar a apresentação de 

teatro, dança e performance, protagonizados e produzidos por artistas negros.   

Falando um pouco mais sobre Leda Maria Martins, que além de diretora 

teatral, foi professora de literatura na UFMG, Doutora em Estudos Literários, 

escreveu em 1995, o livro A cena em Sombras, provavelmente um dos 

primeiros estudos feitos no estado sobre o teatro realizado por negros/as no 

Brasil e nos Estados Unidos. Martins nos mostra como essas performances 

negras adentraram o Brasil, a partir de África, dos navios negreiros e das 

resistências quilombolas. 

A partir dessa tríade, Martins potencializa não só a voz do negro/a na 

cena, mas o que viria a ser o marco da cena teatral contemporânea em Minas 

Gerais, na qual encontramos Passô e tantas/os outras/os, dando sustentação à 

cena teatral do estado de Minas Gerais, que surge e se mantém a partir dessa 

diversidade de discursos e pluralidades proposições que se tornam tão 

importantes para o cenário estético cultural quanto social.  

E, nesse contexto teatral contemporâneo, que potencializa e ajuda a 

ressignificar o lugar do indivíduo negro/a, dentro de um cenário cultural, que se 

dá a partir de postulações e ideias discutidas, que depois são transformadas 

em ações buscando afetar não só o social desse sujeito, mas também busca 

afetar e transformar o meio cultural e social em que ele vive.  

É importante ressaltar que durante essa pesquisa, ao analisarmos o 

cenário cultural em que se colocava Ione de Medeiros no início dos anos 80, 

como diretora teatral, não encontramos muitas mulheres negras exercendo 

essa função, salvo engano, temos Martins, quiçá alguma outra com a qual 

ainda não deparamos. 
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Frente a um cenário cultural pouco afeito à sua participação, o sujeito 

negro e principalmente nesse tocante, as mulheres negras enfrentavam e ainda 

hoje enfrentam e sofrem com as questões de apagamento, de um sistemático 

silenciamento.  Passô traz em sua, escrita a resistência e a necessidade de 

existir desses corpos “que estão sob ameaça e a necessidade de criar espaços 

para que eles tenham futuro apesar deste momento de condenação de corpos, 

do que é gênero, do que significa raça” (PASSÔ apud OLIVEIRA, 2019).  

Em pleno século XXI, não é mais possível fechar-lhes as portas, impedir 

que elas digam ou façam aquilo que desejam. É claro que para muitas dessas 

mulheres, ainda não é fácil galgar o caminho do “sucesso”, se é que podemos 

usar essa palavra para denominar um lugar de ascensão, respeito. No entanto, 

Passô nos adverte que: 

tem milhares de espaços na arte brasileira que são 
predominantemente masculino, porque o nosso solo é 
patriarcal, nossa sociedade é machista. A necessidade de 
colocar em evidência a perspectiva da mulher no mundo, na 
arte, está em vários campos da nossa sociedade e a 
dramaturgia é um deles. A escrita e muitos outros espaços 
conceptivos da arte nos aparecem muito através de um olhar 
masculino. A nossa sociedade precisa assumir o olhar da 
mulher (PASSÔ apud ABÊ, 2018). 

Fato é que num país excludente, racista e machista, onde nos últimos 

anos tem ficado cada vez mais evidente o que a sociedade atual pensa sobre a 

ascensão da mulher e principalmente da negra no mercado de trabalho e em 

todas as áreas, criasse certa apreensão, porque como nos afiança Martins 

(1995) ao citar Foucault, dizendo que: “os saberes nunca são neutros, pois 

através deles, os poderes se exercem” (FOUCAULT apud MARTINS, 1995, 

p.35). 

Ao se construir como diretora, portadora de um “poder”, de uma 

representatividade, Passô desestabiliza e desloca o antigo “poder” do 

patriarcado na cena mineira, reverberando uma fala muito contundente de  

Evaristo num de seus escritos,  

Quando uma mulher do povo como eu resolve escrever, 
estamos rompendo com lugares que normalmente nos são 
reservados. Mulher negra pode cantar, pode dançar, pode 
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cozinhar, pode se prostituir, mas escrever não. (EVARISTO 
apud ARAÚJO, 2011) 

Esse romper com lugares comuns reservados às mulheres de que nos 

fala Evaristo, surge no momento como um turbilhão de forças que vão ao 

encontro desse ressignificar-se, rompendo com a lógica do não lugar, no qual o 

sujeito muitas vezes é colocado, não para ser pensado e sim para ser 

apagado. A partir dessa ressignificação de sujeito a que nos propõe tanto 

Evaristo, quanto Martins é que a nosso ver, surge a voz de Passô afirmando 

que: 

é claro que, se a gente tem uma sociedade que não consegue 
sequer assumir-se racista, fica tudo mais difícil, porém mais do 
que assumir o racismo é necessário produzir respostas mais 
eficazes, afirmativas. Agir em relação ao racismo, agir contra 
ele. Isso significa muitas coisas, significa o Brasil tentar 
combater com todas as forças essa espécie de negrofobia 
social que existe na nossa sociedade. A questão não é nem se 
assumir, porque talvez isso seria fácil demais (PASSÔ apud 
ABÊ, 2018). 

 

Imagem 9 

Elenco do Espetáculo Por Elise. Grace Passô (Dona de Casa), Gustavo Bones (Lixeiro), 
Marcelo Castro (Homem), Samira Ávila depois Renata Cabral (Mulher) e Paulo Azevedo depois 
Sérgio Penna (Funcionário)    

 

Muitas das peças escritas por Passô, como por exemplo: Preto (2018), 

Mata teu pai (2017), Vaga carne (2016) normalmente trazem à tona questões 
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sobre o silenciamento e a violência contra a mulher, negritude, relação com o 

feminismo entre outros, como Passô mesma afirma:  

eu sei que represento para várias mulheres muitas coisas, 
muitas vozes abaixadas. O teatro que faço hoje ele é um 
reflexo de uma existência, digamos que conseguiu vencer 
algumas guerras, que vem conseguindo furar uma blindagem 
muito potente, que é a blindagem do silenciamento, do 
apagamento (PASSÔ apud SIMÕES 2018). 

