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RESUMO

Este estudo, vinculado ao grupo de pesquisa Labelit - Laboratério de
Estudos em Educacgao, Linguagem e Teatralidades (UFPR/CNPq) e a Dialogos -
Rede Internacional de Pesquisa, alocado na linha de pesquisa LiCorEs -
Linguagem, Corpo e Estética na Educagao, do Programa de Pdés-Graduagcdo em
Educacdo da Universidade Federal do Parana (PPGE-UFPR), tem como
objetivo compreender os sentidos de masculinidades no discurso de atores de teatro
amador. O aporte teorico centra-se na perspectiva dialdgica de Mikhail Bakhtin e o
Circulo, nos estudos de género e masculinidades de Raewyn Connell e Guacira
Lopes Louro, e nas reflexdes de Jacques Copeau sobre o teatro. A investigacao
compreende o teatro amador enquanto espago de educacao nao-formal, se
alicergando, também, em uma perspectiva de inacabamento do sujeito e na busca
da conversa como metodologia de pesquisa. Os sujeitos que constituem os
acabamentos provisorios dessa tese sao 4 integrantes do grupo de teatro amador
Na Lona que se identificavam enquanto homens até o ano de 2020, e tinham como
atividade principal a atuagdo. A materialidade discursivo-enunciativa analisada
nesse processo trata-se de uma roda de conversa que teve como tema as relagdes
entre o teatro e as masculinidades, utilizando como disparador tematico um
enunciado verbo-visual intitulado: “Teatro € coisa de viado!”. As reflexdes dessa tese
apontam direcbes acerca da aproximacdo entre o teatro e as masculinidades que

fracassaram em relagdo a masculinidade hegemonica.

Palavras-chaves: Educacdo. Bakhtin. Perspectiva Dialdégica. Masculinidades. Teatro

Amador. Processo Formativo.



ABSTRACT

This study, linked to the research group Labelit — Laboratério de Estudos em
Educacado, Linguagem e Teatralidades (UFPR/CNPqg) and to Dialogos — Rede
Internacional de Pesquisa, allocated in the line of research LiCorEs — Linguagem,
Corpo e Estética na Educagao (Language, Body, and Aesthetics in education) of the
Programa de Pdés-Graduagao em Educacdo (Graduate Program in Education) of
Universidade Federal do Parana (PPGE-UFPR), aims to comprehend the meanings
of masculinities in the discourse of amateur theater actors. The theoretical
background is centered on the dialogical perspective of Mikhail Bakhtin and the
Circle, the studies of gender and masculinity from Raewyn Connell and Guacira
Lopes Louro, as well as the thoughts of Jacques Copeau on theater. The
investigation understands amateur theater as a non-formal educational space and its
subjects as uncompleted, therefore it seeks dialogue as a research methodology.
The subjects who base the provisional work of this thesis are 4 members of Na Lona
amateur theater group, who up until 2020 identified themselves as males, and had
acting as their main activity in the group. The analyzed discursive-enunciative
materiality was a conversation circle with topics related to theater and masculinity,
utilizing a thematic visual-verbal statement as its starting point: “Teather is for
faggots!”. The reflection presented stresses the directions of proximity between

theater and masculinities that have failed in relation to hegemonic masculinity.

Keywords: Education. Bakhtin. Dialogic Perspective. Masculinity. Amateur Theater.

Formative Process.



RESUMEN

Este estudio, junto al grupo de investigacién labelit - Laboratorio de Estudios
en Educaciéon, Lenguaje y Teatralidades (UFPR/CNPq) y Dialogos - Red
Internacional de Investigacion, asignado en la linea de investigacion LiCorEs -
Lenguaje, Cuerpo y Estética en Educacion del Programa de Posgrado en Educacion
de la Universidad Federal de Parana (PPGE-UFPR), tiene como objetivo
comprender los significados de las masculinidades en el discurso de los actores de
teatro amador. La contribucion tedrica se centra en la perspectiva dialégica de
Mikhail Bakhtin y el Circulo, en los estudios de género y masculinidades de Raewyn
Connell y Guacira Lopes Louro, y en las reflexiones de Jacques Copeau sobre el
teatro. La investigacion comprende el teatro amador como un espacio de educacion
no formal, basado también en una perspectiva del sujeto inacabado y en la
busqueda de la conversacién como metodologia de investigacion. Los sujetos que
constituyen los acabados provisionales de esta tesis son 4 miembros del grupo de
teatro amador “Na Lona” que se identificaron como hombres hasta el afio 2020 y
tuvieron como actividad principal la actuacion. La materialidad discursiva y
enunciativa analizada en este proceso es una rueda de conversacion que tuvo como
tema las relaciones entre teatro y masculinidades, teniendo como disparador
tematico una expresion verbo visual titulada: "jTeafro € coisa de viado!". Las
reflexiones de esta tesis apuntan las direcciones acerca de la aproximacion entre el
teatro y las masculinidades que fracasaron en relacion con la masculinidad

hegemonica.

Palabras clave: Educacion. Bakhtin. Perspectiva dialégica. Masculinidades. Teatro
Amador. Proceso Formativo.
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ATO DE ABERTURA

“Pouco importa o lugar, desde que aqueles que nele
se reunem tenham necessidade de nos escutar, que
tenhamos alguma coisa para lhes dizer e para lhes
mostrar, e que esse lugar seja animado pela forga da
vida dramatica contida em nos.”

(Copeau)'

Contrariando as expectativas, ndo estamos e nédo estaremos dentro de um
grande teatro para assistir esta peca. Talvez, durante esse espetaculo, nem mesmo
dentro de um teatro estaremos. Em cena também nao estardo grandes nomes do
Teatro Brasileiro ou Mundial. Os corpos que encenam esta tese sdo andénimos. Nao
somente por que 0s seus nhomes nao podem ser revelados em uma pesquisa, mas
sim por que sao andnimos. Artistas desconhecidos. Os seus corpos circulam pelos
espagos desglamourizados e suas vidas se sucedem no fluxo cotidiano de meros
mortais.

Por aqui n&o teremos nenhum semideus, monstro consagrado da atuagéao e
todos esses lugares tentadores que, volta e meia, retornam as nossas fantasias e
inflam nossos egos. Artistas. Ego de artistas. Rapidamente feridos por estarmos em
um teatro...teatrinho. Amador. Artistas? Somos artistas?

Sem técnica, sem um teatro, sem palco italiano, sem dinheiro, sem glamour.

Por que realizar uma pesquisa de doutorado em Educag¢ao no contexto do
teatro amador? Essa tese ensaiara respostas provisoriamente acabadas para essa
questao.

Primeiramente, uma das motivagdes dessa pesquisa se aproxima ao que
Jacques Copeau (2013) diz na obra Apelos, sobre pouco importar o lugar em que o
teatro acontecera: se espera que neste espaco haja a necessidade de ouvir e que
também tenhamos algo a dizer e a mostrar. Reflexao essa que podemos estender
para compreendermos um pouco mais do campo da pesquisa em Educacao.

A partir disso, podemos pensar, junto com Mikhail Bakhtin, que “quando nos

olhamos, dois diferentes mundos se refletem na pupila dos nossos olhos”

' Fragmento retirado da obra Apelos (2013, p.2015)
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(BAKHTIN, 2011, p. 21)?. E quando criamos uma possibilidade, uma oportunidade ou
um lugar no qual os olhos do teatro encontram os olhos da pesquisa e da Educacao,
nos esperamos — como reflete Copeau (2013) sobre os processos teatrais — que
‘esse lugar seja animado pela for¢ga da vida dramatica contida em nés” (COPEAU,
2013, p.215).

De pronto, se faz necessario destacar que o teatro ndo é definido pelo seu
espaco fisico. O teatro € um acontecimento, uma vivéncia e, portanto, uma relagao
atravessada por diferentes vozes sociais que se confrontam e produzem sentidos.
Um efervescente contexto educacional para construir um problema de pesquisa.

As motivagdbes de uma investigacdo tendem a ser atravessadas pelas
inquietacdes e obsessdes do pesquisador. E muito potente que elas estabelegam
uma relagdo com as suas paixdes (MARQUES, 2003). E é nesse lugar que essa
pesquisa se constitui.

Enquanto pesquisador, também tenho como objetivo dar continuidade a
pesquisa que iniciei no mestrado na qual analisei as relagbes entre as
masculinidades e o teatro universitario. Intitulada: Vocés acham que eu sou
macho?”: autoficgdo, masculinidade(s) do campo e o teatro universitario em
perspectiva dialégica (LECHETA, 2019), essa dissertagcao se estabeleceu na linha
de tensao entre os discursos de masculinidades presentes no contexto do campo,
em atrito com as possibilidades plurais, de corpo e masculinidades, que podem se
apresentar e se construir no contexto universitario das praticas teatrais. Nessa
investigacao fui o pesquisador e o sujeito pesquisado a partir de uma metodologia
de escrita autoficcional.

As inquietacbes para a construcdo dessa tese partem de vivéncias e
observagdes que realizei desde o meu ingresso na universidade em 2012. Ao ser
aprovado no vestibular da Universidade Federal do Parana, no Curso Superior de
Tecnologia em Producédo Cénica, me chamou a atencao o fato de que, dentre os 45
aprovados, havia cerca de 8 rapazes apenas.

Apos o inicio das aulas, percebi que era comum também que os poucos

rapazes que se afirmavam heterossexuais tivessem suas sexualidades

2 Para a construgdo desta tese eu utilizo os textos O autor e a personagem na atividade estética e O
romance de educagdo e sua importdncia na histéria do realismo. Escolhi referenciar o ano da obra
Estética da Criagdo Verbal, 6 Edicdo, 2011, Editora WMF Martins Fontes, na qual eles estéo
reunidos.
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questionadas. Pairava um senso comum dentro e fora do meio artistico que poderia
ser sintetizado em uma frase: “Teatro é coisa de viado!*”.

Em 2016, me tornei professor de um Curso Livre de Teatro em Mandirituba,
cidade onde moro, na regido metropolitana de Curitiba, com cerca de 24 mil
habitantes e com 75% de extensédo rural. E, a partir das turmas, criei um grupo de
teatro amador chamado Na Lona. O que me intrigou nessa experiéncia foi que, em
determinado momento, havia mais meninos do que meninas nesse grupo,
tensionando as reflexdes que ja me provocam na experiéncia universitaria:

Homens se interessam por teatro? Por qué? Todos os homens que fazem
teatro sdo gays? De onde vem esse senso comum de que o teatro é coisa de viado?
Todo teatro é coisa de viado?

Com o emaranhado desses questionamentos, construi a pergunta central
dessa pesquisa: quais sdo os sentidos de masculinidades no discurso de atores de
teatro amador que se identificavam enquanto homens e integravam o grupo Na Lona
(Mandirituba / PR) até margo de 20207 A demarcagao temporal especifica se
justifica pelo fato de que, a partir desse periodo, as atividades presenciais do grupo
foram interrompidas, por tempo indeterminado, devido a pandemia mundial do
Coronavirus (Covid-19).

Para uma pesquisa que se propde a discutir as relagdes entre teatro e
masculinidades — tendo, inevitavelmente, atravessamentos acerca de género,
sexualidade, raca e classe — um grupo de teatro amador de uma cidade pequena
pode ser um espaco fecundo para se pensar as diversas naturalizagdes dos
contextos de hegemonia, cumplicidade, subordinacdo e marginalizagdo que
estruturam a hierarquia dos homens (CONNELL,2003). Nessa investigacdo é
necessario “pébr a norma em questdo, discutir o centro, duvidar do natural’
(LOURO,1997,141).

Justifico a importancia da realizacdo dessa pesquisa por identificar uma
grande lacuna nos estudos sobre as masculinidades dos atores de teatro. Algumas
pesquisas pensam um recorte situado nas relagdes entre a cena e a representacao
das masculinidades no teatro, como € o caso da dissertacao de mestrado intitulada:
Masculinidades na cena do Grupo Magiluth de Teatro (ARAUJO,2019). Ou também
um recorte definido a partir das questdes do texto dramaturgico e a crise da

masculinidade, como é o caso da tese de doutorado intitulada: A crise da

3 O termo viado sera discutido na Cena lll deste texto.
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masculinidade nas dramaturgias de Nelson Rodrigues, Plinio Marcos e Newton
Moreno (SIQUEIRA,2007). Mas n&o se encontram pesquisas com o objetivo de
pensar o processo de constituicdo das masculinidades dos atores de teatro e,
menos ainda, no contexto amador.

A escolha de um recorte para essa pesquisa situado no teatro amador
justifica-se pelo fato de, nos ultimos anos, as questdes sobre género, sexualidade e
vivéncias LGBTI+* terem vivido um novo boom na cena teatral universitaria e
profissional no Brasil. Mas no teatro amador ndo temos pesquisas que apontem
como essa tematica vem, ou ndo, sendo tratada.

As tensdes acerca do tema podem ser outras no contexto amador,
principalmente se tratando de um grupo de teatro amador de uma cidade pequena
na regiao metropolitana de Curitiba.

Um grupo nesse contexto pode ser atravessado por discursos de
masculinidades diferentes, que carregam uma constru¢do do campo e de cidade
pequena, mas que também estdo em plena tensdo com os discursos de
masculinidades produzidos na capital. Isso ocorre porque € comum que esses
sujeitos dividam suas vidas entre uma cidade e outra para estudos, trabalho e lazer.
Essa, inclusive, ainda € a minha realidade.

O fato de os sujeitos dessa investigagao estarem inseridos em um contexto
teatral que ndo tem como objetivo principal a construgdo de uma carreira
profissional, seja por escolha ou por falta de estrutura e perspectiva de trabalho na
area, implica diretamente em como esses sujeitos estabelecerdo outras relagdes
com o teatro, diferentes dos atores da cena compreendida como profissional.

A minha escolha pelo grupo Na Lona para essa pesquisa justifica-se através
da compreensao de que foi desse lugar que partiram questdes pertinentes ao tema
que tenho pesquisado. Sei também que a minha vivéncia dentro da hierarquia das
masculinidades, enquanto um homem gay que faz teatro e mora em uma cidade
pequena, produz diversos tensionamentos nas relagdes do eu-para-mim,

eu-para-o-outro e do outro-para-mim (BAKHTIN,2017). Essa pesquisa surge, em

* Neste texto, adoto a sigla LGBTI+ (Lésbicas, Gays, Bissexuais, Transexuais e Intersexo) entrando
em consenso com a que foi utilizada pelo Grupo Dignidade, Alianga Nacional LGBTI+ e Rede Gay
Latino, que realizaram o Congresso Internacional LGBTI+ na cidade de Curitiba em novembro de
2019. Mas é importante destacar que ndo ha um consenso sobre qual seria a ideal, justamente por
que as identidades estdo em movimento e construgdo. Desta forma, existe uma disputa narrativa na
discussao desta sigla, desde que ela era apenas GLS (Gays, Lésbicas e Simpatizantes) e produzia
diversos apagamentos de determinados corpos no debate politico. Opto por manter o “+” sinalizando
que essa discussao esta em aberto e outras identidades e letras podem passar a integrar esta sigla.
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certa medida, também a partir do meu corpo. Ha uma ligagéo afetiva e ha, em meio
a todo esse debate, uma oportunidade de como professor e diretor teatral observar a
minha propria pratica.

Entretanto, escolher um grupo de teatro amador fora da rota comercial,
situado na regido metropolitana, € deslocar o olhar do centro, € desvelar as
entranhas do fazer teatral a partir de uma vivéncia que é constituida pela
precariedade, pela falta de espacos, verba, editais, politicas publicas, patrocinio e
apoio.

O que me parece dialogar muito com a realidade das pesquisas das Ciéncias
Humanas e das pesquisas sobre género e sexualidade: alocadas comumente em
lugares pouco valorizados, vistas como inferiores, menores e sem importancia. Se,
de forma geral, a area cultural também é vista dessa maneira em nosso pais,
pode-se imaginar o exercicio de resisténcia que grupos de teatro amador precisam
estabelecer para continuar existindo. Sua histéria ndao é valorizada, suas narrativas
nao sao consideradas, seus corpos nado adentram os espacgos consagrados das
Artes Cénicas e o seu teatro é visto como um teatrinho.

A definicdo dos sujeitos dessa pesquisa esta alicercada em uma
compreensao bakhtiniana que pensa o sujeito enquanto inacabado (BAKHTIN,
2011). A partir dessa concepgao € possivel considerar as vivéncias de género,
sexualidade e masculinidades como transitérias, acabadas provisoriamente e em
constante transformacéo. Isso dialoga com as reflexdes que Louro (1997) faz sobre

identidade de género e identidade sexual:

Essas construgdes e esses arranjos sao sempre transitorios,
transformando-se n&do apenas ao longo do tempo, historicamente, como
também transformando-se na articulagdo com as histérias pessoais, as
identidades sexuais, étnicas, de rac¢a, de classe... (LOURO,1997, p.28).

Dessa forma, destaco que se considera, para essa pesquisa, as identidades
de género dos sujeitos no periodo citado anteriormente (até marco de 2020) e
também a transicdo de género que ocorreu no processo da pesquisa. Esse recorte
também define a faixa-etaria dos sujeitos entre 20 e 31 anos.

Sendo assim, o objetivo geral dessa pesquisa centra-se em compreender 0s
sentidos de masculinidades no discurso de atores de teatro amador que se

identificavam enquanto homens e integravam o grupo Na Lona (Mandirituba/PR até
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mar¢o de 2020. De forma especifica, busco identificar como ocorre o funcionamento
discursivo dos sujeitos acerca das masculinidades, considerando as aproximagdes e
os distanciamentos em relagao a masculinidade hegemodnica. E também me debrugo
a observar como o0s sujeitos experienciam momentos de reconstrugao,
desestabilizagdo ou ruptura nas suas relagbes com as masculinidades através das
vivéncias no teatro amador.

O aporte tedrico dessa investigacao esta ancorado nas discussdes de Bakhtin
e o Circulo a partir da ADD — Andlise Dialégica do Discurso®. E as discussoes sobre
género e masculinidades contardo com o protagonismo de Raewyn Connell,
cientista social australiana e mulher trans responsavel por sistematizar o conceito de
masculinidade hegeménica.