Ao driblar o silenciamento, que cerceia, ao furar a blindagem do sistema 

que destrói aquele que busca construir caminhos e possibilidades que o 

deixem longe da marginalidade,  Passô e muitas outras  construíram ao longo 

de suas jornadas, trilhas, passagens mais sólidas, nas quais pudessem guiar a 

si e a outras em segurança. E é a partir dessas construções, desses caminhos, 

que os espaços se abrem, propiciando o surgimento de novos discursos, novas 

possibilidades de afetação e com eles surgem também possibilidades de 

mudanças.  

Ao adentrar o cenário teatral, trazendo consigo essa nova potência de 

construção de cena, Passô faz reverberar em si todas as vozes das 

ancestralidades, faz explodir a voz de um turbilhão de diretoras, atrizes, 

cenógrafas, iluminadoras, costureiras, entre outras participantes desse 

universo teatral que estruturaram esse cenário, ajudando e modificando com os 

espaços previamente construídos pelo patriarcado.  

Assim como em Por Elise, a personagem central tem o dom de contar 

histórias, enredando a todos que compõem seu cotidiano dentro dessa 

oralitura24, Passô constrói seu espaço dentro do teatro a partir do gesto de 

                                                             
24

 Termo usado por Leda Maria Martins, para definir como performático o ato de contar uma 

história. Existente em várias culturas. Oralitura se refere à performance da oralidade. Segundo 

a professora e pesquisadora Margarete Nascimento dos Santos, esse conceito de Oralitura é 

adotado pelos escritores antilhanos na década de oitenta e se justifica pela forma como a 

literatura tradicional é concebida. O termo oralitura, cunhado pelo haitiano Ernst Mirville e 

usado pela primeira vez em 1974, surge como um neologismo que destina um espaço 

específico para a literatura oral, sem se confundir com a mesma. No entanto, podemos tomar 

por oralitura o ato de contar, performar histórias narradas não só com a voz mas com todo o 

corpo, construindo uma relação de ancestralidade junto a certa modernidade, ou seja nos 

apropriando de conceitos antigos e junto a novas tecnologias que nos permitam criar laços e 

relações com nossos iguais distantes no tempo, mantendo vivas as chamas de sua presença. 
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contar, e esse gesto possibilita como a própria encenadora nos confidencia a 

existência do seu teatro, porque no teatro, “um gesto maior no teatro existe 

porque lá você está mobilizando trezentos corpos, o público inteiro. Você lida 

com uma afetação física de uma multidão” (PASSÔ apud MILANI, 2018). 

Ao analisarmos a fala, em que Passô (apud OLIVEIRA, 2019), afirma ser 

“o resultado de muitas mulheres”, provavelmente encontramos nesse bojo, 

Medeiros, Martins, Evaristo, Jesus (Carolina), Lispector, e muitas outras que 

ajudaram a construir, cada uma a seu jeito os passos seguidos por essa 

encenadora, ajudando-a a construir assim toda potência de sua escrita cênica.  

Ao reverberar o saber dessas mulheres, em seu teatro, Passô afirma ser 

esse, um lugar no qual é possível fabricar resposta “às questões urgentes da 

nossa sociedade, justamente por ele estar, enquanto arte, num lugar outro, 

oposto. Se o capitalismo cria certo tipo de desejo, de facilidades, o teatro 

entrega outro” (PASSÔ apud FILGUEIRAS, 2018). 

No entanto para alguns, esse resultado é apenas temporário, por isso 

muitos deles se incomodam com a presença maciça de mulheres em locais 

antes de domínio masculino. Ao atentarmos para o campo da direção teatral 

em Minas Gerais, percebemos que o surgimento de pessoas como Passô vem 

de certa forma abalar aquilo que de muito se encontra estruturado, 

consolidado. É importante entender também que muitos dos mandatários 

nesse cenário teatral, por mais que não aceitem a presença de diretoras como 

Passô, tinham que aceitar ou suportar sua presença. Por mais que torcessem 

pelo seu declínio. 

 Passô vem efetivar aquilo que Evaristo ensaia num de seus escritos, 

quando afirma que “nossas escrevivências25 não são para adormecer os da 

Casa Grande, mas para incomodá-los no seu sono injusto”. (EVARISTO apud 

TVBRASIL, 2015) A escrita de Passô incomoda e subverte assim como o ato 

de escrever faz ver que é possível falar de pessoas comuns. Passô nos mostra 

que trazer à cena, histórias de pessoas comuns, falar deles pode ser potente. 

Ela nos mostra que é possível criar uma empatia com essas pessoas que 

muitas vezes são apagadas, por não ter uma história que interesse à maioria. E 
                                                             
25 Terno cunhado por Conceição Evaristo. 
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é nessa convivência tão dura, que as relações se estabelecem, que os 

caminhos se cruzam, porque assim, como aquele de quem se fala em seus 

textos, Passô emerge do mesmo lugar de violência, de sujeição, do se construir 

como sujeito e não aceitar o que está posto. Como muitas mulheres, Passô 

emerge desse lugar de dureza, de luta, da necessidade de se construir cada 

dia, como ela mesma afirma: 

Acho que às vezes é duro, mas é um modo de viver. Acredito 
que o Brasil, com a sua história tão violenta, tão injusta, talvez 
a gente tenha sobrevivido até agora, historicamente falando, 
por pequenos atos de afeto e desafios de convivência (PASSÔ 
apud MILANI, 2018). 

E esse afetos, como nos afirma Passô, criam pequenos nichos que aos 

poucos vão se fundindo e acabam reverberando no todo. É nesse sentido que 

entendemos como a escrita ou o ato rebelde de escrever, atuar, encenar, se 

expor pode tirar o sujeito da invisibilidade. É nesse nicho onde todos falam de 

tudo e de todos sem obliterar vozes, que se constroem e celebram as 

exceções, para que assim, essa exceção possa mudar as regras. 

 

2.4 – Grace Passô, feminismo (negro) e sua relação com a cena teatral. 

Quero usar o teatro para questionar os limites e as fronteiras da 
existência humana (BOGART, 2011, p.76). 

Partindo de um lugar de silenciamento dentro da cena teatral, e 

construindo juntamente com outras encenadoras uma possível visibilidade para 

aquilo que se propunha fazer em teatro, Passô desconstrói junto ao patriarcado 

existente na cena teatral de Minas Gerais um lugar de invisibilidade, 

direcionado às mulheres que como ela, tendem a romper com a vigência desse 

patriarcado. Ao construir espetáculos de grande solidez no cenário teatral, essa 

encenadora abre caminhos para possíveis representações femininas. Como ela 

mesma afirma em entrevista dada ao jornal O povo,  

eu sei que represento para várias mulheres muitas coisas, 
muitas vozes abaixadas. O teatro que faço hoje ele é um 
reflexo de uma existência, digamos que conseguiu vencer 
algumas guerras, que venho conseguindo furar uma blindagem 
muito potente, que é a blindagem do silenciamento, do 
apagamento (PASSÔ apud SIMÕES, 2018). 
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Ao vencer esse silenciamento e apagamento como Passô mesma 

afirma, ela vai ao encontro do que Oliveira (2018) defende em seu artigo 

(In)visibilidades e empoderamento das encenadoras no teatro brasileiro, e 

auxilia diretamente na construção de uma historiografia cênica voltada à 

produção feminina no teatro. É claro que Passô como contribuinte direta nessa 

construção o faz de forma consciente, uma vez que a mesma afirma ter plena 

consciência de que vem 

de lugares que são lugares que foram e que são historicamente 
invisibilizados e silenciados. São vários lugares, não só 
relacionados à negritude. E, de alguma forma, partir desses 
lugares é interessante para expandir horizontes (PASSÔ apud 

SIMÕES, 2018). 

Entender o feminismo e seu lugar como resistência dentro de uma 

produção cultural é de extrema importância e de muita urgência. Entender esse 

mesmo feminismo em função da mulher negra dentro de um âmbito geral é 

uma tarefa um tanto difícil mesmo nos dias de hoje, no entanto, faz-se urgente 

e necessário entender, falar sobre e praticar.  No livro Mulheres, raça e classe, 

Angela Davis (2016) traça um paralelo em relação à vida da mulher negra e os 

homens que eram escravizados nos Estados Unidos no século XIX. Em seus 

relatos, tanto homens quanto mulheres escravizadas/os desempenhavam a 

mesma função no trato com a lavoura. “O sino toca às quatro horas da manhã 

e elas têm meia hora para ficar prontas. Homens e mulheres começam juntos, 

e as mulheres devem trabalhar com o mesmo afinco e realizar as mesmas 

tarefas que os homens” (DAVIS, 2016, p.27). 

É importante observarmos que quando é para trazer lucros para 

determinados grupo, pode ser pensada e aplicada essa igualdade, quando 

essa igualdade é pensada para trazer benefícios àqueles que são ou foram de 

alguma forma invisibilizados, torna-se impossível. Assim como no século XIX, 

“Não havia compensações pelo trabalho na lavoura, que de nada servia aos 

propósitos dos escravos/as”, como nos afirma Davis (2016, p.34), o trabalho 

doméstico era o único trabalho significativo para a comunidade escrava como 

um todo, (DAVIS 2016, p.34) e às mulheres negras, no Brasil é o que resta. 

Para grande parte da população negra, principalmente para as mulheres são 

reservados trabalhos menos remunerados. No Brasil, a mulher negra passa de 
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mucama a empregada doméstica, com baixa remuneração e pouco tempo para 

a família. 

Ao citarmos Angela Davis e sua escrita sobre homens e mulheres 

escravizados (as), nos faz pensar um pouco como se dá a relação de Passô, 

sua escrita e o meio no qual ela encontra-se inserida. Como mulher negra, e 

posta por muitos como uma das representantes de uma determinada classe, 

Passô rejeita “o papel de representar a voz das mulheres negras nas artes” 

(PASSÔ apud OLIVEIRA 2019), muito em função de “ter medo da 

"superficiliazação" dos discursos identitários e da tendência de se eleger heróis 

ou heroínas em determinados grupos sociais” (PASSÔ apud OLIVEIRA 2019). 

Vivemos em uma sociedade um tanto ambígua, onde os discursos postos 

muitas são lidos de forma a construir ou trabalhar para nossa derrocada.  

Entendemos que ao se posicionar de forma contrária à construção desse 

pensamento que visa estruturar uma liderança ou definir alguém como líder de 

um movimento, gerando assim uma superficialização  do discurso,  Passô nos 

obriga a olhar para o trabalho de outras diretoras que, como ela, buscam “se 

construir” pelo trabalho, como por exemplo a atriz, diretora Bia Nogueira, que 

em 2019/2020, escreveu, dirigiu e atuou no espetáculo Dandara para todas as 

mulheres, realizado com o Grupo dos Dez, da cidade de Belo Horizonte. 

Segundo Nogueira (2020) “o espetáculo faz uma reflexão sobre o ser mulher, 

negra, evocando a mítica imagem de Dandara dos Palmares, para discutir 

questões sobre o racismo, machismo e promover uma discussão mais forte e 

aprofundada sobre a resistência da mulher em todos os cenários”.  

Com tudo isso, compreendemos o posicionamento de Passô, em não 

querer ser a única voz a representar a mulher negra no cenário cultural. Como 

podemos perceber nos escritos de Davis, muitas foram as vozes que se 

juntaram para construir e consolidar um caminho trilhado por vários sujeitos 

negros/as. Muito provavelmente, tanto em seu teatro, quanto em seu 

posicionamento, Passô faz reverberar a ideia de que não necessitamos de 

um/a herói (heroína), necessitamos de vários/as. 