As reflexdbes de Copeau (2013), na obra Apelos, também atravessam as
conversas dessa pesquisa sobre o teatro e o amadorismo. E, por fim, a obra
Conversa como metodologia de pesquisa: por que nédo? (RIBEIRO; SOUZA,
SAMPAIO, 2018) embasa a metodologia utilizada para a produ¢cado de dados dessa
investigacao.

O material aqui analisado trata-se de recortes da roda de conversa: Teatro é
coisa de viado!, que aconteceu com os integrantes do grupo de teatro amador Na
Lona, no dia 07 de novembro de 2021, em Mandirituba, no bairro Centro, as 11:00 h.
dentro de uma sala de catequese da Paréquia Senhor Bom Jesus de Mandirituba.

Como trata-se de uma tese costurada pelas vivéncias teatrais, chamarei os
capitulos de cena. Portanto, essa pesquisa esta organizada em 6 cenas.

Na Cena |, apresento a histéria do grupo Na Lona, localizando a pesquisa no
contexto da educacdo nao-formal, discorrendo sobre os seus atravessamentos,
relagcdes, funcionamentos e os principais trabalhos, sendo uma sessao fundamental
para um exercicio de compreensao mais aprofundado dos sujeitos que constituem
essa pesquisa.

Na secgao seguinte, a Cena |l sera palco de uma discussao em torno do teatro

amador e as suas relagbes com a nogado de sucesso e fracasso. O protagonismo

® Escolho o termo Anélise Dialdgica do Discurso a partir das discussdes de Beth Brait no texto Anélise
e teoria do discurso na obra Bakhtin: outros conceitos-chave (2006), Editora Contexto. Nele Brait
aponta que a partir do pensamento bakhtiniano, é possivel “fazer da analise um processo de dialogo
entre sujeitos, no sentido forte assumido pelo termo”. (BRAIT,2006, p.28). Brait também destaca que
as contribuigdes bakhtinianas para uma analise dialdgica “constituem um corpo de conceitos, nogdes
e categorias que especificam a postura dialégica diante do corpus discursivo, da metodologia e do
pesquisador”.
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dessa cena sera pensar o teatro amador como um espaco de educacéao, poténcia e
resisténcia.

Considerando importante uma discussado tedrica sobre masculinidades, na
Cena lll movimento sentidos em torno de uma nocao de masculinidade fracassada,
pensando em como 0s corpos se constituem em uma arena de tensao e vozes entre
a normatividade e a dissidéncia.

A discussdo tedrica sobre a conversa enquanto metodologia de pesquisa
acontece na Cena |V, pensando as suas relagbes com processos de subordinagao e
hierarquia na produgéo cientifica, e como isso fomenta dialogos com uma pesquisa
produzida a partir da dissidéncia e dos lugares vistos como inferiores e fracassados,
como é o caso do teatro amador e das masculinidades subordinadas
(CONNELL,2003). Nessa cena havera toda a descricdo metodolégica de como
aconteceu a roda de conversa com os integrantes do grupo Na Lona.

Na Cena V acontecem as analises dos trechos recortados da transcricao da
roda de conversa: Teatro € coisa de viado! Elas estao distribuidas em dois atos a
partir de suas relagdes tematicas.

E, por fim, ha uma recusa pelo fim e pelo acabamento permanente da tese.
Na Cena VI ndo ha desfecho, ha um retorno ao ensaio de uma possibilidade de tese
inacabada, assim como os sujeitos que a constituem.

Desta forma, iniciamos essa peca, conversa e tese.

Assista o minidocumentario amador Na Lona® antes de comecar essa jornada.

Bom espetaculo.

® Minidocumentario amador Na Lona realizado para a banca de defesa desta tese: https://youtu.be/TsCfJRinvJA
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NA COXIA |

Gostaria de usar esta analogia da coxia teatral, que se trata de um lugar de
bastidor no qual um ator aguarda a sua deixa para entrar em cena — sendo um lugar
pouco visivel para o publico — para destacar dois pontos que, ainda que nao
protagonizem a tese, fazem parte do seu bastidor e merecem ter um registro nesse
texto.

De forma politica e histérica, é importante demarcar que essa pesquisa, que
se aloca dentro das Ciéncias Humanas, da Educacao, do Teatro e dos estudos de
género e masculinidades, foi realizada na integra dentro de um contexto de profundo
conservadorismo. Esse texto € marcado, tolhido e impactado por um Brasil que
escancarou o seu odio as minorias, a ciéncia e as artes durante todo o governo do
ex-presidente Jair Messias Bolsonaro. Ainda que se faga um esforgo imenso, movido
pela esperanca de dias melhores, toda a producdo de reflexbes dessa tese é
contagiada — uso essa palavra ciente dos seus densos e traumaticos sentidos
pandémicos — pelo medo, pela morte e pelos silenciamentos dos ultimos 4 anos.

Por isso, é possivel que, em algum momento, o medo de ter uma pesquisa
perseguida ou humilhada por conservadores possa ter produzido uma escrita mais
contida. E impossivel para o pesquisador descolar-se do contexto de producéo das
suas ideias. Isso constituiu o processo desse texto. Um processo mediado por
mortes literais e simbdlicas, seja pela pandemia ou pela politica de morte das
nossas subjetividades. De certa forma, essa tese carrega um luto em seu cerne.

Outro ponto importante que atravessa essa pesquisa, mostrando também a
sua relevancia, os seus desdobramentos e sua urgéncia tematica, trata-se do projeto
“Corpo, Género e Masculinidades™ que eu criei em novembro de 2020, no segundo
ano do doutorado

Durante a pandemia, a partir de um momento de crise com a pesquisa, que
narro no capitulo A minha pesquisa nédo serve pra nada (LECHETA, 2022, p.59), na
obra Além da Tese: percursos de pesquisa em ciéncias humanas, decidi criar um
projeto de publicagdes no meu perfil pessoal da rede social Instagram. A ideia era
produzir posts, em formato de textos, com as minhas reflexdes e inquietagdes

tedricas que articulassem o tripé tematico: corpo, género e masculinidades, a partir

" O projeto estd alocado no meu perfil pessoal da rede social Instagram:
https://www.instagram.com/andriorobert/ . Acesso em 16 jan. 2023.
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de recortes de classe, racga, religido, sexualidade, publicidade, politica, educacao,
cinema, colonialidade e etc.

O que era para ser apenas um estimulo que mantivesse alguma chama de
pesquisa acesa em mim durante a pandemia, acabou atraindo centenas de pessoas
interessadas em pensar o tema e também dezenas de pesquisadores do Brasil todo.

Através do projeto, fui convidado para fazer palestras em empresas e dar
aulas sobre o tema em diversos cursos de graduacao, como: Ciéncias Bioldgicas,
Producao Cénica, Comunicacdo Institucional, Gestdo Publica, Psicologia e
Comunicagdo Organizacional na Universidade Tecnolégica Federal do Parana
(UTFPR), na Universidade Federal de Roraima (UFRR), na Universidade Federal do
Parana (UFPR), entre outras.

A partir da repercussao do projeto, também fui chamado para falar do tema
em empresas e diversos podcasts®. E, por fim, o projeto rendeu um curso chamado
“‘Desde que o mundo € mundo: reflexdes sobre corpo e género”, no qual ofereci 3
aulas intituladas:

1. “As invengdes sobre o corpo: corpo, género e natureza”, discutindo a
construgao do sexo bioldgico binario na Europa do século XVIII.

2. “De “selvagens” a “humanos”. corpo, género e colonialidade”,
discutindo as relagdes entre género e o processo de colonizagdo das
Américas e do povo yoruba, a partir das reflexdes de Maria Lugones,
Geni Nunez, Nego Bispo e Oyeronke Oyewumi.

3. “Entre viados e machos: corpo, género e masculinidades”, pensando a
hierarquia das masculinidades, as nog¢des perigosas de “novo homem”

e as tensdes entre o capitalismo e a producao de masculinidades.

Pontuo tudo isso, pois como Bakhtin (2011) nos lembra, a minha experiéncia
discursiva individual se forma em uma interagao constante com os enunciados das
outras pessoas. O meu discurso esta sempre cheio de palavras do outro. Portanto,
todas essas experiéncias, interacdes, novas relacdes e perspectivas, trouxeram e
ainda trazem novos ecos para a pesquisa e para a minha propria voz nessa tese.

Sao muitas outras vozes que complexificam a tematica, a analise, a

localizagéo de tempo e espacgo da investigacao, e as possibilidades de acabamento

8 Link de acesso dos podcasts sobre masculinidades: https://andriorobert.wixsite.com/my-site .
Acesso em 16 jan. 2023.
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provisério e conclusdo dessa tese. S&do outras tensdes que trazem outras
perspectivas e constroem nao s6 a pesquisa, mas 0 meu eu pesquisador.

Agora sim a pega pode comecar!
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CENA | - A TRAJETORIA DO GRUPO NA LONA: UMA HISTORIA DE
FRACASSO OU DE SUCESSO?

“(...) o fracasso comporta muitas vezes uma parte de
sucesso. E o sucesso final muitas vezes é garantido
somente mediante uma série de fracassos. E téo
dificil suportar o sucesso quanto o fracasso.”
(Copeau)®

Neste momento me concentrarei em apresentar a trajetéria do grupo de teatro
que integra esta pesquisa, o Na Lona. E, por consequéncia, desenhar silhuetas
discursivas acerca das vozes que atravessam esse coletivo e 0s seus sujeitos. Isso
se faz necessario para que se compreenda, nas proximas cenas, como 0s sentidos
de masculinidades desses sujeitos foram construidos e produzidos através de
experiéncias teatrais, religiosas, subversivas e politicas.

E importante destacar que construo essa narrativa atravessado pelo lugar que
ocupo em relacdo ao Na Lona e os seus integrantes. Bakhtin vai chamar de
excedente de visao aquilo que sé eu posso compreender sobre o outro a partir do

lugar singular e insubstituivel que ocupo em relagao a ele:

“Esse excedente da minha visdo, do meu conhecimento, da minha posse —
excedente sempre presente em face de qualquer outro individuo — é
condicionado pela singularidade e pela insubstitutibilidade do meu lugar no
mundo: porque nesse momento e nesse lugar, em que sou o Unico a estar
situado em dado conjunto de circunstancias, todos os outros estédo fora de
mim.” (BAKHTIN,2011, p.21)

Ofereco e registro, a partir de agora, o meu excedente de visdo sobre o grupo
Na Lona. Aquilo que soO eu posso ver da forma que vejo, dado o lugar em que existo,
insisto e sou no mundo. Além disso, se faz muito necessario demarcar nesse texto
que construo essa pesquisa de um lugar ora subalterno, ora privilegiado: sou um
homem gay, branco e cisgénero. Essa interseccionalidade permeara toda a poténcia

e também todas as limitagdes dessa investigacgao.
Por uma perspectiva bakhtiniana, compreendo que o olhar e a narrativa que
construo sobre o grupo nesta cena, as conclusdes que tiro sobre a sua existéncia, a

realizacdo de determinados acabamentos provisérios acerca da sua historia e a

® Fragmento retirado da obra Apelos (2013, p.107)
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producao de determinados enunciados em relacéo a ele, s6 sao possiveis devido a
minha existéncia radicalmente singular no mundo. S6 daqui posso vislumbrar as
coisas da forma como vislumbro. Se outra pessoa fosse falar sobre o Na Lona,
outras vozes atravessariam a sua, outros ecos ressoariam, outras sensacdes e
percepgdes teriam sido registradas em sua memoria.

Também se faz necessario pontuar, nesse inicio de cena, que o contexto
educacional dessa pesquisa se caracteriza pelo que Maria Gléria Gohn chama de

educacao nao-formal:

a educacao nao-formal ndo deve ser vista, em hipétese alguma como algum
tipo de proposta contra ou alternativa a educagao formal, escolar. Ela nao
deve ser definida pelo o que ndo é, mas sim pelo o que ela € — um espaco
concreto de formagéo com a aprendizagem de saberes para a vida em
coletivos. Esta formagdo envolve aprendizagens tanto de ordem
subjetiva-relativa ao plano emocional e cognitivo das pessoas, como
aprendizagem de habilidades corporais, técnicas, manuais etc., que os
capacitam para o desenvolvimento de uma atividade de criacao, resultando
um produto como fruto do trabalho realizado. (GOHN ,2009, p.33)

Sendo um dos principais nhomes da pesquisa sobre educagédo nao-formal no
Brasil, a autora se preocupa em nao rivalizar tedrica e metodologicamente os
espacos formais e nao-formais de educacgdo, buscando potencializar as suas
relacbes e observando os seus dialogos. Gohn nos aponta também que “ha na
educagao nao-formal uma intencionalidade na acdo, no ato de participar, de
aprender e de transmitir ou trocar saberes” (GOHN, 2006, p.29). No caso do Na
Lona, essa intencionalidade encontra-se no aprendizado e na vivéncia de praticas
teatrais, ocasionando um aprofundamento das relagdes e um processo pedagogico.

E importante considerar também, conforme os apontamentos de Gohn, que:

A educacao nao-formal capacita os individuos a se tornarem cidadaos do
mundo, no mundo. Sua finalidade é abrir janelas de conhecimento sobre o
mundo que circunda os individuos e suas relagdes sociais. Seus objetivos
nao sao dados a priori, eles se constroem no processo interativo, gerando
um processo educativo. (Ibidem, p.30)

A partir disso, se pode localizar, na dindmica da educacado nao-formal, uma
grande area de demandas especificas como as levantadas pela autora em suas

pesquisas:

a) Educacdo para justica social. b) Educacdo para direitos (humanos,
sociais, politicos, culturais etc.). ¢) Educagéo para liberdade. d) Educagao
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para igualdade. e) Educacdo para democracia. f) Educagédo contra
discriminagéo. g) Educagéao pelo exercicio da cultura, e para a manifestagao
das diferengas culturais. (GOHN, 2009, p.32)

Em certa medida, os grupos de teatro independentes tendem a se relacionar
com essas areas. No caso do Na Lona, essas demandas sdo profundamente
contempladas pela proposta de funcionamento do grupo. Com isso, mostra-se
potente as relagdes dessa pesquisa com o campo da Educacao.

O Na Lona é um grupo de teatro localizado na cidade de Mandirituba, regido
metropolitana de Curitiba. Em 2016, no ultimo semestre da minha graduagao no
Curso Superior de Tecnologia em Producdo Cénica, na Universidade Federal do
Parana (UFPR), fui convidado para montar um Curso Livre de Teatro dentro de uma
Academia de Danga da cidade. A ideia era abranger naquele espago de danca
outras areas artisticas.

A primeira aula aconteceu no dia 07/10/2016, no bairro de Queimados, com
10 alunos. Logo de inicio ja fomos convidados pela dona da academia para nos
apresentarmos na IV Mostra de Danga de Mandirituba como uma atragdo especial,
sinalizando que a academia estava em expansao artistica. Ainda ndo tinhamos um
nome e também ndo nos entendiamos propriamente enquanto um grupo.
Encaramos como um exercicio e um desafio.

Havia ali, entre mim e os sujeitos, alguns vinculos ja postos pelo fato de
metade dos alunos inscritos também serem integrantes do Movimento Jovem Fonte
do Sangue que Corre (FSC), grupo catélico que fundei e coordenei por mais de 10
anos na Pardquia Senhor Bom Jesus de Mandirituba.

No més anterior ao convite para montar o Curso Livre de Teatro, eu e estes 5
integrantes estavamos em um processo imersivo de montagem teatral que teve
como resultado a peca chamada Eternidade. A peca, ainda que em contexto
religioso, arriscava flertar com um teatro cristdo menos ébvio e procurava alguma
brecha possivel de inovagao cénica, pois o0 género teatral cristdo tem em seu cerne
uma estrutura didatica que tende a rememorar a historia de figuras biblicas ja
conhecidas. Mas essa narrativa ja ndo me interessava mais.

A imagem a seguir € um registro de ensaio da peca Eternidade. A tematica
nos levou a pensar um lugar dramaturgico entre a vida e a morte, construindo, a
partir do desconhecido e de um lugar nunca habitado, a experiéncia do horror

intermediada pela duvida latente sobre “O que é a Eternidade?”. Sem nenhum
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orgcamento, a iluminagdo foi executada com lanternas a pilha, os figurinos foram
montados a partir das roupas que o elenco tinha em casa e o cenario também foi

montado a partir dos nossos objetos pessoais e/ou familiares.

Figura 1: Registro de ensaio da peca teatral “Eternidade”

Créditos: Andrio Robert Lecheta

E importante destacar que todo o seu processo de criacdo e ensaio aconteceu
em espacos fisicos religiosos. Alguns encontros foram no Saldo Paroquial e outros,
como nesta imagem, dentro de uma sala de catequese na Igreja Matriz.

Trago essa pecga para discussao pelo fato desse trabalho conter o embrido
ético, estético e politico do que veio a se tornar o grupo Na Lona posteriormente. Ele
acompanhou os sujeitos durante a transi¢ao que partia de um grupo de teatro cristao
para o nascimento de um grupo de teatro que vai tensionar o seu proprio
cristianismo em produgdes futuras. Ha sujeitos em comum entre o elenco de
Eternidade, as pecgas posteriores do grupo Na Lona e 0s sujeitos que integram essa

pesquisa.
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Portanto, a produgdo discursiva que ocorre nesse cronotopo'
(BAKHTIN,2018), principalmente acerca da religiosidade, podera ecoar na roda de
conversa sobre teatro e masculinidades que sera analisada nas seg¢bes seguintes.
Isso porque tais ecos discursivos costuraram as produgdes teatrais do grupo Na
Lona. E importante destacar que o contexto religioso e as reverberacdes da peca
Eternidade retornavam ao grupo, em varias ocasioes, devido a ensaios do Na Lona
que aconteceram nesses mesmos espacos religiosos anos mais tarde.

Eternidade era um trabalho que tentava construir dindmicas que produzissem
outros sentidos acerca da no¢ao de eternidade crista, trazendo a duvida, a confusao
e angustia sobre um conceito perturbador de sermos e estarmos para sempre.