Reverberando ainda os escritos de Davis, quando ela nos relata a 

história de Harriet Tubman, que no século XIX nos Estados Unidos, 
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empreendeu dezenove viagens pela Underground Railroad26, auxiliando mais 

de trezentas pessoas a fugirem da escravidão na região sul dos Estados 

Unidos, para a região norte.  Ainda segundo Davis, “Harriet Tubman manteve 

sua oposição incansável à escravidão, e ainda hoje detém o mérito de ter sido 

a única mulher nos Estados Unidos a liderar tropas em uma batalha”. (DAVIS, 

2016, p.39) Mulheres como Tubman inspiraram a luta de muitas outras, e 

nesse sentido, Passô, Martins, Evaristo, entre outras, inspiram e representam 

para muitas mulheres uma voz que durante anos foi tolhida, e é a partir dessa 

representatividade que se torna possível construir um sujeito político na 

acepção do que nos propõe Butler,(2019) para quem o “sujeito” é uma questão 

crucial para política e particularmente para a política feminista. Portanto, como 

nos afiança Passô em entrevista dada a Simões, quando pessoas como ela 

“conseguem fazer com que vozes vaguem e se tornem expressivas” (PASSÔ 

apud SIMÕES, 2018), esse feminismo começa a ser observado vai  

reverberando em todos cenários. 

Ainda segundo Passô (apud SIMÕES, 2018), a necessidade “de colocar 

em evidência a perspectiva da mulher no mundo, na arte, está em vários 

campos da nossa sociedade e a dramaturgia é um deles”. Por isso, ao se 

construir enquanto artista, a diretora constrói pontos de resistências os quais 

ela mesma define como lugares de refúgios. 

Esse lugar de resistência, que permite à encenadora pensar sua 

artesania, e que essa construção artesanal está diretamente ligada à questão 

social, da mulher, do negro dentro da sociedade, faz despertar no sujeito 

participante desse universo aquilo que Evaristo nos relata ao citar Carolina 

Maria de Jesus, dizendo que muitas vezes “nos vemos contidos na história de 

Quarto de Despejo, tanto nas tristezas vividas pela autora, quanto na audácia” 

a que ela se impôs, lançando-se a escrever (EVARISTO apud TV BRASIL, 

2018). 
                                                             
26 Underground Railroad era o nome dado a um conjunto de rotas secretas e pontos de parada 

clandestinos que escravas e escravos usavam para conseguir chegar ao Canadá ou ao 
México, contando com a ajuda de abolicionistas. As rotas não eram nem subterrâneas nem 
férreas, como o nome sugere. Na designação da rede, o termo “underground” era usado no 
sentido de secreto, e o termo “railroad” foi adotado porque os códigos de fuga eram baseados 
na terminologia das ferrovias. Os pontos de parada, por exemplo, eram “estações” (stations); 
as pessoas que indicavam os caminhos ou acompanhavam as fugitivas e os fugitivos de uma 
estação a outra, como Harriet Tubman, eram “condutoras” 
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Nesse ínterim, continuamos seguindo de carona nos pensamento de 

Evaristo, ao afirmar que “o dia em que a história da literatura, das artes27, for 

reescrita de uma forma mais honesta, sem sombras de dúvidas, nomes como 

Maria Firmina, Solano Trindade e tantos outros terão lugar de destaque” 

(EVARISTO apud TV BRASIL, 2018).  

 Ao construir sua fala, Passô dialoga com aquelas que a antecederam, na 

cena teatral, sua ancestralidade cênica se reconstrói e se ressignifica na boca 

das muitas vozes que a seguem em cena, entendendo como nos sugere 

Martins (1995) “o eu que fala como lugar de enunciação” nomeando nossa 

própria negrura como sendo campo de nossa evocação. 

 

2.5 - A cena política de Grace Passô. 

O teatro me ensina a não resistir ao fato de que é necessário se 
relacionar. Afetar o outro e se deixar afetar (PASSÔ apud 
FILGUEIRAS, 2018). 

Pensar a cena política teatral no Brasil em momento tão singular nos é 

de certa forma uma obrigação. Isso porque, quando o Presidente da Fundação 

Palmares, Sergio Camargo, vem a público dizer que o Movimento Negro “é 

uma escória maldita” (CAMARGO apud HACKNEN, 2020), ou quando o 

mesmo desrespeita as religiões de matrizes africanas, somos impelidos a 

buscar e compreender melhor nossa ancestralidade. Para assim 

desconstruirmos esses pensamentos que ao longo de alguns meses têm 

crescido no Brasil.  

Nesse tocante, Passô ao se posicionar em cena quanto a sua negrura28, 

nos proporciona entender esse ato como político, pois, ao se colocar como 

representante de uma minoria cercada de violência e atravessada por questões 

periféricas, como por exemplo: o não ser bonito, não ser bom, o não ter 

representatividade, essa mulher, cujo corpo foge aos padrões estéticos 

impostos pela ditadura de uma mídia “global”  imprime no inconsciente de toda 

                                                             
27 Grifo nosso. 
28 Termo usado por Leda Maria Martins no livro, A cena em sombras de 1995. 
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uma geração, tanto de mulheres, quanto de homens negros que é possível  

mudar, é possível desconstruir esse lugar naturalizado do sujeito negro. 

Assim como o ato de escrever é um ato político, Passô afirma em 

entrevista que,  

dá vontade de escrever mais, sim, cada vez mais, quanto mais 
as injustiças ficam explícitas, mais naturalizadas, a violência 
mais naturalizada, quanto mais isso vai se transformando em 
algo normal, mais dá vontade de falar diretamente sobre essas 
coisas, ou pelo menos estar diante dessas coisas. Diante 
dessas questões que a sociedade escancara. Os tabus, as 
injustiças, as questões existenciais, atemporais, o corpo vai 
abrigando essas coisas (PASSÔ apud FILGUEIRAS, 2018). 

Sua escrita subverte, torna-se representacional, porque fala daquilo que 

há muito tem sido explorado, porém, poucos são os que de fato dão a essa 

expressão seu verdadeiro reconhecimento. Durante anos homens e mulheres 

negras têm sido explorados como vilões em filmes, novelas entre outros, no 

entanto, como nos afirma Passô em entrevista recente à jornalista Luiza 

Pécora quando afirma que:  

a produção negra é um grande farol para a arte brasileira: traz 
assunto, consistência, noção do gesto político, mudança de 
perspectivas na estrutura da arte. É um olhar que vem na 
contramão de certas noções de beleza que pareciam estáveis, 
que traz contundência no sentido de discutir e de mudar o 
público. O que a arte preta vem fazendo, também, é trazer um 
público mais preto para esse circuito de arte (PASSÔ apud 
PÉCORA, 2019). 

Ao questionar esse local de produção de conhecimento que durante 

muito tempo foi frequentado por pessoas não negras e que muitas vezes nos 

passou despercebido quanto à questão de produção de discurso, Passô 

enfatiza aí a necessidade de conhecer e buscar conhecimento, coisa que nos 

aponta Evaristo quando ao ser questionada em entrevista sobre os escritos de 

Monteiro Lobato, faz a seguinte reflexão: com relação a Monteiro Lobato, a 

própria crítica da época não identificava essas nuances preconceituosas na 

sua obra (EVARISTO apud TV BRASIL, 2015). No entanto, Evaristo ressalta 

que “o próprio sujeito negro procura se encontrar na obra, e é esse sujeito que 

levanta essas questões” (EVARISTO apud TV BRASIL, 2015). Evaristo nos faz 

entender o quanto esse sujeito negro caminhou em termos de conhecimento, 
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afirmando que: o negro hoje tem um senso crítico mais refinado (EVARISTO 

apud TV BRASIL, 2015). 

E é esse senso que lhe permite contestar, apontar e lutar por seus 

direitos. Essa resistência surge na “medida em que existe um peso, um 

acúmulo de violências que sempre se acumula em um corpo como o meu, em 

corpos de mulheres que representam mulheres periféricas”, (PASSÔ apud 

ABÊ, 2018) nos afirma Passô em entrevista. É preciso entender que a violência 

que atinge a uma, atinge a todas, assim, quando Passô fala de violência contra 

mulheres nas peças de teatro, faz com que atos como esses diminuam, 

mostrando a essas mulheres machucadas pela violência seja ela infringida no 

lar, no trabalho ou mesmo na rua, que é possível denunciar. Ao trazer para a 

cena de teatro, pessoas comuns, em situação de violência, 

pode parecer pouco, mas diz muito. Esse termo é usado em 
abundância, mas, ao mesmo tempo, é difícil de entender. Traz 
uma luz às pessoas que são reconhecíveis em lugares comuns 
da vida. Lança um olhar sobre o afeto e, sem dúvida nenhuma, 
esse sentimento virou um diamante no nosso tempo. Estamos 
passando por uma violência tão profunda que, quando digo 
afeto, não falo apenas de carinho ou coisas banais. Mas 
também da potência que existe em aceitar relacionar-se com o 
outro. Empatia. A potência da convivência (PASSÔ apud 
MILANI, 2018). 

Para lutar contra a violência, é necessário muitas vezes criar lugares de 

resistência, muitas vezes é preciso criar quilombos. Nesse tocante, como nos 

afiança Passô, o teatro é esse lugar, de resistência, no qual é possível formular 

respostas “às questões urgentes da nossa sociedade, justamente por ele estar, 

enquanto arte, num lugar outro, oposto. Se o capitalismo cria certo tipo de 

desejo, de facilidades, o teatro entrega outro”. (PASSÔ apud FILGUEIRAS, 

2018) E esse outro toca justamente nas necessidades das pessoas 

invisibilizadas, reunindo na sua natureza, “pessoas que estão de alguma forma, 

à margem da sociedade” (PASSÔ apud SIMÕES, 2018). 

Em síntese, Passô além de desenvolver um teatro panfletário ou 

denunciativo, quando leva para a cena corpos e falas transgressoras, essa 

mulher cria essas histórias dentro desse universo teatral para, assim, existir, 

ela fala de seu corpos ou vidas a partir de sua perspectiva. Passô afirma ainda 

em entrevista que se aproxima “das funções de criação, como dramaturgia e 
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direção, por gostar delas, mas também para criar espaço para mim” (PASSÔ 

apud PÉCORA, 2019).  

A diretora ainda afirma que  

seja na televisão ou no cinema, sempre me chamaram para os 
mesmos personagens, que são ligados à subserviência. E não 
digo em questão de profissão. A questão é que esses 
personagens, quando são escritos por meio de um olhar que 
não é preto, de modo geral são subservientes à trama: 
mulheres que não amam, ou que têm o tamanho da 
consciência branca em relação ao racismo que vivem (PASSÔ, 
apud PÉCORA, 2019). 

Ao fazer esse questionamento, Passô impõe-se politicamente contrária 

ao que está posto. Muitas vezes as pessoas veem essa situação como sendo a 

natural, no entanto, é necessário questionar o quão natural é tudo isso, mesmo 

compreendendo que parte considerável da arte no Brasil é muito elitizada e 

acaba olhando para os corpos de forma elitizada também (PASSÔ, apud 

PÉCORA, 2019). 

Ao se postar como uma militante de um movimento de inclusão do corpo 

negro na cena teatral, iniciando com Por Elise em 2004, Passô não só se 

posiciona politicamente, com relação à sua posição de mulher e de negra 

dentro de um sistema elitista, como vai além,  

é com Vaga Carne (2013), porém, espetáculo solo que debate 
a identidade da mulher negra a partir do próprio corpo, que a 
doçura do afeto vem carregada de uma violência inebriante e 
de uma expressão potente do lugar de fala da mulher negra 
(SIMÕES, 2018). 