O discurso religioso cristdo tende a construir uma nogdo sempre binaria,
céu/inferno, homem/mulher, pecado/santidade, e, nesse ultimo, € comum que se
construa mais um desdobramento binario: ser de Deus ou ser do “mundo”, no qual
um representa a vivéncia da religiosidade e o outro a vida fora da Igreja.

Enquanto sujeitos cristdos, éramos sempre convidados a rejeitar “o mundo”.
Subjetivamente, isso significava rejeitar o sexo, a bebida, o conhecimento secular, a
duvida, outras religibes e etc. E Eternidade era uma espécie de entrelugar
estratégico que se apropriava de uma roupagem, conceitos e referéncias cristas
para falar de assuntos silenciados, proibidos ou sempre construidos em areas de
contencgao discursiva.

Essa peca poderia ser interpretada como aquela que “serviria a dois
senhores”, referéncia biblica conhecida presente no Evangelho de Matheus. Ou
seja, um trabalho posto entre o céu e o inferno, o homem e a mulher, o pecado e a
santidade, Deus e o “mundo”. Um ensaio ideolégico timido de rompimento com os
binarismos cristdos. De certa maneira, dentro do contexto em que os sujeitos
estavam inseridos: uma cidade pequena, rural e crista, o trabalho acabava por ser

disruptivo e subversivo.

© O uso do conceito cronotopo em todo esse texto esta centrado nesta compreensao: “Chamaremos
de cronotopo (que significa) “tempo-espago”) a interligacéo essencial das relagbes de espacgo e tempo
como foram artisticamente assimiladas na literatura. Esse termo é empregado nas ciéncias
matematicas e foi introduzido e fundamentado com base na teoria da relatividade (Einstein). Para nés
nao importa o seu sentido especifico na teoria da relatividade, e o transferimos dai para ca — para o
campo dos estudos da literatura — quase como uma metafora (quase, mas nao inteiramente);
importa-nos nesse termo a expressao de inseparabilidade do espago e do tempo”, presente na obra
Teoria do Romance II: As formas do tempo e do cronotopo (2018, p.11)
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Novamente, isso delineou muito o funcionamento futuro do que se tornou o
Na Lona: o grupo, os sujeitos, os corpos, a estética, a linguagem artistica e a forma
de se fazer teatro foram se instalando cada vez mais em um entrelugar.

Como me inseri no trabalho de lideranca cristd desde a adolescéncia, eu era
responsavel por muitos dos “teatros de igreja”. E isso ocorria devido a percepgao
das demais liderangas acerca da minha relagdo com a fé e a criatividade, seja na
atuacao, criagcao ou direcao.

Depois de ter uma experiéncia universitaria, que me proporcionou a vivéncia
de praticas teatrais, desejei transportar isso para as criagbes teatrais dentro do
contexto religioso. Sabendo das possibilidades de embate ou confronto no que diz
respeito aos olhares sobre o corpo, liberdade e religiosidade.

Eternidade foi apresentada no interior da cidade de Rio Branco do Sul, em um
Luau cristdo, e em Mandirituba, no Dia Nacional da Juventude de 2016, um evento
que reunia os movimentos e pastorais da juventude de diversas cidades.

Ainda que essa peca ficasse em um lugar de suspensao — o teatro cristdo —
nao sendo compreendido propriamente como teatro amador ou profissional, havia
um grande desconhecimento técnico teatral. E dentro das igrejas isso tende a nao
ser uma questao, pois o protagonismo acaba ficando em torno da mensagem ou da
historia ja conhecida das figuras cristas.

Por exemplo, nem sempre o publico se emocionara com a interpretacdo do
ator que faz a cena de Jesus crucificado, mas com a carga discursiva e simbdlica
que essa imagem carrega para além da qualidade técnica de atuacao.

Em Eternidade, o elenco era formado por pessoas que nunca haviam
estudado teatro em instituicbes formais de ensino. Estavam tendo ali, no contexto
religioso, em uma experiéncia de educacao informal, suas primeiras experiéncias
através de casamentos caipiras, montagens da Paixado de Cristo, Autos de Natal e
etc.

As imagens a seguir tratam-se de cartazes feitos para a divulgacao da peca:
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Figura 2: Cartaz 1 de divulgagao da peca “Eternidade”

= TERNI
NO
LLUAU DA FONTI

17 DE SETEMBRO

Elenco:
Ana Paula Rodrigues
Emanoel Mika

Giovanna Andrade
Ingrid Mika

Jader Rocha

Leticia Leal

Lethicia Agrodaoviski
Rodrigo larek
Wellington Ronney

Operacdo de luz:
Emanoel Mika
Lucas Luigi

Texto, direco, produco e operacao de som:
Andrio Robert

Fonte: Acervo pessoal do pesquisador

Figura 3: Cartaz 2 de divulgacéo da peca “Eternidade”

=TERNIDADEE

FONTE DE MISERICORDIA - RIO 3RANCO DO SUL
DIA 29-10

Elenco: Jader Rocha , Wellington Ronney, Emanoel Mika, Ingrid Mika, Giovanna
Andrade, Rodrigo larek, Lethicta Agrodoviski, Leticia Leal, Ana Paula Rodrigues

Operacdo de Luz: Lucas Luigi, Emanoel Mika
Texto, direcdo e operacdo de som: Andrio Robert
Producdo: Movimento Jovern FSC — MANDIRITUBA

Fonte: Acervo pessoal do pesquisador

Se vé que ha uma tentativa de divulgar Eternidade como um trabalho teatral

que soasse ou flertasse com uma estética considerada “teatro de verdade” ou “teatro
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profissional”. Recusando o lugar dos “amadores, os ingénuos, populares, que
merecem estar apenas em condicdo de observar e ser observados como exoéticos”
(MELO; ANDRAUS, 2015, p.106). Essas materialidades mostram que havia um
desejo por sermos vistos como “artistas de verdade”.

E evidente que a montagem desses cartazes escancara em sua estética que
ele foi feito dentro da propria proposta da iluminagao, dos figurinos e cenarios: se fez
com o que se tinha, sem orgamento e conhecimento técnico aprofundado.

Essa proposta cénica foi recebida com tanto impacto pelo publico catdlico
presente que, no luau cristdo, ela foi chamada de “teatro profissional’ pelos
organizadores do evento. Esse discurso fez o publico, que ndo havia conseguido
assistir, solicitar uma segunda sessdao poucos minutos depois do término da
primeira. O que reafirma a nossa tentativa estratégica de romper com os clichés do
“teatro religioso” e flertar com imaginarios daquilo que idealizavamos enquanto um
“teatro profissional” naquele momento.

O fato de alguém ter nos chamado de “profissionais” fez com que olhassemos
para a peca de outra forma, inclusive com maior seguranga artistica, pois sabemos
que “o uso das palavras amador e profissional esta ligado, hoje em dia, as questdes
de boa e ma qualidade de produgao, respondendo por parametros baseados na
técnica” (MELO; ANDRAUS, 2015, p.104).

Dada essa experiéncia, parte do elenco de Eternidade se interessou pela
possibilidade de entrar no Curso Livre de Teatro para vivenciar mais daquela
pequena experiéncia de liberdade, ainda restrita e condicionada pelo seu contexto
de produgdo, mas que ja havia sido suficiente para atravessar — e, talvez,
enviadescer — 0s seus corpos.

Me recordo de alerta-los que nas aulas do Curso Livre de Teatro iriamos
romper com os limites impostos pelo contexto da religido e que a fé cristd nao seria
norteadora dos nossos processos de criacdo e de nossas experiéncias. E que,
inclusive, eventualmente poderiamos esbarrar em questbes conflituosas,
contraditérias ou compreendidas como hereges e profanas em relacdo ao
Catolicismo.

E possivel que isso tenha agucado ainda mais esses corpos para a
experiéncia. Criou-se e fomentou-se o desejo de habitar o ndo-pode e assim, como

no mito de Adao e Eva, provar do fruto proibido: o teatro.
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Aqui cabe confessar — aproveitando os sentidos catdlicos que essa palavra
produz — que mesmo que 0 nosso desejo se direcionasse a romper com as amarras
religiosas na experiéncia teatral, sempre havia uma espécie de conflito. Nossas
vivéncias, nossas crencas, nossos sentidos sobre a nocido de respeito, temor,
santidade, inferno, pecado e etc., iam a cena conosco. Dessa maneira, é possivel
compreender, como Sénia Machado de Azevedo nos diz, que “a arte como resposta
ao mundo, envolve também a humanidade de seus intérpretes em constante luta
contra a rigidez das estruturas sociais vigentes” (AZEVEDO, 2020, p.26). Juntos, na
experiéncia teatral, nos colocavamos entre a dor e o prazer de nos descobrirmos
enquanto corpos nao santos — e sera que também enquanto corpos viados?

Se faz necessario pontuar também que o Movimento Jovem FSC, do qual eu
e estes 5 integrantes ja faziamos parte, € um grupo que constréi discursos que
remam na direcdo contraria ao conservadorismo presente nas estruturas do
Catolicismo. Desde o inicio, esse nosso movimento catdlico estabeleceu relacdes de
resisténcia, discordando de reflexdes LGBTI+fobicas realizadas por liderangas e
pelo que chamamos de “pregadores”, sujeitos responsaveis por conduzir uma
espéecie de palestra embasada em passagens biblicas e orientagdes da Igreja
Catolica.

Por apresentar outros olhares acerca das questbes de corpo, género e
sexualidade, por muitos anos o grupo foi mal visto pela paréquia, padres, liderangas
e familias que proibiam seus filhos de participar das atividades organizadas pelo
movimento. Bakhtin nos auxilia a compreender isso quando diz que “em cada época,
em cada circulo social, em cada micromundo familiar, de amigos e conhecidos, de
colegas, em que 0 homem cresce e vive, sempre existem enunciados investidos de
autoridade que dao o tom” (BAKHTIN,2011, p.294). E sdo nesses enunciados que as
pessoas vao se basear, citar, imitar e seguir.

Neste periodo do Movimento FSC, havia uma experiéncia de marginalizagao
pelo fato de o grupo estabelecer perspectivas, de certa forma, insubmissas sobre a
fé. Isso fazia jovens LGBTI+ que ainda estavam “no armario” se aproximarem, mas
também afastava aqueles que nos viam como um risco ou até mesmo como um
projeto diabdlico. Isso acaba acontecendo por que “é impossivel a um humano ficar
imune a presenga do outro ser humano. Ou rejeito, me afasto e nego o que vejo ou
me deixo afetar corporalmente por meio de percepgdes, emocdes e sentimentos
diversos. (AZEVEDO, 2020, p.50).
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Os corpos que migraram comigo para uma experiéncia mais profana do teatro
eram corpos sedentos por afeto, por afetar e por afetar-se pelo outro. Esse foi um
dos principais motivos que conduziram esses corpos a me acompanharem para uma
experiéncia teatral “fora” da igreja. Sera que esses corpos desejavam se
enviadescer?

O nosso primeiro trabalho cénico enquanto Curso Livre de Teatro foi
apresentado em dezembro de 2016, na IV Mostra de Danga de Mandirituba.
Intitulado Emergéncia, o trabalho registrado na imagem a seguir se estabeleceu
numa estética fronteirica entre o teatro e a performance, tendo como mote central
um tom denunciativo: a corrupgdo e desvios de dinheiro do Sistema Unico de Saude
— SUS.

O cenario era todo feito com folhas de jornais e sobre elas estavam coladas
manchetes reais com os maiores escandalos nacionais de corrupgcao na area da
saude. Os corpos traziam movimentos apaticos e doloridos costurados por uma
atmosfera de desumanizagdo do ambiente hospitalar. Sobre as manchetes, esses
corpos sangravam, e ao som de uma trilha sonora perturbadora, permaneciam sem
nada dizer.

A apresentagdo nao ocorre no palco, mas nas portas do Teatro Municipal de
Mandirituba, em um lugar de passagem, sem a obrigagdo do publico assistir um
comeco, meio e fim. Ali, jogava-se propositalmente com o interesse e desinteresse

do espectador pelo que estava sendo apresentado.
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Figura 4: Registro da apresentagao de “Emergéncia”

Fonte: Acervo grupo Na Lona

Depois de um tempo, esses corpos caminhavam até o palco. Estavam
ensanguentados, usavam luvas e mascaras hospitalares, e encaravam o publico
sem nada dizer. Casa lotada, 680 lugares ocupados. Alguns filmaram, outros
fotografaram e outros ndo faziam ideia do que estava acontecendo.

Esse trabalho, em certa medida, inicia oficialmente a constru¢cao da identidade
e da estética do grupo Na Lona. Ali, ainda eram alunos de um Curso Livre de Teatro.
Construiamos uma dramaturgia e uma experiéncia cénica de recusa: recusa dos
palcos, dos aplausos, do belo, do “teatrinho”, dos personagens e etc.

A partir do momento em que comegamos a postar fotos das nossas aulas e
processos criativos, comegaram a surgir convites para apresentacoes,
principalmente fora de nossa cidade. Apesar de Mandirituba ter um teatro com
quase 680 lugares, a cidade tem dificuldades em desenvolver uma cultura teatral
pelo fato de, até entdo, ocorrer pouca circulacido de espetaculos vindos de fora e
ndo haver grupos teatrais em atividade. Esse era um dos fatores que mais nos
faziam ouvir que o curso de teatro em Mandirituba ndo “daria certo” e “néo iria pra

frente”. Se entendia, supostamente, que a cidade ndo gostava de teatro.
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De fato, de forma geral, a cidade apresentava resisténcia a determinadas
atividades culturais, mas ainda assim os festivais de musica, danca e os circos que
faziam temporadas na cidade atraiam grande publico. Mesmo que nao houvesse
nenhuma estratégia por parte do poder publico acerca da formacéao de plateia.

O proprio espago fisico do Teatro Municipal sempre teve parte do seu
funcionamento descaracterizado. As suas salas anexas, ao invés de receberem
oficinas artisticas, alocavam atividades como da Farmacia Basica, Detran ou se
transformavam em sede de solicitacao de documentos. O seu palco recebia, nesse
momento, em sua grande maioria, palestras, reunides da Camara de Vereadores,
cerimonias de dispensa do Servigo Militar Obrigatorio e eventos religiosos.

O teatro até recebia algumas atrag¢des artisticas, como a Orquestra Sinfénica
do Paranda, grupos tradicionais folcléricos e shows de Stand-up Comedy, mas
geralmente com um publico muito pequeno. As poucas pegas teatrais ali
apresentadas eram fruto de projetos escolares direcionadas para o préoprio publico
da escola.

Nos ultimos anos, alguns espetaculos profissionais passaram pela cidade,
mas isso se deu pelo fato de tais apresentagdes serem contrapartidas de editais. O
unico grande evento teatral da cidade, chegando a atrair um publico de 3 mil
pessoas, era a apresentagdo da Paixdao de Cristo, na qual também fui diretor e
produtor voluntario por dois anos.

Pontuo essas questbes para a compreensao de que havia pouca iniciativa
publica que fomentasse o funcionamento, a produgcdo e o consumo de teatro no
municipio. Ndo havia uma tradicdo teatral na cultura local. E, portanto, a ideia de
existir um grupo teatral na cidade também parecia muito distante.

Além disso, para acessar o circuito comercial teatral mais proximo, os
interessados precisam se deslocar para Curitiba. E mesmo que a entrada seja
gratuita, ha o valor das passagens de 6nibus sem integracdo com o sistema de
transporte publico da capital paranaense. Se esta pessoa ndo morar no centro de
Mandirituba, levando em conta que o municipio € predominantemente rural, ela
também terad que organizar uma logistica para sair e retornar para a sua casa, pois
as linhas de 6nibus que acessam os bairros rurais circulam apenas duas ou trés
vezes ao dia.

Esse funcionamento impacta diretamente na motivacdo dessas pessoas a

viverem a experiéncia teatral. E essa foi a realidade que fez com que eu chegasse a
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universidade sem nunca ter assistido a um espetaculo teatral considerado
profissional. As minhas referéncias teatrais foram totalmente religiosas.

Quando os convites para apresentagdes fora da cidade comegaram a chegar,
a necessidade por um nome para o grupo também brotou. Como decidir? Votagao?
Pesquisa? Uma conversa? Todos trazem um nome e vemos qual € o melhor? Nao
se sabia ao certo como construir este momento e este ritual, ou como se diz no
contexto religioso, como realizar esse batismo. Tinhamos a impressdo que
passariamos a existir, de fato, a partir do momento em que féssemos nomeados.
“Faca-se a luz!”.

Nas primeiras vezes nos apresentamos enquanto “Grupo de Teatro de
Mandirituba”, como aparece na imagem dessa matéria de um jornal regional que

anunciou as nossas primeiras apresentacdes em eventos de Curitiba.

Figura 5: Jornal divulgando apresentagdes do grupo
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Fonte: Acervo do grupo Na Lona

A foto que esta nessa divulgacdo foi realizada durante um ensaio da peca

Sobre Elas que apresentariamos em uma das datas ali registradas. O que é valido
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destacar € que o ambiente desse ensaio se trata da Casa Paroquial, um espacgo
religioso em que ocorrem reunides e formagdes catdlicas. E todos do elenco, que
estdo presentes na foto, também eram participantes do Movimento Jovem Catdlico
FSC. Isso aponta como o entrelagamento entre o discurso religioso e o discurso
teatral ainda era latente no funcionamento do grupo Na Lona.

Entretanto, estes cruzamentos de espacos, corpos e discursos instalados
entre o teatro e a religidao ndo eram mais propriamente intencionais. Esses eram os
espagos que conseguiamos acesso para ensaios fora dos nossos horarios de aula
do Curso Livre de Teatro.

Para um desses eventos, anunciados no jornal da imagem anterior, tivemos
que comprar uma lona para cobrir 0 chdo do espago em que aconteceria a
apresentagao, pois como utilizdvamos muito sangue artificial nas cenas, o chao
poderia ficar manchado. A partir disso, a lona acabou sendo inserida nos ensaios
para percebermos como funcionaria a sua superficie lisa. Ela entrou de forma
obrigatéria em nossas apresentacgdes e, digamos que forcadamente, ela comeca a
integrar a nossa dramaturgia em quase todos os trabalhos. Principalmente aqueles
em que usavamos tinta, agua, colorantes e etc.

Todo o funcionamento do grupo comegou a acontecer em cima da lona:
ensaios, exercicios, aquecimento, conversas de fim de aula e apresentagdes. O
grupo estava o tempo todo na lona. Na Lona. Foi assim que, em uma percepg¢ao
coletiva, acolhemos 0 nome que parecia oferecer-se a nés e aos nossos caoticos e
Sujos processos criativos.

No decorrer dos anos, o curso chegou a ter duas turmas que somavam 21
alunos. De 2016 a 2018 desenvolvemos cerca de 11 trabalhos cénicos, tendo
destaque a peca “Sobre Elas”.

A imagem a seguir &€ um registro da apresentagdo dessa peca no Festival de
Teatro Amador de Pontal do Parana (2017), no qual o grupo recebeu os prémios de
Melhor Atriz e Melhor Diregao. Esse trabalho surge em 2017, a partir de um post que
eu fiz na rede social Facebook perguntando quais eram as violéncias mais
frequentes que as mulheres sofriam nos espacos publicos e privados. Com cerca de
240 comentarios, a publicacédo serviu como disparador criativo para um trabalho que

abordou discussdes sobre a violéncia de género.
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Figura 6: Peca teatral “Sobre Elas” — Festival de Teatro de Pontal do Parana

Créditos: Thomas Salomao

O processo criativo desse trabalho demarca todo o funcionamento de um
grupo que nao se propunha a se intitular profissional. Talvez ndo exatamente por
escolha, mas por condi¢do de trabalho. A Academia de Dancga, na qual o grupo
estava inserido, funcionava em uma sala comercial alugada sem nenhuma estrutura
além de um grande espelho. Sem lindleo no chdo, sem iluminagdo cénica ou uma
mesa equipada de som. Nenhum vestigio do “teatro de verdade”.

A identidade do grupo se constitui a partir da precariedade. Nem mesmo o
Teatro Municipal apresentava estrutura para comportar ensaios, processos criativos
ou montagens. Em ocasides especiais, como os festivais de musica e danga, a
prefeitura contratava uma equipe de luz e som exclusivamente para o evento. Nos
outros dias, havia um palco, um furo no teto pelo qual a luz do Sol e a chuva
entravam, fiagdo visivel por todos os lados, algumas infiltragcbes nas paredes,
polémicas em torno do risco de queda do edificio, lAmpadas iguais as que temos em
casa, e muita dificuldade de conseguir encontrar um funcionario que aceitasse vir
aos fins de semana abrir o teatro para o grupo.

O funcionamento desse espago se dava, majoritariamente, de segunda a
sexta, de preferéncia no horario comercial diurno. Ou seja, um espaco cultural que
apresentava um funcionamento inverso as demandas culturais, se levarmos em

conta o fato de que a maioria das apresentagdes artisticas tendem a acontecer aos
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fins de semana nos teatros. Justamente para que as pessoas que ndo trabalham
nesse periodo possam participar das atividades e frequentar o ambiente.

Criar e produzir a partir da precariedade incidiu diretamente na constru¢ao da
estrutura dramaturgica do grupo. De certa forma, surge no Na Lona uma recusa aos
espacos formais de teatro. E ndo s6 por escolha, mas também forcados pela
estrutura do municipio a pensarmos 0s nossos trabalhos para outros espacgos, pois a
prefeitura da cidade pouco conseguia compreender que a prioridade de um espacgo
teatral deveria ser o teatro.

Entretanto, sempre nos foi assustador pensar em apresentar algo no teatro da
cidade: um palco gigante que seria capaz de comportar dentro dele um mini
auditorio. A acustica ndo é adequada, a sala de operacédo de luz e som nao tem
equipamentos e nem visdo completa do palco. Um espaco teatral que nao foi feito
para o teatro.

Complementando essa interdigdo, a direcdo de cultura do municipio alegava
que nao havia autorizagdo e legalidade para a venda de ingressos no espago,
dificultando, assim, a possibilidade de um retorno minimo dos investimos realizados
na produc¢ao de uma peca.

Junto a isso, o funcionamento do teatro apenas em horario comercial também
dificultava a possibilidade de uso do espaco. E importante destacar que as aulas do
Curso Livre e o grupo Na Lona nao eram as unicas ocupagdes na vida dos
integrantes. Praticamente todos estudavam e trabalhavam em outras areas durante
a semana. E, assim, iam as aulas, ensaios, imersdes e laboratorios cénicos aos
sabados e/ou domingos.

Aumentando o nivel de complexidade nessa relacdo conflituosa com esse
espaco, também fomos impedidos de usar o teatro por mais de um turno no mesmo
dia, ainda que n&o houvesse nenhum outro compromisso marcado para acontecer
ali. E este ponto, para o funcionamento do grupo, era muito importante, pois como
nossos encontros eram limitados a uma vez na semana, proximo as apresentagdes
precisavamos realizar imersoes teatrais longas para preparagao corporal do elenco,
ajustes, alteragcdes e ensaios. E nem sempre o espago da Academia de Danca
estava disponivel em outros horarios devido a programacéo das demais aulas.

A partir desse momento, o grupo inicia um movimento: ocupar outros lugares
da cidade para ensaios. Inicialmente, retornamos com mais frequéncia aos espacgos

religiosos que ja eram frequentados por parte dos integrantes antes do surgimento
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do grupo. E com isso tinhamos acesso mais facil a tais ambientes, como salas de
catequese e o saldao paroquial.

As imagens a seguir tratam-se de registros de ensaio dos primeiros trabalhos
do grupo em 2017 — Sobre Elas e Emergéncia — acontecendo na Casa Paroquial e

na sala de catequese:

Figura 7: Registro de ensaio da peca “Sobre Elas” na Casa Paroquial

Fonte: Acervo do grupo Na Lona

Figura 8: Registro de ensaio da peca “Emergéncia” na Casa Paroquial

Fonte: Acervo do grupo Na Lona
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Figura 9: Registro de ensaio da pecga “Sobre elas” na sala de catequese da paréquia

Fonte: Acervo do grupo Na Lona

Essas pecas ja carregavam um teor politico e questionador muito mais
escancarado do que Eternidade, e sem tantas preocupagdes religiosas como antes.
De alguma forma, a nossa entrada nesses espagos com esses ensaios de novos
trabalhos, ressignificava as nossas relacbes com eles. Isso porque, em outras
ocasioes, geralmente devido ao grupo de jovens da Igreja, eu e parte dos
integrantes do grupo Na Lona ainda frequentavamos esses mesmos lugares para
compromissos religiosos, como encontros, reunides, preparagdes espirituais, ritos de
adoracao ao Santissimo Sacramento e etc.

Novamente, instalamos os nossos corpos no que Angele Lazzareti vai pensar
enquanto entre, nesse caso, um entrelugar “a partir do cruzamento entre memérias,
saberes, culturas, elementos orgéanicos e subjetivos” (LAZZARETI, 2020, p.194).
Esta experiéncia de habitar este enfre — um espaco tenso, deslizante e atravessado
por uma neblina discursiva — acaba sendo uma trama que se abre entre os corpos e
também os compde, simultaneamente. (Ibidem, p. 200).

Nao parece ser possivel uma permanéncia ou saida ilesa, neutra, sem
marcas deste entre, pois “o entre € uma forga tanto motora, quanto destrutiva, que
faz, desfaz e refaz os corpos” (Ibidem, p. 202). Os ecos e as reverberagdes dessa
vivéncia nos espagos entre o teatro e o discurso religioso se desdobram, constroem

outras possibilidades, se infiltram e tornam possivel compreender que “séo feitos de
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permeabilidade os entres que, ao desembocarem nos espagos ocos de nossos
corpos, fazem deles lugares de nascimento” (LAZZARETI, 2020, p.207). CRIACAO.

E dentro de todo este emaranhado que o grupo Na Lona se torna, de certa
forma, nbmade. E aprofunda uma experiéncia sempre inacabada de estar entre.

No processo de construgdo de todos os trabalhos do Na Lona, o contexto de
aula havia se transformado. Apesar de ser praticamente impossivel se desvencilhar
da relagao professor-aluno e dessa relacao ter migrado, talvez, para diretor-ator, nos
viamos e também nos viam como um grupo, € ndo apenas um curso.

E interessante observar todos esses deslocamentos e movimentos de
sentidos e hierarquias das relagcbes. Bakhtin, ao falar sobre os enunciados, aponta
que “é impossivel alguém definir sua posigcdo sem correlaciona-la com outras
posicées” (BAKHTIN,2011, p.297). Ainda que ele se refira aqui propriamente as
relagdes entre os enunciados, podemos também pensar as relacbes entre os
sujeitos: ndo tem como eu falar e compreender da posicdo de alguém sem
correlaciona-la a posicdo dos outros. Sou pesquisador em relagdo a posigao do
sujeito pesquisado, sou professor de teatro em um grupo amador em relagdo aos
alunos que ali estdo, e sou diretor teatral em relagdo aos atores. Os meus
acabamentos provisorios se dao na relagdo com o outro.

Bakhtin também reflete que s6 com o outro “é possivel para mim a alegria do
encontro, a permanéncia com ele, a tristeza da separagdo, a dor da perda
(BAKHTIN, 2011, p.96). Dessa forma, ele considera que s6 o outro pode ser e n&o
ser para mim. E a partir desse olhar dialégico, posso indagar: a posigao de supostos
viados dos atores de teatro € definida e constituida a partir da posicdo de quem? Soé
de si mesmo? Sem os outros? Sem a posi¢do dominante da norma de sexo-género?
Sem os discursos, enunciados e produgdo de sentido dos outros? Se,
eventualmente, nés do teatro somos viados, somos em relagao a algo e/ou alguém.
E essa questdo também move essa pesquisa.

O fato de o curso de teatro ir se transformando em uma outra coisa, acabou
sendo fruto de um processo organico de descaracterizagdo no decorrer do tempo,
respondendo a uma necessidade de se transformar em um grupo de vivéncias
teatrais. O conhecimento se descentralizou da figura do professor-diretor e passou a
ser produzido, vivenciado e transmitido de forma menos hierarquica em comparagao
ao inicio. Periodo no qual o formato de curso enrijecia os papeis professor-aluno e

tecia obrigatoriedades para atender a uma nog¢ao, inclusive equivocada, de um corpo
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que apenas transmite saberes a outros corpos, desconsiderando a poténcia da
producao de conhecimento neste processo de ensino-aprendizagem.

Observo que nesse momento da trajetéria do grupo, houve uma compreensao
do que Marilia Amorim nos diz acerca do saber: “Sabemos, no entanto, que o
professor ndo é dono de saber nenhum e que ninguém é dono de nenhum saber por
que o saber de que se trata na esfera de ensino € uma construgao coletiva”
(AMORIM, 2021, p.85).

Esse enrijecimento inicial, buscando formalidades e burocracias para construir
a silhueta de um curso “sério”, se compreende pela percepcdo de como 0 senso
comum construiu nocbes de que a area artistica € descompromissada e
irresponsavel. Portanto, ndo seria uma area de conhecimento respeitavel ou até
mesmo nao seria considerada uma area de conhecimento. Os sentidos de teatro na
cidade estavam atrelados, em sua maioria, a fé ou aos casamentos caipiras das
festas juninas. O que seria um curso de teatro para além dessas possibilidades?
Quem decidiria pagar por isso mensalmente? Haveria certificado? Qual a validade
desse documento? Ou melhor, qual a utilidade dele?

Gradativamente, neste processo, tais amarras se desfizeram e outros
sentidos passaram a ser produzidos e a direcionar as motivagdes de se estar ali em
uma aula, imersdo, processo ou ensaio teatral. Ndo havia mais um interesse em
certificado, mas no vinculo, no desafio, na experiéncia, no confronto com o proprio
limite nas reflexdes politicas, filoséficas e ideoldgicas.

Também de forma gradativa, o interesse dos sujeitos se manifesta nesta
vivéncia teatral sem compromissos com o lucro ou o0 sucesso. Uma experiéncia
profunda e simultaneamente descompromissada. Mas ndo em um sentido
irresponsavel, e sim sem o peso de resultados e quantificagdes acerca do seu
processo. Sem necessidade de notas, avaliagbes e comprovagdes dentro de uma
nogao de evolugio ou retrocesso.

Ao observar o desenrolar da trajetéria do grupo interessado na vivéncia com o

outro, na troca, no aprendizado descentralizado, compreende-se que:

a medida que o teatro, no modelo amador, prossegue com sua pratica, ele
estd mais proximo do sentido pleno de teatro profissional do que muitos
grupos profissionais que, confortaveis com a garantia do apoio financeiro,
entregam-se as légicas de mercado, deixando de rever seus proprios
métodos, tanto no que diz respeito a técnica quanto a prépria ideologia
(MELO; MEDRAUS, 2015, p.108).
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Entretanto, também é comum que estes grupos amadores sejam temporarios
ou introdutérios para aqueles que desejam se profissionalizar na area. Inclusive,
todos os sentidos produzidos em torno das nogbdes de “amador” e “profissional’
podem fazer com que muitas pessoas compreendam a permanéncia em um grupo
amador como improdutiva, “perda de tempo” ou um lugar inferior dentro do
funcionamento das artes. Também se constréi uma pressdo externa para a
“profissionalizagdo” do grupo, compreendendo isso como uma evolugéo do projeto.

E este problema centra-se no ponto de que

enquanto a sociedade equiparar a nogdo de teatro profissional com a ideia
de “teatro de qualidade”, partindo de uma valoracdo meramente técnica de
modelos estrangeiros e da légica de legitimidade cultural, fica dificil, para os
grupos que almejam dedicar-se ao teatro por outros mecanismos, quererem
permanecer nesta condicdo — eles passam a querer ter o status de
profissionais, em busca de um reconhecimento por parte do publico (MELO;
MEDRAUS, 2015, p.108).

Mas o grupo Na Lona segue em sua experiéncia sem ter a chegada a esse
lugar “profissional” como uma prioridade. Ainda que a tentacdo desse novo fruto
proibido nos ronde em certos momentos.

Uma das hipoteses sobre a profissionalizagao nao ser o principal objetivo do
grupo, talvez, seja o fato de que a maioria dos feedbacks recebidos diretamente do
publico, durante a trajetoria do Na Lona, tendam a elogiar o grupo como sendo
“profissional”’. E existem diversas possibilidades sobre este fenbmeno, ndo estando
necessariamente ligadas a presenga ou auséncia de qualidade técnica nos
trabalhos.

Esse discurso surge, talvez, a partir do que esse publico (hdo) consome
enquanto teatro. Se faz relevante ressaltar que a maioria das nossas apresentacoes
acontecem em cidades que nao possuem uma producao teatral estabelecida. Sendo
muito comum recebermos depoimentos de espectadores nos contando que aquela
havia sido a primeira vez que eles vieram ao teatro ou assistiram a uma peca.

Essa relagcdo que constroi esse discurso de sermos um “grupo profissional”,
sO é possivel pelo contexto em que estamos inseridos, os espacgos descentralizados
que frequentamos com as nossas apresentacbes e a auséncia de circulacédo e

producgao teatral por esses espagos.
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Por isso, reitero o fato de que esse discurso de “grupo profissional” ndo se da
aqui pela técnica. Se féssemos um grupo amador em um bairro central de Curitiba,
Sao Paulo ou Rio de Janeiro, possivelmente a nossa relagdo com as nocdes de
“‘amador” e “profissional” seriam outras, justamente pelo funcionamento cultural
dessas cidades, que acabam por produzir uma hierarquia muito maior entre as
formas de se fazer teatro.

A transformacao gradativa, e até sem intencao planejada, do curso se tornar
um coletivo de vivéncias teatrais, impactou a propria relagado dos sujeitos e do curso
livre com o espago da academia. A pressao financeira, por parte da dona do espaco,
para que o curso de teatro ampliasse o retorno financeiro, produzia angustia e
atravessava a motivacao dos processos criativos em andamento.

Neste contexto eu tomo a decisdo de encerrar o curso e as atividades do
grupo em novembro de 2018. Nenhum dos integrantes dependia financeiramente
dessa atividade e vé-la se transformando em uma obrigacdo, por demanda
financeira, e pressdo por certa produtividade, ndo era saudavel. A vivéncia e
continuidade do grupo s6 fazia sentido dentro de uma profunda experiéncia, ainda
que relativamente limitada, de liberdade e independéncia.

Logo apos tomar essa decisdo, reuni todos os integrantes e comuniquei o
encerramento do curso e, por consequéncia, do grupo. Principalmente por que
ficariamos sem um espaco referencial para nos encontrarmos ainda que
quiséssemos continuar. Mas todos demonstraram interesse pela continuidade do
grupo, pela sequéncia das vivéncias e criagdo de pegas, mesmo que isso custasse
assumir radicalmente uma posi¢cao de um teatro némade.

Nos interessava essa ideia de palco ndbmade, para além do classico palco
italiano, pois a interdicdo desse espago em nossa cidade e nossas questdes sobre
‘o que é teatro”, integravam a nossa constituicdo enquanto grupo. Apesar dos
elogios frequentes ao nosso trabalho, para algumas pessoas na cidade 0 nosso
modo de fazer teatro era “aquele outro tipo”, aquele que n&o é feito no palco e talvez
nao “seja tao teatro assim”. Afinal, o que é teatro para uma cidade que recebe, em
sua maioria, apenas espetaculos montados em palco italiano e como contrapartida
de leis de incentivo?

Talvez a regido metropolitana e a periferia, costumeiramente, sejam dados os

restos artisticos das produg¢des consumidas nas capitais que agora vao até o interior,
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a favela e ao campo, por obrigatoriedade legal, oferecer os seus conceitos, as suas
técnicas e moldar imaginarios hegeménicos sobre arte e o fazer teatral.

Para o Na Lona, assim como para diversos outros grupos, o palco € o lugar —
qualquer, a rua, a praga, o ginasio, a quadra de esporte e etc. - em que as linhas que
definem arte e vida se confundem, se entrelagcam, trocam de lugar, se repelem e se
atraem. Uma conta pela outra. Uma ataca e provoca a outra. E performance ou
teatro? E teatro performativo? Alids, é teatro? Mas o que é teatro? O que é o ator?
Somos atores? Quem define? A quem nos submetemos para sermos validados
enquanto artistas de teatro? O grupo precisa do registro profissional do Sindicato
dos Artistas e Técnicos em Espetaculos — SATED? Por qué? Nao seremos mais um
grupo amador depois disso? O que muda?