É a partir dessa violência explicitada em Vaga Carne (2013), que Passô 

consolida o discurso iniciado ainda que timidamente em Por Elise. Escrevendo 

a partir de sua negrura, história as quais ela poderia encenar, sem ser 

questionada sobre o porquê de estar fazendo esse ou aquele personagem, 

sem ter que reconstruir estruturas textuais, nos quais necessitasse explicitar a 

partir do título do espetáculo suas intenções, como por exemplo: Romeu e 

Julieta oitenta, Hamlet Negro29, entre outros. Passô escreve e fala sobre aquilo 

                                                             
29

 Romeu e Julieta 80 foi concebido e dirigidos por Marcelo Lazzaratto. Enquanto que  Hamlet 
Negro, foi dirigido por Antônio Abujamra. 
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que para ela é urgente, que possibilita subversão.   E esse ato de subversão 

pode ser lido como uma constante em sua escrita, em suas falas, 

estava conversando com uma amiga sobre o lugar da 
homenagem e chegamos a uma conclusão que adoro: sou uma 
boa desculpa. É claro que trabalho há 22 anos com teatro e 
fico muito feliz com o caminho que tenho. Escolhi a maioria dos 
meus trabalhos, venho de uma família de operários, na qual 
ninguém trabalhava com arte, e de fato isso é uma grande 
vitória. Me sinto como alguém que traçou um caminho raro: 
trabalho em lugares diferentes, com grupos diferentes e em 
circuitos diferentes, mas com coisas nas quais acredito. E não 
fico esperando convites: como a maioria das mulheres 
brasileiras, sou uma pessoa que vai atrás para criar seu campo 
existencial. Se parar para pensar, é isso. Sou mulher, negra, 
brasileira, estou completamente fora dos padrões que a mídia 
criou para a ilusão da mulher. Quando falo “boa desculpa”, é no 
sentido de que muitas mulheres no Brasil fazem isso, não só 
na arte. Muitas mulheres negras têm essa saga na vida. Nosso 
país foi construído com isso, a força da mulher é essencial. E 
em relação às mulheres negras isso é nítido, tanto que as 
reflexões que vêm desse universo nos dão perspectiva de 
futuro. Tenho dificuldade com a palavra “representar”, mas, 
beleza, acho que de alguma forma acabo representando uma 
força dessa perspectiva da mulher brasileira. Estou 
representando o que a força e a inteligência preta vêm 
trazendo para a arte (PASSÔ apud PÉCORA 2019). 

Essa força relatada por Passô, vem do fato de que tanto ela quanto outras 

mulheres tiveram que quebrar os grilhões incutidos  nos pensamento arcaicos 

que definiam que  “lugar de mulher é em casa” (DAVIS, 2016, p.52). Podemos 

afirmar que lugar de mulher é em casa, na política, nas escolas, nas 

universidades, nas empresas, nos esportes, em todos os lugares sem 

distinção.  Ainda seguindo o pensamento de Davis, quanto à condição da 

mulher, há um relato no livro Mulheres, Raça e Classe, em que diz que:  

um dia, Napoleão Bonaparte repreendeu uma dama francesa 
por se ocupar de política. “Majestade”, ela respondeu, “em um 
país onde mulheres são mortas, é muito natural que mulheres 
desejem saber por que isso acontece.” E, queridas irmãs, em 
um país onde as mulheres são humilhadas e agredidas, e onde 
seus corpos expostos sangram sob o açoite, onde elas são 
vendidas em matadouros pelos “comerciantes de negros”, têm 
roubada a renda que lhes é devida, são separadas de seus 
maridos e arrancadas à força de sua virtude e de sua prole, 
com certeza, em tal país, é muito natural que as mulheres 
desejem saber “por que isso acontece” - especialmente quando 
essas atrocidades sanguinárias e de crueldade indescritível 
são praticadas violando os princípios de nossa Constituição. 
Portanto, não vamos e não podemos reconhecer que, por ser 
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uma questão política, as mulheres devem cruzar os braços 
passivamente, fechar os olhos e tapar os ouvidos às “coisas 
terríveis” que são praticadas em nosso país. Negar nosso 
dever de agir é claramente negar nosso direito de agir; e, se 
não temos direito de agir, então nós podemos muito bem ser 
denominadas “as escravas brancas do Norte”, uma vez que, 
como nossos irmãos cativos, deveremos nos calar e perder a 
esperança (DAVIS, 2016, p.61).  

Portanto, pensamos ser necessário se fazer politico, e pensamos 

também ser urgente fazer da voz feminina um grito, para assim, como sujeito 

reivindicar e consolidar direitos, saber de seus deveres e principalmente 

expressar-se segundo suas vontades, sem retirar do outro sua liberdade. Claro, 

dizendo assim fica fácil, pois somos homens, e corremos o risco de mesmo 

sem querer, nos fazemos impor, contudo, nos apoiamos nos dizeres de hooks, 

quando afirma que: “um homem despojado de privilégios masculinos, que 

aderiu às políticas feministas, é um companheiro valioso de luta, e de maneira 

alguma é uma ameaça” (hooks, 2020, p.31). Mesmo sabendo de antemão com 

o nos afirma Passô que “a gente ainda vive resquícios de um país colonizado, 

que começou como capitanias hereditárias”, (PASSÔ apud ROMAGNOLLI, 

2013) e que nessa capitania, o sujeito que serve é aquele que foi colonizado. 

Como nos demostra Davis, os mandatários dessas capitanias não permitiam ao 

colonizado aprender, conhecer. 

Nenhuma de nós tinha permissão para pegar um livro ou tentar 
aprender. Diziam que ficaríamos mais espertas do que eles se 
aprendêssemos alguma coisa, mas nós circulávamos por ali, 
pegávamos aquela velha cartilha Webster de capa azul e a 
escondíamos até a noite e, então, acendíamos uma pequena 
tocha e estudávamos aquela cartilha. Nós também decoramos 
o livro. Agora sei ler e escrever um pouco (DAVIS, 2016, 
p.117). 

Atos de resistência e de subversão como esses que Davis nos relata, 

são algumas máximas dentro da trajetória de Passô e de muitas/os outras/os e 

negras/os por esse mundo afora. Portanto, como Passô mulher negra, que 

desde a infância viveu sem a referência paterna, devido às tragédias da vida, 

essa mulher segue colhendo histórias da saga de seu pai, de quem colheu o 

desejo de estudar, vendo na mãe e nos irmãos a força para desvirtuar uma 

lógica já posta pelo simples fato de ser negra. 
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Ao adentrar o meio artístico, escrevendo, encenando e atuando, 

ganhando prêmios, rompendo com a lógica do lugar que deveria ocupar, por 

que como mulher negra, muito provavelmente, algumas pessoas ainda 

consideram que o lugar de Passô e de muitas outras mulheres negras, é a 

cozinha, a faxina, o cuidar de crianças brancas, essa mulher, reescreve não só 

a história de sua família, mas de muitas outras mulheres negras, de classe 

média baixa, que de alguma forma se acercam dessa diretora, mulher, negra e  

se descobrem potentes nesse lugar de representação.  
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Considerações Finais 

 

Ao se pensar e discutir a legitimação da presença da mulher na Direção Teatral 

e sua importância para o cenário cultural atual, temos que levar em 

consideração que a presença da mulher sempre foi constante na cena teatral, 

no entanto, é preciso se perguntar por quais motivos essas mulheres foram 

deixadas de fora desta escrita histórica, principalmente quando o assunto é a 

Direção Teatral. Quem ou o que as levou a serem invisibilizadas, se não 

totalmente, pelo menos em grande parte da história escrita do teatro brasileiro, 

e o quão conscientes estamos deste fato hoje? 

Seria possível afirmar que somente o agente estruturante da invisibilização da 

presença da mulher no cenário da Direção Teatral em Minas Gerais, durante o 

século XX e os primórdios do século XXI, contribuiu efetivamente para o 

apagamento da presença feminina no cenário da Direção Teatral, impedindo 

assim, o aparecimento de nomes ou a imagem de diretoras e das diretoras 

negras?  

Para além destes questionamentos, faz-se necessário compreender que a 

presença de artistas como Ione de Medeiros, e anos depois Grace Passô, no 

cenário cultural de Minas Gerais, fez surgir inúmeras reflexões sobre o fazer 

teatral. Muitas são as pessoas que escrevem sobre a cena teatral a partir do 

surgimento destas duas diretoras e de varias outras, fazendo referência à 

construção textual, ao cenário, à construção da cena, entre outras.  Nossa 

reflexão sobre as questões de gênero na obra de Ione de Medeiros e Grace 

Passô surge em função de muitas destas inquietações levantadas nesta 

dissertação e principalmente em função da voz posta por essas diretoras em 

entrevistas, tanto escritas quanto gravadas em vídeos. 

Ao citarmos algumas das fontes de inquietação que nos moveram, 

encontramos as levantadas por Geraldo Ângelo Octaviano de Alvarenga, que 

ao pesquisar o teatro em Belo Horizonte nos anos 80/90, nos traz informações 

relevantes quanto à presença feminina no campo da Direção Teatral. Foram 

informações como essa, trazidas pelo pesquisador e por alguns outros, que 
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suscitaram muitos de nossos questionamentos. Para amalgamar de forma 

ainda mais consistente esses questionamentos quanto à invisibilização da 

mulher no cenário teatral em Minas Gerais, entendendo esse processo como 

sendo uma questão de gênero, recorremos aos escritos da filósofa Judith 

Butler, com o intuito de exemplificar de forma mais eficaz, a situação das 

referidas diretoras, o momento que as cercava e a relação existente entre elas 

e os homens que naquele período exerciam a função de diretores de teatro. 

Pensamentos esse que, acreditamos, tocam a profundidade dos problemas 

levantados nesta dissertação, quanto às questões de gênero.  

Os escritos de Butler, sobre gênero, nos trouxeram a compreensão necessária, 

para fazer desses questionamentos pontos cruciais na escrita desta 

dissertação. Ao relacionar o teatro de Ione de Medeiros e Grace Passô às 

questões de gênero que Butler nos propõe, nos deparamos com inúmeras 

questões levantadas por essas duas diretoras, aos construir seus espetáculos. 

Vale ressaltar que para essa análise usamos um espetáculo de Medeiros e 

outro de Passô. Nesse sentido, podemos afirmar que no teatro de Medeiros, a 

questão de gênero surge muito em função de uma disputa por espaço e 

reconhecimento. Medeiros está colocada num momento em que as mulheres 

sofriam muito com a opressão, o silenciamento. O meio da direção teatral 

naquele momento era um nicho muito pouco afeito à presença delas.  

Era um momento em que Medeiros se via cercada por homens em todas as 

direções, fosse pela censura, pelos jornalistas que escreviam sobre seus 

trabalhos, pelos responsáveis pelos espaços, para a estreia de seus 

espetáculos. Aqueles eram momentos de “guerra”, como a diretora afirma, em 

que era necessário manter uma postura e seguir em frente, porque tudo 

naquele momento era contrário a seu desenvolvimento, ao seu pensar, ao seu 

construir. 

Assim, relacionar o trabalho e mais precisamente o espetáculo Bom Dia 

Missislifi (1993) e as entrevistas dadas por Ione de Medeiros às questões de 

gênero, partindo principalmente do que ela escreveu ou falou, fez com que o 

nosso trabalho de pesquisa ganhasse tônus e encontrasse ecos para, assim, 

se fazer reverberar. Apoiado por pensadoras como Judith Butler, Gayatri 
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Spivak, Sara Salih, Conceição Evaristo, Djamila Ribeiro, Angela Davis, entre 

outras, o primeiro capítulo da dissertação faz uma incursão pelos problemas 

gerados pela invisibilidade de muitas mulheres na década de 1990, no campo 

da Direção Teatral em Minas Gerais. Entendendo que muitas delas 

caminhavam na contramão de um sistema que, se tivesse a oportunidade, as 

apagaria, não só do cenário teatral, mas também da história, como muito 

provavelmente já fizeram com muitas outras. 

No segundo capítulo desta dissertação, ainda relacionando a Direção Teatral 

às questões de gênero, tendo Butler como elemento estruturante das análises 

feitas, nos deparamos com uma situação um tanto difícil de pensar, pois além 

de manter o foco nas questões de gênero, tínhamos que o fazer pelo viés da 

condição da mulher negra. Pensamos ser difícil porque muito dos materiais 

existentes dentro das discussões de gênero é pensado com relação à mulher, 

sem distinguir se ela é branca, negra, índia, japonesa, entre outras. Para 

muitas das pensadoras negras que vêm discutindo o assunto nos últimos 

tempos, é inviável pensar gênero sem tangenciar questões como feminismo, 

feminismo negro, raça, classe social entre outros30. 