Tais questionamentos n&o visam fazer coro com discursos que investem em
uma tentativa de derrubar os direitos conquistados pela area artistica em nosso pais
até hoje. Essas perguntas surgem de nés para nés, de nds para quem éramos ou
achavamos que éramos, ou ainda tentavamos ser, compreender e decifrar.

Por que fazemos teatro? E por que damos esse nome a isso que fazemos?

Decidir continuar, nesse funcionamento nbmade, e assumir este risco nos
apontava horizontes sensiveis para compreender que “precisamos dos outros e da
companhia uns dos outros na aventura do viver. Compartilhar a existéncia. Contar as
histérias. Fazer perguntas. Arriscar respostas” (AZEVEDO, 2020, p.37). E este
passo colocava o grupo numa recusa a qualquer relagdo comercial, agora de forma
mais radical. Se antes havia no curso uma mensalidade, e isso determinava alguns
aspectos do funcionamento coletivo, agora isso ndo integrava mais a experiéncia.

Continuarmos juntos ndo era sobre realizarmos longas temporadas lotadas
pelo Brasil todo. Aceitariamos se acontecesse. Talvez isso mudaria as nossas vidas.
Mas se essa realidade nido fosse a nossa, isso nao seria um impedimento para que
o teatro fizesse algo de nos e noés fizéssemos algo do teatro. Mesmo que a bilheteria
pagasse apenas a pizza depois da apresentagdo, como aconteceu conosco varias
vezes.

O grupo nao ter registro profissional ou ndo se compreender, sequer,
enquanto pessoa juridica, nos impedia de acessar alguns lugares, eventos, editais e
leis de incentivo. O nosso circuito de apresentacdes se construia por fora dos
lugares que tendem a validar artistas como sendo artistas de fato. Mesmo quando o

Na Lona furava a bolha politico-geografica da regido metropolitana, e se
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apresentava na capital Curitiba, havia uma tendéncia ao evento ser periférico ou
para o publico periférico, fora dos espacos de consagracdo, glamourizagdo e
admiracéo artistica.

Se néo era pelo glamour ou pela popularidade, por que o grupo continuava?

No momento em que o Na Lona se retira do espacgo da Academia de Danga e
nao se apresenta mais como um curso, a dificuldade de uso do teatro da cidade tem
um impacto maior, pois as duas horas de aula semanais realizadas em um espaco
fisico fixo ndo existia mais. Todos os encontros precisariam agora de uma busca
estratégica por espacos.

As imagens a seguir sao registros de ensaios e preparagbes que
realizavamos no Saldo Paroquial da Igreja Matriz de Mandirituba. Nos
apropriavamos do espaco, ressignificavamos o seu funcionamento, e estes corpos
se adaptavam a espacialidade. Nao era um espaco alternativo, era 0 nosso espaco
teatral. Ali faziamos teatro. Os objetos, mesas, bancos e escadas do local

transformavam-se em estrutura para aquecimentos e exercicios teatrais.

Figura 10: Registro de exercicios teatrais no Saldo Paroquial

Fonte: Acervo do grupo Na Lona
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Figura 11: Ensaio da pega “Sobre Elas” no Salao Paroquial

Fonte: Acervo do grupo Na Lona

O espacgo do Saldo Paroquial nos oferecia uma experiéncia conflituosa e de
risco. Esse espacgo ficava muito préoximo a Igreja Matriz, podendo ter supervisdo do
padre, freiras e de diversas outras pessoas que, por trabalharem nas pastorais e
movimentos paroquiais, tinham copias das chaves e, portanto, livre acesso ao local.
Era comum algum desconhecido entrar no meio de um exercicio teatral ou as freiras
observarem os treinamentos corporais pelas janelas, por exemplo.

Como aos fins de semana o espaco era utilizado para bingos paroquiais, era
comum o ambiente estar muito sujo e totalmente desorganizado quando
chegavamos para nossos encontros. Mas entendiamos que a dindmica do saléao era
essa e nos éramos “a visita”.

Nos registros a seguir, estavamos ensaiando em um ginasio esportivo da
Associagao de Pais e Amigos dos Excepcionais — APAE Mandirituba, onde também
realizamos uma apresentagdo da peca Juri Popular. Organicamente fomos
mapeando todos os lugares possiveis de acesso na cidade para utilizarmos. Diante
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da indisponibilidade de um, recorriamos a outro, e isso se tornou parte da forma de

gestao e produgéo do grupo.

Figura 12: Ensaio fotografico da peca “Juri Popular’ no ginasio esportivo da APAE

Créditos: Oda Pinheiro

Figura 13: Ensaio fotografico da peca “Juri Popular’ no ginasio esportivo da APAE

Créditos: Oda Pinheiro
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As préximas imagens sdo de um ensaio da pega Juri Popular em uma escola
rural situada no bairro em que eu moro desde que nasci, o Campestrinho. Ela foi
desativada e abandonada pela prefeitura da cidade. Durante o seu funcionamento,
chamava-se Escola Rural Municipal Antonio Ivainski. O espago atualmente ndo tem

agua e luz, possui diversas infiltragoes, telhas e janelas quebradas.

Figura 14: Registro de ensaio da peca “Juri Popular” em uma escola abandonada.

Fonte: Acervo do grupo Na Lona

Figura 15: Registro de ensaio da pecga “Juri Popular” em uma escola abandonada.
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Fonte: Acervo do grupo Na Lona
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Essa foi a escola em que eu estudei da 12 a 32 série, entre os anos de 1998 e
2000. Apo6s esse periodo, a mesma foi fechada e todos os alunos foram
encaminhados para uma escola localizada no centro da cidade. Esse espaco
chegou a funcionar como Igreja Catdlica temporaria, sala de catequese, associagao
de moradores, Pastoral da Crianga, recebeu velorios de moradores do bairro e, por
fim, foi totalmente abandonada.

Inevitavelmente, a passagem dos ensaios de nossas pecgas por estes lugares
tdo diversos também foi remodelando o trabalho. Nessa experiéncia, carteiras
escolares viraram marcacao de cena e diversas memorias da escola sdo acessadas
nos sujeitos. E outras muitas sdo acessadas em mim que me reencontro utilizando
esse espacgo, depois de ja ter feito parte dele em diversas ocasides: nas aulas do
primario em que a minha tia era professora, nas missas em que eu cantava e
tocava, nos encontros de catequese do periodo em que eu estudava e fui catequista
e, também, a memodria dos veldrios de familiares e conhecidos que ali aconteceram:
tio, avo, amigos da familia, e etc.

A pega Juri Popular, citada anteriormente, se caracteriza como um trabalho
importante para a trajetéria do grupo. Apesar do seu processo ter se iniciado dentro
do Curso Livre, a sua continuidade passa pela experiéncia de sermos um grupo
amador e independente. Ele € um trabalho que se instala entre a transicado de um
formato para o outro.

A peca tinha como mote tematico central a crueldade, trazendo a cena
referéncias do cristianismo, como a crucificagdo de Jesus e o Jardim do Eden, mas
também a Ditadura Militar, o Nazismo, os hospitais psiquiatricos, a escravidao e as
discussobes raciais contemporaneas. Por seu conteudo explicito de violéncia e o
contexto da sua apresentagao ter se dado as vésperas do segundo turno das
eleicbes presidenciais de 2018, o trabalho sofreu a sua primeira experiéncia de
censura institucional em um evento, sendo abertamente boicotado pela organizagao.

A imagem a seguir trata-se do registro de uma cena que faz alusdo a
libertagdo dos escravizados e ao equivocado protagonismo dado a Princesa Isabel

nesse contexto:
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Figura 16: Apresentacao da peca “Juri Popular”

Créditos: Thomas Salomao

Ja nesta imagem a cena registrada faz referéncia a Adao e Eva. E os mostra
comendo do fruto da crueldade, do &édio e da vida superficial apresentada nas redes

sociais através de selfies e stories:

Figura 17: Apresentacao da peca “Juri Popular”

Créditos: Thomas Salomao
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O trabalho cénico Cobra-cega, de 2019, torna-se o primeiro criado
inteiramente fora da Academia de Danca e do formato de Curso Livre.

Ele foi uma espécie de experimento radical dos lugares pouco definidos entre
o teatro, o “nao-teatro” e a performance. Talvez um experimento teatral performativo.

Cobra-Cega foi produzido exclusivamente para o 47° Congresso da Unido
Paranaense de Estudantes — CONUPE. E, como se vé nas imagens a seguir, 0
grupo Na Lona integrou a programacao do Festival de Arte e Cultura Universitaria do
evento, ao lado de artistas de diversas outras areas.

Este trabalho teve como mote tematico central a manipulacdo midiatica e a
anestesia social. Dentro da estrutura dramaturgica desse experimento cénico, 2
integrantes eram “manipuladores” e 3 integrantes ficariam vendados durante toda a
apresentacdao. Os manipuladores seriam o0s unicos que teriam conhecimento da
ordem e forma de todas as cenas, mas os corpos vendados sé saberiam de alguns

fragmentos.

Figura 18: Flyer de divulgacédo do 47° CONUPE

Fonte: Material de divulgacao
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Figura 19: Cartaz de divulgagao do Festival de Arte e Cultura Universitaria — 47° CONUPE
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Fonte: Material de divulgagao

A experiéncia de Cobra-cega exigia abertura a improvisagcao e um estado de
presenca muito grande por parte dos corpos vendados, que seriam manipulados em
situacdes de humilhacdo e violéncia. Em determinados momentos, a plateia seria
consultada sobre a continuidade das humilhagdes, e alguns espectadores também
poderiam entrar em cena “manipular” aqueles corpos perdidos e acuados.

Por se tratar de uma obra que para existir necessitava de certo contexto de
espontaneidade dos corpos e reagdes instantaneas a estimulos desconhecidos em
cena, um ensaio formal para Cobra-cega mataria a prépria proposta da
experimentacdo. O “ensaio” apenas teve como finalidade a criagdo de acordos e
combinados acerca de cenas que pudessem apresentar riscos fisicos reais. Ele
aconteceu na Praga Senhor Bom Jesus de Mandirituba durante o dia e em frente a
Igreja Matriz, tendo parte do elenco ja vendada.

Como se percebe na imagem a seguir, Cobra-cega se apropria de imagens
corporais difundidas midiaticamente a partir das eleigdes presidenciais de 2018.

Neste caso, em especifico, trata-se das “arminhas com os dedos”:
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Figura 20: Ensaio do experimento “Cobra-cega” na Praga Senhor Bom Jesus de Mandirituba

Fonte: Acervo do grupo Na Lona

Alguns outros elementos significativos sao trazidos a cena. Na proxima
imagem se vé os atores utilizando o nariz de palhago, construindo uma alusdo ao

discurso popular recorrente de que o povo brasileiro tem “sido feito de palhacgo”
pelos representantes politicos:

Figura 21: Ensaio do experimento “Cobra-cega”
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Fonte: Acervo do grupo Na Lona
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Criamos uma dramaturgia cadtica, pouco linear, intencionalmente nao polida,
como resposta as criticas recebidas em festivais de teatro amador que nos
avaliavam solicitando técnica, marcagdes e uma espécie de submissdo a sombra do
teatro profissional como lugar a ser desejado e alcangado. Desejamos uma
dramaturgia suja e insubmissa.

Nesse trabalho, as reacbes corporais em cena nem sempre eram uma
interpretacéo, mas uma reacgao involuntaria, impensada, n&o planejada ao entrar em
contato com baldes de agua ou ovos quebrando em suas cabecgas, torta na cara,
lama sobre o corpo e outros elementos que faziam alusdo a acontecimentos

politicos recentes naquele periodo, como € possivel ver a seguir:

Figura 22: Apresentacao de “Cobra-cega” no 47° CONUPE

Créditos: Thomas Salomao

Na segunda parte do experimento, esses corpos vendados e manipulados
trazem para si e para a cena memorias da historia violenta do passado brasileiro: os
gritos e os corpos se contorcendo nos manicdmios, com seus tratamentos de
eletrochoque, ou nos bastidores da ditadura, os sufocamentos e o sangue jorrando
sobre um corpo negro que, antes disso, era lavado em cena com agua sanitaria.
Cena esta, registrada nas fotos a seguir, que faz referéncia ao depoimento da

cantora Karol Conka, que relatou a experiéncia de, na infancia, com 9 anos, passar
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agua sanitaria na pele depois de um colega de classe dizer que so6 falaria com ela se

a mesma fosse branca

Figura 23: Apresentacao de “Cobra-cega” no 47° CONUPE

Crédito: Thomas Saloméo

Figura 24: Apresentacao de “Cobra-cega” no 47° CONUPE

Crédito: Thomas Salomao

www@mmm acesso em 29/11/2021
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A apresentacdo aconteceu nas Ruinas Sao Francisco, em Curitiba, em
setembro de 2019, para um publico de aproximadamente 300 pessoas. Um publico,
em sua maioria, politicamente engajado e envolvido com a Unido Paranaense de
Estudantes — UPE, que tem uma histéria de luta politica desde 1939, sendo
perseguida e extinta durante a Ditadura Militar nos anos 60 e se reconstruindo a
partir dos anos 80."2

Infelizmente, em 2020, os trabalhos presenciais do grupo Na Lona foram
interrompidos, por tempo indeterminado, devido a pandemia mundial do Coronavirus
(Covid-19).

Toda essa trajetéria narrada até aqui da o tom do funcionamento do grupo e
de suas motivagdes ligadas a lutas e posicionamentos diante da vida, da dor, da
exclusao, do desejo e da contradicdo que atravessavam 0s seus proprios corpos.
Isso desenha wuma silhueta discursiva dos integrantes do grupo e,
consequentemente, dos sujeitos dessa pesquisa.

Portanto, ao olhar para esta narrativa do Na Lona, os seus movimentos
ideologicos, as esferas de producdo dos seus discursos e as suas posi¢coes diante
do outro, muitos ecos discursivos podem ressoar na roda de conversa sobre teatro e
masculinidades e na analise sobre ela nas préximas segoes.

As experiéncias vividas por esses sujeitos comunicam os seus desejos e
olhares, marcam suas subjetividades, pondo a mesa os discursos que costuram,
rasgam, rompem e produzem sentidos nesses corpos politicos e poéticos. E também

em suas masculinidades.

12 http://www.forumverdade.ufpr.br/caminhosdaresistencia/uniao-paranaense-de-estudantes-upe/ acesso em
29 nov. 2021
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NA COXIA I

Saindo um pouco de cena e voltando a coxia, cabe aqui uma breve
atualizacdo do encaminhamento do grupo Na Lona com o retorno presencial seguro
ap6s a vacinacao da COVID-19 em 2022. Esta movimentacao de se reencontrar
costura novos olhares sobre a pesquisa e renova os seus sentidos. Enquanto
pesquisador sou impactado por esse acontecimento, ja que tenho uma ligagao
afetiva com o grupo. Nao passo ileso. E nem quero.

ApoOs montar um cronograma de retorno as atividades do grupo em junho de
2022, participei também da | Conferéncia Municipal de Cultura de Mandirituba. Nela,
seria discutido o futuro da produgao cultural da cidade e se elegeriam os primeiros
conselheiros de cultura da historia do municipio.

Nao fui na intencdo de me candidatar, desejei apenas entender os planos da
gestdo cultural da cidade e marcar a presenga do Na Lona no evento. Isso me
parecia importante diante dessa movimentacdo que comecava a acontecer na
cidade.

Entretanto, acabei sendo convidado para me candidatar e aceitei. Nossa
chapa foi aprovada e oficializada. Me tornei Conselheiro de Cultura de Mandirituba e
agora ocupo a cadeira do Teatro nesse conselho.

O que eu nao esperava é que com essa entrada também viria uma abertura
para que o teatro da cidade pudesse ser usado aos sabados e domingos pelo grupo
Na Lona. O novo gestor de Cultura que assumiu a secretaria nos cedeu uma copia
das chaves do Teatro e agora podemos frequentar o espago com muita facilidade.

Desde entdo, a maioria dos nossos encontros acontecem no Teatro de
Mandirituba, mas continuamos fazendo alguns encontros em outros espag¢os quando
a agenda do teatro ja esta ocupada com outro evento cultural.

Entre junho e dezembro de 2022, com um grupo que variou de 10 a 14
integrantes, montamos e estreamos, no dia 03/12/2022, uma peca teatral chamada
“Subterraneo”. Ela conta a histéria do Principe Malum, que esta preso no fundo do
poco junto com as rainhas Tristitia e Gehenna, que vivem recebendo visitantes que
nao sabem como sair de la. Com um cenario de lamagal — como é possivel ver na
imagem a seguir — feito com barro retirado dos tanques da minha casa, o trabalho

traz a cena reflexdes sensiveis sobre saude mental.
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Essa peca marca novamente a trajetoria do grupo, seja por que retorndvamos
depois de mais de 2 anos de pandemia para um novo processo teatral, mas também

porque essa era a nossa estreia no palco do teatro da nossa cidade:

Figura 25: Cena da pega “Subterraneo”

Fonte: Acervo Na Lona

Como queriamos dar a nossa cara para o uso do espac¢o neste momento téo
simbdlico, convidamos o publico para assistir a peca em cima do palco. Essas
pessoas experimentaram “Subterraneo” podendo sentir o cheiro da cena e podendo
fazer companhia, no fundo do poco, ao Principe Malum, interpretado por um jovem
ator transgénero, que entrou no grupo por indicacdo de sua professora de inglés na
retomada do Na Lona em 2022.

Esses acontecimentos reforcam ainda mais como é importante para o Na
Lona se reafirmar enquanto teatro, disputar esse espaco e tensionar os limites do
que a propria cidade considera ou nao teatro. No fundo, essa questdao da nossa
legitimidade teatral é mais um incémodo ou um estranhamento para os outros do
que para nos.

O teatro, agora, também ¢é nosso.
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CENA Il - TEATRO AMADOR: UMA ARENA DE VOZES DA VIDA, DA ARTE E DA
EDUCAGCAO

Néo se deve ter vergonha de ser amador. Seria
preferivel que, por maior que fosse, o artista nunca
deixasse, durante a sua carreira, de ser amador, se
dermos a essa palavra pleno sentido: aquele que

ama.
13

(Copeay,

2.1 Um teatro fracassado

Reitero que nesta pesquisa o teatro amador € compreendido enquanto
processo educacional ndo-formal. E é importante, neste momento, aprofundarmos
uma diferenciacdo entre educacao formal, nao-formal e informal, conforme os

apontamentos de Gohn:

O termo néo-formal também €& usado por alguns investigadores como
sindnimo de informal. Consideramos que € necessario distinguir e demarcar
as diferengas entre estes conceitos. A principio podemos demarcar seus
campos de desenvolvimento: a educacgao formal é aquela desenvolvida nas
escolas, com conteudos previamente demarcados; a informal como aquela
que os individuos aprendem durante seu processo de socializagdo - na
familia, bairro, clube, amigos etc., carregada de valores e culturas préprias,
de pertencimento e sentimentos herdados; e a educagdo nao-formal é
aquela que se aprende “no mundo da vida®’, via os processos de
compartiihamento de experiéncias, principalmente em espacos e agdes
coletivas. (GOHN, 2006, p.28)

Além da intencionalidade presente no contexto da educacgéao nao-formal, como
ja citado na cena anterior, € importante compreendermos que enquanto a escola e a
educacao formal apresentam um lugar, um territorio referencial, sendo um processo
de aprendizagem, mas também um espacgo fisico, a educagdo né&o-formal é
prioritariamente “um processo de aprendizagem, ndo uma estrutura simbdlica
edificada e corporificada em um prédio ou em uma instituicdo” (GOHN, 2016, p.62).

Portanto, as trocas de espagco que o grupo fez em sua trajetéria nao
descaracterizavam o seu contexto de educacdo. Isso porque, diferentemente da

educacao formal, que muitas vezes é definida ou compreendida diretamente pelo

% Trecho do artigo Pour les Amateurs, em [:Estdramatique, Troyes, 1925 presente na obra Apelos
(2013, p.112)
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seu prédio, a educacao nao-formal, através da experiéncia do teatro amador neste
caso, € compreendida pelos processos de aprendizagem que ocorrem entre 0s
sujeitos, independentemente do lugar.

A partir desse entendimento e deste mergulho na histéria do Na Lona, uma
questao aparece: quem € o ator do teatro amador? Essa pergunta, e suas possiveis
reflexdes, interessam a esta pesquisa para podermos compreender os discursos e
0s sujeitos que constituem esse fazer teatral dentro desse processo educacional
nao-formal.

O que difere esse sujeito do sujeito do teatro universitario ou profissional?
Quais sédo os parametros que definem que um grupo € ou ndo amador? E quem os
define?

Observa-se que na obra Apelos, de Copeau (2013), em determinado
momento, ele se dirige diretamente aos amadores, acreditando que sao eles a
possibilidade de o teatro viver renovacdes permanentes e necessarias. E a partir
disso, solicita para que tais artistas ndo tenham vergonha de ser amadores. Seria
ética e filosoficamente potente que todo artista, durante toda a sua carreira, se
compreendesse enquanto amador, ou, em outras palavras, aquele que ama a sua
arte e o seu fazer artistico.

Nesse apelo de Copeau (2013) aos amadores, ja se € possivel entender que
o sentido de uma arte amadoristica, seja o teatro ou qualquer outra, se estabelece
no jogo social e nas relagbes de poder como menor e inferior nos atravessamentos
hegemoénicos da arte.

Para se pensar os caminhos de sentidos da palavra amador no teatro
brasileiro, podemos partir brevemente de sua histéria, observando que a sua
trajetoria se entrelaca com momentos politicos e culturais na historia do Brasil e
segue com uma profunda heranga colonial até a contemporaneidade.

Rodrigo Carvalho Marques Dourado nos traz importantes reflexdes sobre os

entrelaces da histéria do nosso teatro e a violéncia colonial:

No Brasil, sabe-se que as manifestagbes espetaculares indigenas foram
primeiramente sufocadas e/ou expropriadas pelos jesuitas, responsaveis
pelo teatro catequético, cuja fungdo era a de impor modos de vida
europeus/cristdos aos nativos. Esse teatro foi, ao longo de séculos,
considerado o nosso “primeiro” teatro, o que atesta a colonialidade presente
em nossa historiografia teatral. E praxe afirmar, ainda segundo tal modelo
historiografico, que o teatro brasileiro foi, até o Século XVIII, apenas uma
tentativa de copiar os modelos teatrais europeus, transpé-los, importa-los,
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sem que houvesse uma expressao teatral “autenticamente brasileira”. Ao
longo desses séculos, portanto, tanto as manifestagbes espetaculares
indigenas quanto as de matriz africana foram reprimidas, violentadas,
contidas, apagadas. (DOURADO, 2022, p.11)

Ao buscarmos problematizar a narrativa dominante da histéria do teatro
brasileiro, ou de uma histéria do teatro amador brasileiro, se faz necessario pontuar
que essa esfera de producédo artistica, assim como outras, ainda carrega em seu
funcionamento, e na construcédo de seus sentidos, gigantescas tensdes coloniais.
Isso resulta em uma hierarquizacéo acerca do que vai ser entendido enquanto teatro
no decorrer do tempo, e 0 que vai ser desconsiderado através da narrativa histérica
hegemonica do teatro.

Se entendemos que a logica para considerar algo como teatro profissional
ainda parte das nocdes europeias de técnica, um olhar contra-colonial acaba sendo
uma leitura que potencializa ainda mais as discussdes sobre o teatro amador: um
lugar em que as técnicas europeias consagradas talvez ndo sejam o centro, ainda
que determinados grupos amadores tenham por objetivo se profissionalizar ou
parecer um “teatro de verdade”.

Porém, nao afirmo aqui que todos os grupos amadores desejam — ou
precisam desejar — uma recusa da técnica ou que devemos jogar fora toda essa
construgcdo de conhecimento europeu. Entretanto, compreender como a nogao
profissional de teatro pode ser um aparato colonial nos da pistas e possibilidades
para considerar o teatro amador como um espago possivel de estratégia
contra-colonial, ou seja, uma estratégia de descolonizagado dos corpos, das praticas,
dos processos de aprendizagem e encenagao.

Quando uso o termo contra-colonial, demarco aqui um dialogo com as nog¢des
de Antbnio Bispo dos Santos (2015), o Négo Bispo, que em sua obra “Colonizagéo,
Quilombos, Modos e Significagbes” pensa sobre organizagbes comunitarias
contra-coloniais, ou seja, pensa em uma pratica de vida que enfrenta e resiste ao
colonialismo, uma posicdo de luta cotidiana, diferente da nogdo académica
denominada decolonial, que na visdo de Négo Bispo, trata-se de um conceito que

apenas da nome a uma discussao teodrica:

As Academias inventaram o decolonialismo. Eu n&do sabia que isso existia,
eu queria era enfrentar o colonialismo. Ai eu fui assim, bati a cara na parede
e trouxe o contra-colonialismo. [...] Quando eu fui ver que as Academias
estavam discutindo decolonial, entdo eu disse assim: "agora eu vou avangar
no contra-colonial". Comegou mesmo numa disputa de luta, mas agora é
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uma disputa de narrativas. N0s estamos dizendo: "o contra-colonialismo é
um conceito orgénico e o decolonialismo é um conceito sintético".
(MARTINS, et al., 2019, p.79)

Dourado (2022), nos diz que o imaginario teatral brasileiro colonizado foi
ainda mais reforcado com a chegada de diversos encenadores europeus, que
traziam o saber teatral produzido na metropole para que pudéssemos fazer um “bom
teatro” no Brasil. O autor também considera que um primeiro gesto emancipatorio
acontece quando, em determinado momento, os artistas brasileiros “passam a
rejeitar os padrées eurocéntricos do nosso palco, e a buscar uma expressao
espetacular “legitimamente brasileira” (DOURADO, 2022, p.14). Nessa perspectiva,
o Teatro de Revista e o Teatro Politico de Arena e Opinido comegavam a desbravar

essa nova cena brasileira:

Lembremos também da retomada dos valores antropofagicos de Oswald de
Andrade pelo Tropicalismo e pela encenagao de o Rei da Vela, assinada por
Zé Celso Martinez Correa para o Teatro Oficina; do Teatro Experimental do
Negro (TEN), de Abdias do Nascimento; do projeto de Hermilo Borba Filho e
Ariano Suassuna para o Teatro do Estudante de Pernambuco (TEP) e para
o Teatro Popular do Nordeste (TPN), [...] o teatro musical dos anos de
chumbo, como nos casos de Roda Viva, Calabar, Gota D’agua e Opera do
Malandro, de Chico Buarque; [...] a dramaturgia de um Jodo Cabral de Melo
Neto; também com o Macunaima, de Antunes Filho, e com toda a pesquisa
em torno da obra de Nelson Rodrigues levantada por esse encenador
(Ibidem, p.14).

Esses grupos e movimentos teatrais comegaram a produzir uma fricgdo entre
os contornos herdados de uma producdo teatral brasileira que permanecia na
sombra das produgdes europeias e a semente de um teatro que pudesse ganhar as

formas, os corpos e as crengas do povo brasileiro:

Importante ressaltar também a trajetéria de um grupo como o Mamulengo
S6-Riso, de Olinda, por sua valorizagdo da arte mamulengueira. Cidade de
onde também veio o Grupo de Teatro Vivencial, cuja cena articulava
desobediéncias de género e sexualidade a partir das matrizes do Teatro de
Revista, do Tropicalismo, da Atlantida. Algo assemelhado ao trabalho do Dzi
Croquettes, no Rio de Janeiro e em Sao Paulo. Compdem também essa
jornada grupos como o Galpéao, de Minas Gerais, sempre friccionando suas
criagdes com as fontes do popular mineiro; o Bando de Teatro Olodum, de
Salvador, em sua leitura da negritude brasileira; o Piollin, da Paraiba, com
seu Vau da Sarapalha e suas epifanias sertanejas; o Ta na Rua, do Rio de
Janeiro, devotado a explorar a ancestralidade do encontro cénico no espago
publico. Linhagem que comporta igualmente o trabalho do Teatro da
Vertigem, de SP, com o desenvolvimento de seus processos colaborativos e
suas exploragdes das instituigdes Igreja, Hospital e Presidio no contexto da
sociedade brasileira dos anos 1990. Pode-se apontar o Movimento Arte
Contra a Barbarie como outro ponto dessa narrativa, tendo os grupos
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teatrais nacionais se fortalecido politicamente ao se unirem na luta por
representatividade junto ao poder publico. A Trupe do Barulho, no Recife,
reprocessando as nog¢des do coOmico popular brasileiro; os Satyros, na praca
Roosevelt (SP), mergulhando nas marginalidades dos grandes centros
urbanos; grupos como Imbuaca (SE) e Oi nois aqui traveiz (RS),
investigando o teatro de rua, sdo ainda alguns pontos nesse mapeamento
(DOURADO, 2022, p.14).

A partir desse levantamento de grupos que articularam uma resisténcia
artistica e construiram uma nova cena brasileira, empresto aqui também as
discussbes realizadas por Gongalves e Pereira (2018) acerca da nogédo de
teatralidade, para pensarmos sobre outras manifestagdes artisticas, religiosas e

culturais produtoras de teatralidade:

Teatralidade nao diz respeito apenas ao evento teatral, mas confunde-se
mesmo com uma gama de praticas e fendbmenos — na vida social, na
linguagem, nas artes, na literatura, na filosofia —, que circulam e se
movimentam na indiferenciagdo ou naquilo que tratamos como
interdisciplinar. Teatralidade, ainda, aduz a um espaco ou a um olhar sobre
determinadas praticas e/ou comportamentos. (GONCALVES; PEREIRA
,2018, p. 14).

Se pensarmos na Capoeira, na festa do Boi-bumba, no Maracatu, na
Umbanda e no Candomblé, por exemplo, veremos que esses sao espagos, rituais e
manifestagbes potentes de teatralidade, nos quais esta posta a relagao entre alguém
que assiste e alguém que age, encena, se apresenta ou faz. Existe uma espécie de
espectador e uma espécie de ator na dindmica dessas praticas. Mas € importante
considerarmos que teatralidade nao €, necessariamente, teatro, como aponta as
reflexdes de Gongalves e Pereira (2018). A teatralidade tem relagdes com a nogao
de teatro, mas ndo € a mesma coisa, ela extrapola esse espacgo e desliza para
outros contextos, inclusive que, as vezes, nem sao artisticos.

Por isso, € importante que se pontue que essas manifestacées culturais
podem ser produtoras de teatralidades, e mesmo que a narrativa colonizadora nao
as considere teatro, suas estéticas e funcionamentos, como apontam as reflexées,
certamente influenciaram a produgéo teatral no Brasil.

Para essa pesquisa, o recorte da investigacao, propondo tensionamentos com
as masculinidades, esta centrado na producdo de sentidos culturais e historicos do
que hoje entendemos propriamente por teatro. Sdo esses sentidos, ainda que
coloniais, que tendem a habitar o imaginario das pessoas quando elas pensam no

que é e no que nao é teatro.
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Seja pela relagdo com o espago arquitetbnico do teatro, a divisdo
palco-plateia ou a nocdo de ator, ha uma separacdo socialmente estabelecida —
ainda que passivel de reflexdes sobre como essa separagao historica se deu e se da
— entre as demais manifestagdes religiosas, artisticas e de cultura popular, citadas
anteriormente, e a esfera de producgao de sentidos do teatro.

A partir de uma nogéo europeia e colonial, 0 que se entendera por sistema
teatral brasileiro “teria se estruturado a partir de 1813 — isto €, a partir da vinda da
familia real portuguesa para a colénia” (BRANDAO, 2001, p.203). Sendo assim, este
sistema foi “durante boa parte do século XIX e quase durante toda a primeira
metade do século XX, portanto ao longo do Império, da Primeira Republica e da Era
Vargas, ele foi, € importante frisar, uma hegemonia teatral carioca” (Ibidem, p.203).
Ou seja, este teatro, que veio a ser compreendido como profissional e comercial,
comecou a se centralizar e territorializar, em um sentido social e geogréfico.

Porém, é importante considerar que:

Até o final do século XIX, pode-se dizer que as produgdes nacionais foram
feitas de maneira predominantemente amadora, no sentido de que as
representagdes realizavam-se em manifestacbes esporadicas, de cunho
muitas vezes informal, sem finalidades comerciais, e que, nessa época, nao
chegavam a mobilizar um discurso teatral mais consistente. Eram poucos os
agrupamentos sistematicamente organizados em forma comercial (MELO;
ANDRAUS, 2015, p.97).

O teatro amador, ou melhor, os teatros amadores, se pensarmos aqui numa
pluralidade de linguagem teatral e cultural, em um pais td4o grande como o nosso,
comecaram a se tornar uma esfera de producgao artistica que tensionava o que se
entendia por teatro profissional nessa época. Os grupos operavam, assim, como
desestabilizadores ou provocadores. Era por onde um novo teatro e uma nova
linguagem teatral se introduzia e mais facilmente era experimentado. Seja pelas
motivagdes dos envolvidos ou até mesmo por ndo terem as amarras comerciais que,
eventualmente, poderiam ditar o seu funcionamento. Sendo assim, “a partir da boa
qualidade dos amadores, os profissionais, num esfor¢go para supera-los, investiriam
mais em sua interpretacédo e formacido. Os amadores podem ser vistos, entdo, como
um caminho a ser seguido (FRANCA, 2011, p.52).

Esses sujeitos e projetos que demarcavam esse territorio artistico amador no
Brasil comegaram a se organizar coletivamente para poderem entdo ampliar as suas

relagdes e criar redes de apoio:
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Foi assim que, ao longo dos anos 1930 e 1940, os empreendimentos
autointitulados amadores trouxeram um movimento amador organizado para
o teatro brasileiro. Esses grupos espalhavam-se por todo o Brasil,
realizando producgdes teatrais cada vez mais elaboradas e fortalecendo a
linguagem teatral no pais, produzindo festivais e organizando grupos que se
denominavam amadores. Sua perspectiva vinculava-se muito mais a uma
questao ideoldégica do que a uma questao técnica, muito embora fossem os
precursores de linguagens e de renovagdes significativas na cena teatral do
pais (MELO; ANDRAUS, 2015, p.96).

Se tentarmos deslocar o nosso olhar tendenciado a se voltar sempre ao teatro
carioca e buscarmos olhar a historia do teatro amador a nossa volta, em um
contexto paranaense, encontramos a pesquisa intitulada Teatro em Curitiba na
década de 50: historia e significagdo, de Selma Suely Teixeira, que aponta para a

dificuldade de encontrar registros dos grupos de teatro amador da cidade:

Nos dez anos abordados por esta pesquisa (1951-1960), 51 grupos de
teatro foram criados em Curitiba atuando, em sua maioria, como amadores,
sem receber qualquer tipo de subvencdo. A intensa atividade desses
grupos, no entanto, ndo possui qualquer tipo de registro, com excegao de
um unico artigo assinado pelo critico, dramaturgo e diretor de teatro, Eddy
Anténio Franciosi, publicado no volume Teatro no Parana, da colegéo
Exposigoes, do INACEN, em 1986 (TEIXEIRA, 1992, p.3).

Pode-se refletir como, talvez, essa pratica de teatro amador integrava a vida
desses sujeitos de forma a ndo ser considerado um evento extra cotidiano que
precisaria ser registrado. Mas era compreendido como parte do seu proprio
dia-a-dia. Soma-se a isso uma possivel ndo percepgdo de como aquela existéncia,
enquanto grupo, passaria a ser patriménio e histéria da propria cidade. E, portanto,
desconsiderou-se a importancia de também escrever sobre isso. Por fim,
eventualmente, isso também pode ser resultado da falta ou dificuldade de acesso a
instrumentos de captagcdo de imagem, pelo fato de serem grupos sem orgamentos
ou apoios financeiros.