Muito embora, a maioria das mulheres que escreveu sobre gênero e suas 

implicações sejam brancas, nos deparamos com uma discussão muito 

pertinente, porque muito embora as mulheres estivessem falando sobre a 

condição da mulher, elas falavam de um grupo muito especifico nem sempre 

abordando as questões referentes a outro grupo de mulheres, que muitas 

vezes sequer tomam conhecimento de que elas têm certos direitos dentro da 

sociedade. 

Seria possível pensar a cena teatral para além das questões de gênero, uma 

vez que observamos o surgimento de vários coletivos que discutem a presença 

“trans” na cena teatral, buscando compreender todo esse processo de 

invisibilidade, que é latente também para essas pessoas. 

Trazendo de novo a discussão para a invisibilização da mulher no campo da 

Direção Teatral, durante os estudos, mesmo durante a pandemia, deparamos 

                                                             
30

 Ver: https://www.unifesp.br/noticias-anteriores/item/2222-preconceito-distorce-luta-pela-
igualdade-de-genero 
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com situações de extrema importância para a discussão dentro da pesquisa, 

uma delas foi suscitada por provocações levantadas no Congresso da 

Universidade Federal da Bahia (UFBA), que aconteceu de 18 a 29 de Maio de 

2020, no qual aconteceram várias mesas de discussões sobre o fazer teatral e 

uma delas em questão foi muito útil, “Atenção mulheres na direção” foi o título 

dado pela proponente da provocação, Ana Paula Zamandréa, e contou com a 

participação das diretoras e professoras Patrícia Fagundes da UFRGS, 

Carmen Paternostro da UFBA, Letícia Andrade da UFOP e da encenadora  e 

Doutoranda da UFBA Fernanda Júlia Barbosa (Onisajé).  

Em um determinado momento da discussão, a diretora Onisajé fez a seguinte 

colocação: “Por que no livro A história mundial do teatro de Margot Berthold, 

somente a diretora Ariane Mnouskine é citada?”31, essa colocação nos fez 

refletir sobre o que definimos como história mundial do teatro, de quem é essa 

história? A partir de quais levantamentos? Que implicações isso traz às 

pessoas que desenvolvem teatro? 

Ao propor esta pesquisa, ponderamos sobre quem e o que iríamos falar. 

Historicamente, a presença da mulher na encenação teatral tem sido pouco 

discutida, levantamentos sobre materiais históricos sobre seu percurso dentro 

do teatro têm se limitado à atuação, adereços, em alguns casos iluminação. 

Assim, ao fazê-lo, nos propusemos a construir algo que tinha o objetivo de ir ao 

encontro do que falta dentro desse cenário. 

Trazer para a discussão desta dissertação duas mulheres com um currículo tão 

vasto e tão único, que apresentam distinções tanto no tempo quanto no fazer, é 

de extrema importância, pois acreditamos estar contribuindo para uma melhor 

difusão da historiografia de um teatro no qual a mulher possa estar melhor 

representada, tanto no Brasil quanto no mundo. 

Acreditamos também que tanto a história do teatro em Minas Gerais, quanto no 

Brasil e no mundo precisa mudar. Pensamos não ser mais possível falar de 

teatro somente do ponto de vista do homem branco europeu. O Brasil é 

                                                             
31

 Essa fala pode ser conferida dos 31:00 até 31:50 minutos no vídeo Atenção: mulheres na 
direção. #CongressoVirtualUFBA2020 #MesaDiscussão #MulheresNaDireção   

 

https://www.youtube.com/results?search_query=%23CongressoVirtualUFBA2020
https://www.youtube.com/results?search_query=%23MesaDiscuss%C3%A3o
https://www.youtube.com/results?search_query=%23MulheresNaDire%C3%A7%C3%A3o
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enorme, repleto de diversidade, o continente americano com sua diversidade 

possibilita diálogos intermináveis, basta que olhemos para os lados e não mais 

para cima como temos feito ultimamente, para descobrir novas possibilidades 

de se discutir o fazer teatral. 

Minas é um mundo povoado de outros mundos que constrói a partir dos 

saberes de seu povo, possibilitando assim crescimentos que só se torna 

possíveis a partir do diálogo, da troca. Esse foi, sem dúvida, um período de 

crescimento, no qual trocamos com outras pessoas impressões, conhecimento. 

Compreendemos que dialogar com vozes que se encontravam no passado é 

muito necessário, até mesmo para compreendermos como caminhamos, como 

reverberamos os pensamentos e falas que ajudam a sustentar nossos 

discursos. Compreendi, também, que essas vozes, esses ecos do passado, se 

relacionavam comigo, com a minha voz desde tenra idade, pois que elas 

falavam daquilo que falavam minha mãe, meus professores; descobri que 

venho do mesmo lugar que elas, descobri que mesmo sendo homem, 

compartilho com elas o mesmo “não pode, não é pra você”. Durante muitos 

anos convivi com a máxima de que como negro minha vida estava fadada a 

repetir a vida dos meus pais, como afirma Passô, também “venho de uma 

família de operários”, sem muita perspectiva, com pais que estudaram até a 

quarta série, mas que viam nos estudos um caminho para mudar de vida, eles 

não chegaram a estudar, mas queriam muito que os filhos não os repetissem 

dentro do sistema. 

Assim, quando afirmo que venho desse lugar do “não é pra você”, digo que 

como negro faço parte desse apagamento, claro que com as mulheres, esse 

apagamento acontece duplamente, pois como homens, algumas vezes 

contribuímos para que esse apagamento se confirme, principalmente quanto à 

mulher negra, pois como seres humanos temos a tendência de repetir com os 

outros aquilo que nos fazem. Por isso, afirmo que escrever esta dissertação 

também foi um reinventar-me, um reconhecer-me como fruto de um sistema e 

unir forças com outros despertos para de alguma forma mudá-lo. Se não, torná-

lo menos injusto. 
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