O teatro dos anos 50 no Parana & compreendido como o periodo de

constituicdo do teatro amador no estado, e destaca-se:

o fato dos atores nao viverem exclusivamente da pratica teatral e por ndo
haver, por parte do Estado, incentivos no que tange a criagédo de instituicbes
devidamente qualificadas na area cénica. Vigorava o apre¢co de um grupo
de pessoas ao teatro que o executavam com dedicagdo sem tirar da
atividade algum tipo de proveito econdmico. Embora existissem, no periodo,
entidades preocupadas com formacao de atores (SOUSA, 2010, p.35).
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E assim a historia do Teatro no Parana pode ser observada “em trés fases
distintas: o amadorismo, a profissionalizacdo e vanguarda” (SOUSA, 2010, , p.35).
Nesta percepcdo de etapas, compreendidas enquanto desenvolvimento ou
evolugdo, percebe-se que o amadorismo se constitui enquanto um lugar a ser
abandonado e a ser experimentado provisoriamente, sinalizando que o ideal de uma
pratica teatral estaria na esfera da profissionalizagdo para que entao se pudesse
pensar em um teatro de vanguarda. Mas € importante pontuar que alguns grupos

amadores:

conseguiram realizar encenagdes que nao seriam exequiveis no teatro
profissional, sendo o teatro amador, sem o carater mercadolégico, um dos
grandes responsaveis pelas grandes mudangas e modernizagcado da cena
teatral brasileira (SILVEIRA, 2012, p.24).

As motivagdes de um teatro “descomprometido”, pensando aqui o
descomprometimento como lugar da experiéncia de liberdade, oferece ao teatro
amador e independente uma poténcia laboratorial de linguagem cénica. Sendo
possivel gestar em seu utero o risco do qual o teatro profissional poderia ndo estar

interessado ou encorajado:

O teatro praticado de forma amadora por razdes ideoldgicas, no século XX,
proporcionou a seus integrantes um sentimento de pertencimento, e este é
um elemento facilitador da entrega a pratica teatral, podendo propiciar uma
inovacgao técnica que, em um primeiro momento, pode permanecer peculiar
ao grupo, mas que, em alguns casos, acaba por tornar-se vanguarda,
contribuindo para a area de conhecimento teatral (MELO; ANDRAUS, 2015,
p.108).

Ou seja, este fazer teatral amador protagonizava, produzia e adentrava os
novos ares do teatro nacional sem precisar se profissionalizar ou entrar no sistema
mercadoldgico para isso.

Porém, no Parana dos anos 70 “o ideal de teatro amador, nos moldes dos
anos de 1950, deixou de ter ressonancia nas décadas seguintes, sendo suplantado
pela presenca do mercado cultural e de uma producao cénica submetida a técnica”
(SOUSA, 2010 p.40). Acredita-se que “essa perspectiva fez o ator perder sua
dimensao de “artista” e o teatro se distanciou dos lagos de sociabilidade que

mantém a aproximacdo dos membros do grupo” (lbidem, p.40). A submissédo a
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técnica se transformou em uma ferramenta de elitizagdo, “uma forma de privar, da
participagao teatral, as camadas populares” (Ibidem, p.40).

Junto a isso, o periodo de endurecimento da Ditadura Militar no Brasil em
1968 fez com que a producdo teatral também fosse afetada, produzindo um

processo de reorganizagao:

Face ao aniquilamento das organizagbes de contestacdo, a dispersédo e ao
isolamento dos artistas de teatro, boa parte deles partiu para as regides
periféricas dos centros urbanos onde presenciaram o aparecimento de
movimentos sindicais, associagdes de bairros e grupos ligados a Igreja.
Neles esses artistas criaram grupos amadores de teatro que, além de focar
na perspectiva de resisténcia, incluia em suas tematicas assuntos
referentes a realidade brasileira e a reflexdes sobre cidadania politica
(SOUSA,2010, p.98).

Vé-se aqui o teatro amador vivendo um duplo movimento a partir disso: um
momento de fuga e silenciamento, seguido por um novo periodo de
restabelecimento. A sua producgao se instaura e se fortalece em territério periférico.
Esse fazer teatral aprofunda-se em uma experiéncia de politizagdo e se alia as
demais organizacdes da comunidade. Passa, a partir disso, a existir enquanto uma
possibilidade de resisténcia. Lembrando que, “‘com o Al-5, inicia-se um dos periodos
mais rigorosos de censura e autoritarismo, o que, consequentemente, diminuiu as
atividades dos grupos amadores, principalmente dos grupos ligados ao movimento
estudantil” (SILVEIRA,2012, p.27).

Em 1974, surge a Federagao Nacional de Teatro Amador (Fenata). Além de
reunir afiliadas por todo o Brasil, “essa instituigdo teve como propdsito agrupar os
muitos grupos autointitulados amadores que se encontravam espalhados pelo pais”
(MELO; ANDRAUS, 2015, p.99).

No Parana, junto a Associacao Profissional de Artistas e Técnicos do Estado
do Parana (APATEDEP) e a Associac&do dos Produtores em Espetaculos Teatrais do
Parana (APETEP), também surge, na metade da década de 1970, a Federagéo de
Teatro Amador do Parana (FITAP):

Essas entidades surgem em sintonia com outras entidades na esfera
nacional mobilizadas, sobretudo, para assegurar a viabilizagdo de recursos
oficiais ao teatro, incentivos a produgdes regionais, lutar contra a censura e,
ainda, promover a consolidagéo da profissdo de ator no pais (SOUSA,2010
p.99).
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O surgimento dessa federagdo demarca um territério e constréi uma
compreensao do teatro amador pensada por ele e para ele mesmo. Isso estabelece
processos de fuga, para o teatro amador, dos parametros do teatro profissional que,
na pratica, podem operar enquanto dominantes e responsaveis por construir regras
acerca do que sera, ou nao, considerado teatro e validado como tal.

Em 1975, a Fenata passou a se chamar Confederacdo Nacional de Teatro
Amador (Confenata) e foi responsavel “pela promocédo do Festival Brasileiro de
Teatro Amador (FBTA), do Festival Brasileiro de Teatro Amador Infantil (FBTAI) e de
mostras regionais de teatro” (MELO; ANDRAUS, 2015, p.99).

N&o integrar o contexto comercial do teatro era muito bem visto pelos proprios
amadores. Em certa medida, € como se essa experiéncia teatral se aproximasse de
uma realizagao pessoal e politica, supostamente, mais genuina, pois construia uma
outra relagdo de vivéncia que nao era atravessada pelas obrigatoriedades e

limitacoes do teatro profissional:

[...] os grupos amadores do século XX orgulhavam-se de assim se intitular
porque o uso deste termo lhes permitia, entre outros fatores, lutar pela
democratizagdo do acesso, ndao serem caracterizados como elencos
flutuantes, exercer militdncia e desvincularem-se de relagbes comerciais
que pudessem pbr em xeque a qualidade artistica daquilo que produziam na
condi¢cao de amadores. (MELO; ANDRAUS, 2015, p.104)

Compreende-se, neste contexto, a constru¢cdo de uma tempestade de
sentidos que produzia embates e entrelagamentos de forgcas discursivas para
estabelecer, ainda que provisoriamente, qual forma de se fazer teatro detém maior
qualidade artistica. Mas o que se poderia definir por qualidade artistica? Técnica,
estrutura cénica ou espacos formais de teatro? Liberdade criativa, de repertério ou
politica?

Houve um periodo em que o teatro amador brasileiro conseguia medir forgas
com o teatro profissional, pois “durante toda a existéncia das associacbes amadoras,
organizadas no século XX, especialmente da Confenata, o teatro brasileiro
equilibrou a valorizacédo das expressoes amador e profissional” (Ibidem, p.101).

Em Curitiba, a partir da década de 1970, surgem as nocgbes de teatro
“alternativo”, “teatro marginal”’, “profissional’, “amador”’, “teatrdo” ou mesmo
‘vanguarda” (SILVEIRA, p.105, 2010). Estas eram “formas e denominacgdes usadas

entre os artistas de teatro para marcarem suas posi¢ées no universo politico-cultural
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do qual faziam parte” (SILVEIRA, p.105, 2010). E com isso, lugares de subversao e
hegemonia ficavam cada vez mais destacados e definidos através da territorialidade
discursiva da qual partia de determinado fazer teatral.

Entretanto, “passado algum tempo desde a época em que se produzia teatro
por motivagdes ideoldgicas, recai sobre o termo amador um carater negativo (MELO;
ANDRAUS, p.101, 2015). E uma combinacgao de fatores é responsavel por esta nova
compreensao do amadorismo no teatro brasileiro.

Se olharmos através de um recorte paranaense, conseguimos perceber que o
desenvolvimento tecnolégico dos meios de comunicagdo e a industrializagéo
impuseram desafios ao teatro, o pressionando a se desenvolver técnica e
estruturalmente para que pudesse disputar a atencdo do espectador, por exemplo,

com a chegadada TV:

Nota-se, que a insergado de novas tecnologias trazia consigo a configuracao
de outro tipo de espectador, e consumidor, de arte. Este ndo condizia mais
com aquele modelo de publico habituado ao teatro e, devido ao fato, cabia
aos artistas de teatro reforcar a relacdo quase intimista, e restrita, que a arte
cénica exercia junto ao seu espectador. Apesar da TV no Parana ter surgido
apenas em 1960, a preocupagao com o esvaziamento do publico do teatro,
por meio da expansdo dos meios de comunicagdo em grande escala, ja se
fazia presente entre alguns artistas curitibanos devido ao constante contato
que estes mantinham com artistas do Rio de Janeiro e Sdo Paulo. (SOUSA,
2010, p.45)

Com isso notou-se que se atentar ao eixo Rio - Sdo Paulo era, para além da
observagédo das tendéncias dramaturgicas, uma forma de também se antecipar aos
desafios que o teatro teria a nivel nacional, de alguma forma. E com isso surge “a
tentativa de superacdo do amadorismo e a necessidade de formagao de uma critica
especializada na area cénica” (Ibidem, p.45).

A inferiorizac&o do teatro amador também se deu pelo “atorcentrismo”:

Isso significa que uma valorizagdo excessiva do trabalho do ator como
elemento primordial do teatro veio a definir, como esséncia da arte teatral, a
preocupacao com questdes relacionadas as técnicas de atuagdo, como se
quem dominasse tecnicamente o trabalho de ator fosse capaz de produzir
com mais qualidade do que aqueles que se dedicam ao teatro por outros
motivos, como tao somente “o amor pela arte” ou a militAncia e engajamento
politico dos amadores. (MELO; ANDRAUS, 2015, p.107)

Essas problematicas e as reflexbes tracadas até aqui, nesse desenrolar
histérico, nos auxiliam a vislumbrar a silhueta deste ator de teatro amador e as suas

tensdes. Principalmente acerca da disputa de sentidos da palavra e do ser ator.
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Afinal, seria o ator do teatro amador um ator de teatro? Seria o préprio teatro
amador, teatro? E entdo, o que seria teatro? O que essa inferiorizagao discursiva
constrdi neste corpo-ator que néo se utiliza desse lugar para retorno financeiro, mas
para experimentar a vida através da arte?

Se, supostamente, ser amador trata-se de ainda nao ter se tornado
profissional, compreender o teatro amador enquanto um lugar permanente, sem o
desejo de profissionalizacdo, é fadar-se a nunca se tornar um “ator de verdade”? E
possivel um corpo sem técnica profissional ser um ator?

Se pensarmos também em uma cultura teatral amadora e em uma cultura
teatral compreendida enquanto profissional, tendo entre elas um vale discursivo que
afasta e aproxima os seus sentidos, podemos também refletir, junto com Bakhtin,
que “um sentido s6 revela a sua profundidade encontrando-se e contactando com o
outro, com o sentido do outro: entre eles comega uma espécie de didlogo que
supera o fechamento e a unilateralidade desses sentidos” (BAKHTIN,2011, p.366).

Sendo assim, a partir do momento em que se concebe uma ideia de teatro
profissional e isso se sistematiza, amadores e profissionais, em niveis cada vez mais
estreitos, se constituem um em relagcdo ao outro. E assim, disputam narrativas,
discursos e sentidos sobre todo o fazer teatral, se estruturando em dominante e
dominado, superior e inferior.

E certo que ha uma peculiaridade no contexto artistico em torno das
concepgdes amador e profissional, pois se falamos que alguém é arquiteto ou
médico, por exemplo, automaticamente falamos da validacdo de uma instituicdo
formal de ensino e de conselhos nacionais e regionais de regulamentagdo desses
oficios. Se algum sujeito tentar exercer tais profissbes sem o devido processo de
formagdo e cadastros nos conselhos responsaveis, esta agdo caracteriza-se
enquanto criminosa.

Nao ha a possibilidade de um arquiteto ou um médico “ser amador”. Quando
esse termo é dirigido a um desses sujeitos — “Que arquiteto amador!” — nao significa
que ele ndo se formou em uma graduacdo, que trabalha de graga ou ndo esta
regulamentado, mas que ele ndo atende aos parédmetros e expectativas acerca de
um profissional dessa area. Ser amador, nessa situagdo, é ndo ser um bom
profissional ou parecer ser um iniciante.

Em 2018, vimos o surgimento da discussdo acerca da flexibilizagdo das

exigéncias de certificacbes e atestados de capacidade técnica para emissdo de
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registro profissional na area cultural e artistica. A argumentagdo da
Procuradoria-Geral da Republica era de que as exigéncias feriam a liberdade de
expressao e o exercicio dos direitos culturais. Para obter o registro profissional, a
partir da proposta de desregulamentacdo da area, bastaria se autodeclarar
“artista”.™

Enfatizo que esta pesquisa e estas reflexdes ndao fazem coro com esse
discurso e tentativa de desmonte da area artistica que recorrentemente ataca os
direitos conquistados pelos profissionais. A problematizacdo aqui posta, entre as
compreensdes de amador e profissional, é para desenhar caminhos de
compreensao acerca desses sujeitos e, talvez, das suas particularidades.

Essas duas esferas caminham juntas e se confrontam em seus processos de
constituicdo. Por exemplo, as leis de incentivo a cultura também acabaram, devido
os seus moldes, criando um contexto de exclusdo do teatro amador, pelo fato de

ocasionarem modificagdes no funcionamento da producgao cultural:

Desde a promulgagédo da Lei® 8.313, de 1991, que instituiu o Programa
Nacional de Apoio a Cultura, cujo mecanismo baseia-se na dedugido do
Imposto de Renda a pagar, por pessoa fisica ou juridica, modificou-se a
nocdo de produgcdo cultural no pais. Essa lei comegou, lentamente, a
introduzir uma nova modalidade de recursos financeiros no setor artistico,
mediante 0 mecanismo de incentivo fiscal. Os editais (dinheiro publico)
comegaram a circular e a garantir um financiamento a cultura direto, por
meio estatal. (MELO; ANDRAUS, 2015, p.105)

Desta forma, os empresarios também assumiram o protagonismo nas
decisbes sobre o que sera consumido enquanto arte e, consequentemente, o que
sera produzido no setor teatral em solo nacional. Neste funcionamento, no qual a
prépria empresa decidird qual projeto destinara apoio, em troca da dedugdo do
Imposto de Renda, os seus critérios sdo atravessados pelos seus interesses, gostos
pessoais e estéticos, estratégias de marketing e etc. Dentro dessa logica, o teatro
amador passou a ser visto como a “arte popular, dos setores subalternos, ingénuos.
Sua produgdo, quando muito, deve ser admirada longe dos circuitos oficiais. E
taxada como producgao “do estranho”, “do esquisito”, passivel de ser admirada, mas

sem valor capital” (Ibidem, p.106).

https://www.camara.leg.br/noticias/536772-artistas-se-mobilizam-pela-regulamentacao-profissional-da-catego
ria/ Acesso em 02/12/2021




72

Toda esta conjuntura enfraqueceu profundamente a movimentagéo coletiva
nacional. E assim, os sentidos acerca do teatro amador vao se assentando em

discursos proximos aos que circulam atualmente:

No final da década de 1990 e inicio dos anos 2000, no entanto, a atuacao
da Confenata e das suas federagdes filiadas foi se enfraquecendo.
Oficialmente, a maioria das instituicbes de carater semelhante ao da
Confenata, hoje em dia, foi extinta, possuindo inclusive uma trajetéria
histérica muito pouco estudada. No mesmo caminho, a expressao “teatro
amador” assumiu, pouco a pouco, um lugar de desqualificagdo no cenario
teatral brasileiro. E comum ouvir afirmacées de que o termo amador
encontra-se em desuso, ndo devendo mais ser utilizado para identificagao
de grupos. (Ibidem, p.100)

No Parana, apesar do desuso do termo, ainda existem festivais de teatro que,
dentro de suas programacodes, possuem a categoria amadora. Como € o caso do
Festival de Teatro de Pinhais, Festival de Teatro de Pontal do Parana e o Festival de
Teatro de Ibipora. E interessante observar que também ¢é estruturada, nesses
festivais, a categoria de teatro estudantil, dedicada ao teatro produzido em contextos
escolares.

Portanto, se olhamos para o teatro amador com mais cuidado e proximidade,
vemos a sua pluralidade. O teatro estudantil acaba por também ser da esfera do
teatro amador. Nem sempre o professor que monta e dirige determinada peca dentro
da escola tem formacao teatral. E ainda que tivesse, isso descaracterizaria esse
fazer teatral enquanto amador?

Os grupos que se montam a partir de projetos de extensado na universidade,
misturando profissionais, universitarios, amadores e qualquer pessoa da
comunidade que tenha interesse na vivéncia teatral, s&o compreendidos como?

Alias, ha diferenca entre o ator amador e qualquer pessoa da comunidade que
tenha interesse na vivéncia teatral?

Também (me) questiono se, na contemporaneidade, parte das vivéncias do
teatro amador, aquele que nao esta ligado a igrejas ou escolas, ndo sao resultado da
auséncia de possibilidades de se ter o teatro como oficio e atividade dignamente
remunerada.

Quando me volto ao grupo Na Lona, que integra essa pesquisa, e olho para a
sua realidade de periferia cultural, considerando aqui Curitiba enquanto polo

referencial de mercado cultural no estado do Parana, me questiono: o grupo ainda



73

seria amador se tivesse um mercado cultural a todo vapor na regido metropolitana
de Curitiba?

Se todos pudessem deixar os seus trabalhos e estudos em outras areas,
podendo ter retorno financeiro e qualidade de vida, a configuragdo e o
funcionamento do grupo seriam outros?

E se Mandirituba, a cidade sede do grupo, tivesse uma Secretaria de Cultura
fomentadora e ativa no campo das politicas publicas culturais, como isso afetaria o
funcionamento desse grupo? Vimos que quando uma nova gestao cultural foi
iniciada na cidade, a partir de 2022, o grupo Na Lona ja pdde adentrar o espaco
teatral da cidade e se instalar. E se houvessem editais para uso do espago que
financiassem processos criativos e apresentacbes? Ainda seriamos amadores?
Seria justo que esses editais exigissem formagao académica ou técnica dentro da
realidade de Mandirituba? E se ndo exigissem, estariam desvalorizando os ditos
profissionais da area artistica e cultural?

Seria possivel ser um grupo de teatro amador ndo pela precariedade, mas
pelo desejo?

Inclusive, a precariedade da area cultural em contexto nacional também
reconfigura as relacbes entre o que é teatro amador e profissional. Nao ha como
estabelecer como critério de diferenciagdo, entre esses dois contextos, a alegacao
de que em uma realidade teatral ndo se vive do retorno financeiro do grupo, e na
outra, a profissional, se vive exclusivamente da remuneragao advinda das atividades
do grupo.

Neste ponto, as duas realidades, infelizmente, se encontram. Digo
infelizmente porque na experiéncia de teatro amador é encarado, de pronto, que o
retorno financeiro ndo integra o funcionamento da vivéncia. Enquanto que para o
profissional de teatro, ndo ter o retorno financeiro implica em todo um tempo
dedicado, um trabalho realizado e um investimento de si em algo que nao lhe
oferecera em troca uma condigdo minima de qualidade de vida.

Ha grupos amadores e profissionais que ndo conseguem ter uma sede, por
exemplo. Assim como em ambas experiéncias, varios artistas trabalham em outras
areas para financiarem a producdo de suas pecas, sem nenhuma certeza de
retorno. Ainda que de forma distinta, os sentidos de fracasso atravessam esses

corpos. Mas como atravessam, especificamente, os corpos amadores?
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2.2 Amador: os corpos fracassados

Amadores. Esse frescor é o de que temos mais
necessidade. Mesmo desajeitado, ele é comovente.

Regresso ao primitivo. Ngo atitude. Necessidade.
15

(Copeau,

Nesta fala de Copeau (2013) vemos o corpo do ator de teatro amador. Um
corpo que, no lugar da técnica, possui necessidade de teatro.

Nado é sobre uma necessidade financeira, mas de existéncia. Fazer teatro
como um impulso de vida. Um desejo que brota neste sujeito e o faz conciliar sua
vida social, religiosa, seus outros trabalhos dos quais advém o seu sustento e o
teatro. Ainda que quem viva o chamado “teatro profissional” também possa ter esta
sede teatral, sabemos que esse sujeito € atravessado por outras construgdes
discursivas.

O que seria, por exemplo, o “fracasso” para um ator de teatro profissional e
para um ator de teatro amador?

Essa pergunta nos traz elementos sobre a intencdo desses sujeitos na
vivéncia teatral, suas possiveis expectativas e, portanto, suas constitui¢cdes.

Para um ator profissional, talvez o “fracasso” seja passar anos estudando, se
atualizando e n&o conseguir se inserir no mercado ou nao conseguir ter o teatro
como unica fonte de renda. Também podem ser as reprovacdes em testes, a baixa
venda de ingressos, o teor das analises da critica especializada e etc.

Mas o que seria “fracasso” para um ator de teatro amador? Talvez o mais
comum seja a auséncia de seus amigos ou familiares em uma de suas
apresentagdes. Porém, todos os outros sentidos de fracasso que atravessam o ator
profissional ndo atravessam, ou pelo menos nao atravessam da mesma maneira, o
ator do teatro amador.

Utilizo esse “fracasso” entre aspas porque os sentidos dessa palavra sao
constituidos pelo seu outro: a nogao de sucesso. Um enfrentamento que permeia
muito mais o ator profissional do que o ator amador. Afinal, quais seriam os sentidos
de sucesso para esses dois sujeitos? Sucesso de critica? Sucesso financeiro?

Sucesso de publico?

'® Trecho de uma conferéncia de Jacques Copeau em Harvard, 14 de abril de 1917, presente na obra
Apelos (2013, p.112).
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Levanto, no decorrer deste texto, diversos questionamentos sem a intencéo
de respondé-los, mas como parte do processo de pesquisar. Compreendendo, junto
com Bakhtin, que “sem levantar nossas questdes nao podemos compreender nada
do outro de modo criativo” (BAKHTIN, 2011, p.366). Sao justamente essas questdes
que constituem sujeitos distintos nesses emaranhados de sentidos entre o
profissional e o amador.

Em sua obra Apelos, Copeau nos traz reflexdes acerca da relagao conflituosa

entre o artista e o sucesso:

A sociedade diz ao artista: "Vamos, agarre a sua chance, aqui esta o
dinheiro e o prazo, mostre-nos o que é capaz de fazer': Eu gostaria que se
pudesse oferecer ao artista uma chance de nao responder a tais perguntas,
de nédo ter de mostrar, sob presséo, o que sabe fazer. Se quiserem ajuda-lo
e servir a verdadeira cultura, deem a ele, junto com o afeto e o respeito de
vocés, a chance de nao ser um sucesso, mas de trabalhar em siléncio, na
soliddo e na obscuridade (COPEAU, 2013, p.109).

Apesar de ser questionavel uma nocao de “verdadeira cultura” e isso abrir
espaco para discussdes acerca do que seria uma cultura que nao é verdadeira,
quem a define e a partir de quais parametros; é possivel compreender que, aqui,
Copeau (2013) estd problematizando a pressao econdbmica sobre uma produgao
artistica e como isso tem alto potencial de esfacelar relagdes profundas e sensiveis
com a criatividade.

Permitir a um artista a possibilidade de ele ndo ser um sucesso, na visao de
Copeau (2013), é libertar o artista das amarras dos resultados, do perfeccionismo,
da obsessao pela técnica e do atendimento as expectativas. Por isso ele sinaliza
que é o teatro amador que guarda esse frescor de fazer o seu proprio tempo. Tempo
suficiente para que se possa entrar em contato com camadas de sensibilidade
silenciosas, solitarias e obscuras, de um processo criativo que, talvez, o mercado
nao tenha paciéncia para esperar. E nem mesmo se interesse.

E importante considerar que Copeau (2013) ndo esta falando do teatro como
um trabalho voluntario, uma doagéo gratuita de suas horas ou apenas encarando
essa pratica como um simples hobby. Talvez a sua proposta seja a construgcéo de
um movimento desestabilizador das hierarquias postas entre os artistas profissionais
e os amadores, que tendem a estar alocadas no campo financeiro. Nao ha uma

condenacao do teatro ser propriamente um oficio:
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N&o estou advogando em favor da faléncia, mas do trabalho que é humilde
por natureza, do operario que as vezes € lento e caprichoso, de uma vida de
trabalho, semelhante a da semente no sulco, que nao se desenterra a cada
instante para Ihe perguntar em que ponto esta. Nao digo que tenhamos
raz4o, em nosso pais, de abandonar o artista a si mesmo. E bem verdade
que nos nos interessamos muito pouco por ele. Muitas vezes ele € isolado.
Mas néo é incomodado. Vejam, a Unica coisa com que se preocupa de fato
o artista sincero, que vive unicamente para a sua arte, € ndo morrer de fome
e dominar o instrumento do seu trabalho (COPEAU, 2013, p.109).

Sua fala é poética, principalmente quando se refere a ndo desenterrarmos a
cada instante uma semente plantada para compreendermos em que ponto de
desenvolvimento ela esta. Desenterrar uma semente apos o plantio compromete
todo o seu desenvolvimento, a absorgcédo de nutrientes e etc. O mesmo ocorre com
um processo criativo que é obrigado a operar através de prazos para mostrar
resultados. Mata-se a semente. A arte. Ndo germina ou o seu processo de
germinacao se da de forma fragil demais. O cenario ideal de um processo criativo
seria ele determinando o seu préprio tempo de germinar.

Copeau insiste na busca de demonstrar que € a fixacdo por sucesso que,

justamente, resulta no fracasso das tentativas de renovacgdes teatrais, crendo que:

0 essencial é saber renunciar ao egoismo, é se doar sem esperanga de
recompensa, é se livrar da nogdo de sucesso. Em suma, é preciso ter a fé
invencivel e totalmente pura, e o sentido da comunidade no trabalho
(Ibidem, p.102).

E possivel identificar no seu discurso um cruzamento de referéncias muito
religiosas: a busca por uma esséncia, uma negacao de si mesmo, uma nao espera
por recompensa, a fé e a pureza. Uma mescla de utopia e cristandade que, de certa
forma, se direciona a tensionar o sucesso e a pensar em um teatro comunitario.
Uma experiéncia longe dos holofotes dos grandes palcos, permeada por uma

imperfeicdo enquanto condi¢ao de existéncia:

Desconfiem, portanto, do sucesso. Desconfiem do homem da Broadway que
Ihes dira: "Pois bem, vejamos o que é o teatro novo?" Desconfiem do amigo
que os obriga a crescer, e de quem aconselha "apesar de tudo, um pouco
mais de acabamento técnico", insistindo no fato de que "afinal de contas, a
imperfeicdo ndo é uma qualidade". Eu lhes digo, ao contrario, que numa
época em que sofremos especialmente de refinamento, de complicagéo, a
imperfeicdo - quando ela prépria ndo € um refinamento e uma afetagao -, a
imperfeicdo € a mais preciosa, a mais fecunda das qualidades. (Ibidem,
p.96).
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E por isso que Copeau depositava sua confianca em um teatro que brotasse
do corpo amador. E, de certa forma, o seu discurso em relagcdo a isso era
positivamente utdpico, radical e até antiprofissional. Nesse contexto, ele afirmava
que o teatro francés estava morrendo e que isso era culpa do teatro profissional.
Entretanto, seu olhar para o amador era outro, era salvador e talvez até um pouco
messianico:

Cada vez que é feita a tentativa de um esforgo, cada vez que surge certa
renovagdo no teatro, em qualquer época e em todos os paises, € aos

amadores que isso € devido. Sem eles, a rotina e o artificio em cena nunca
seriam perturbados. (COPEAU, 2013, p.112)

Ele olha para o amadorismo como poténcia subversiva que poderia implodir
as proprias nogdes de profissionalismo, que buscavam o sucesso egocentrado, e
também para produzir uma reorganizagao das formas de se fazer teatro. Além disso,
a sua visao também estava atravessada por um desejo e entendimento do teatro

enquanto uma pedagogia e um processo educacional:

A minha ambi¢do pessoal é educar uma geragéo de artistas do teatro que
fossem iniciados em sua arte desde a mais tenra infancia e recebessem, no
teatro, ndo aquele treinamento exclusivamente técnico que os deforma e os
desnatura, mas uma educagdo completa que desenvolvesse
harmoniosamente o seu corpo, o0 seu espirito e o seu carater (Ibidem p.102).

z

E possivel compreender que a proposta formativa idealizada por Copeau
(2013), através do teatro e com o teatro, centrava-se na busca por um sujeito que
trouxesse as suas vivéncias, os mundos discursivos do seu corpo, seus desejos,
anseios, sonhos, duvidas e contradicbes para a experiéncia. O teatro é encarado
aqui como um lugar muito além de palcos, salas de ensaio, orgamentos, bilheterias,
mas como uma vivéncia alicergada na formagao do sujeito e em suas relagdes com
0 mundo.

Em uma perspectiva econdbmica de sucesso e status, talvez, poderiamos
pensar que o teatro amador é aqui encarado por Copeau, positivamente, como um
lugar do fracasso. E possivel identificar isso observando os sentidos da sua nogéo

de sucesso:

Dar enfim ao teatro a sua dignidade de grande arte e, permitam-me
acrescentar, a sua missao religiosa, que é a de religar entre si os homens
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de todo e qualquer tipo, de toda e qualquer classe, eu ia dizer - e devo
dizé-lo aqui - de toda e qualquer nagao. (COPEAU, 2013, p.129)

E importante pontuar que aqui a palavra “homem” foi tomada como sinénimo
de humanidade — uma humanidade higienizada, binaria, branca e cisgénera de
homens e mulheres — uso ainda muito comum no contexto em que esse enunciado
foi produzido. E que, na contemporaneidade, tem sido abertamente discutido e
problematizado acerca dos atravessamentos de classe, ragca e género na
constituicdo desse conceito. Nem todos os corpos s&do considerados humanos e
essa tese mergulha o tempo todo nessa (des)humanidade.

Se evidencia também na fala de Copeau (2013) uma utopia, um desejo, uma
esperancga de que através do amadorismo fosse possivel resgatar um lugar social e
politico do teatro que havia se perdido na ansia pela técnica e por uma nogao de
sucesso egocéntrica. Sua critica ndo poupa a producdo comercial de teatro em
nenhum momento, chegando a se referir a ela como “atmosfera fétida e
esterilizante” (COPEAU, 2013, p.92).

Copeau (2013) encara suas reflexdes como enfrentamentos discursivos de
resisténcia, se dispondo a lutar “contra a invasdo dos procedimentos do oficio,
contra todas as deformagdes profissionais, contra a ancilose da especializagao”
(Ibidem, p.9). Portanto, a imperfeicao poética, néo planejada, ndo delineada como
dramaturgia €, para Copeau (2013), o lugar em que o teatro esta na sua versao mais

cristalina, latente e emocional:

[...] é no entanto, algo delicioso, e que me comove as lagrimas, ver em
cena jovens rostos intactos, que nao sdo estragados por nenhum
artificialismo, que n&o sdo desfigurados por nenhuma careta. Eles ndo
sabem se manter em cena, nem entrar, nem sair, e 0 palco soa oco embaixo
dos seus passos mal medidos (lbidem, p.113).

Ha aqui uma ideia que parece se referir a um corpo radicalmente em estado
da vida cotidiana. Ou seja, que traz a sua cartografia corporal para a cena, sem
intervengdes ou limpezas de movimento, sem polir demais, deixando que reaja
organicamente as suas sensacgoes, percepgdes e anseios. Um corpo com liberdade
para lidar com as suas limitagdes, compreendendo isso enquanto cena e
dramaturgia.

E certo que Copeau (2013) tinha um ideal de sujeito para esse teatro e que,

em uma busca por liberdade, acabou também por produzir determinadas regras de
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funcionamento e proibigdes. Segundo seus ideais, para uma boa formagdo do

intérprete, seria necessario:

[...] manté-lo em contato constante com a vida, com os deveres, o0s
prazeres, as obrigacdes, os trabalhos da humilde vida cotidiana. E preciso
desenvolvé-lo harmoniosamente. E preciso proibir que se especialize, que
se mecanize pelo abuso da técnica. Em minha opinido, a técnica do
intérprete dramatico ndo deve ser desenvolvida além de certo limite
(COPEAU, 2013, p.95).

Ha nessa perspectiva um certo controle dos corpos e resquicios de interdicao
de autonomia, ainda que a proposta, paradoxalmente, pareca buscar a autonomia
desses corpos.

O que é possivel compreender, € que para esse teatro de Copeau o0 que
interessa € uma relagao profunda com uma nocédo de humanidade. Isso ele assume
abertamente quando orienta para “que o ator volte a ser um ser humano, e todas as
grandes transformagdes no teatro decorrerdo dai” (Ibidem, 2013, p.94). E pontua
que “para criar, € preciso, antes de tudo, ter o dom humano” (Ibidem, p.100).

Se tensionarmos um conceito de humano, principalmente em uma pesquisa
de doutorado como essa, que € atravessada pelas relagdes de género, dissidéncia e
masculinidades, encontraremos uma arena conflituosa de vozes que constituem
discursos de excluséo.

Como ja foi pontuado, a nogdo de humanidade € alicercada em recortes de
género, classe e raga muito especificos dentro de uma visao socioldgica. Entretanto,
quando se observa a construgao discursiva de Copeau (2013), acerca dos sentidos
que ele produz sobre humanidade, nota-se que ele se refere a corpos que
reencontram suas poténcias sensiveis no cotidiano, nas relacbes com o outro e
levam isso para os seus processos criativos: seus corpos, suas emogdes e suas
demandas. Sem polimento. Vida e arte postas em um entrelugar deslizante e
neblinado. Portanto, corpos e vivéncias que também estdo em um lugar entre.

E a nocao de entre me parece cara a esta investigacéo, pois

o entre também se apresenta como fracasso, mas, nesse caso, como
fracasso da ontologia tradicional, ao fazer falhar a proposicao de unidade
delimitada dos sujeitos. Impedindo que os corpos cheguem ou sejam em
totalidade e definicdo completa, o entre abre-os a, expondo o fato de que
esses mesmos sujeitos sdo feitos de relagbes e produzidos em relagbes
(LAZZARETI, 2019, p.81).
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Seria possivel entdo compreender a constituicdo do ator de teatro amador
como entre? Se sim, este lugar parece conflituoso e paradoxal. Seu inacabamento
incapturavel produz um movimento em que os sentidos sdo provisoérios (BAKHTIN,
2011). Habitar lugares de fronteira € uma experiéncia de ndo permanecer, e “se a
ideia de permanéncia € pacifica, a mutagao é conflituosa, o entre esta justamente no
lugar do conflito em que ha a transformacgao dos elementos. Ou melhor, o entre se
da como esse conflito” (LAZZARETI, 2019, p.83).

Se essa producao de sentidos fronteiricos e conflituosos nos interessa, se faz
possivel pensar os corpos do teatro amador como corpos entre: entre vida e arte,
entre cotidiano e extracotidiano, entre oficio e hobby, entre amador e profissional,
entre ator e ndo-ator, entre artista e nao-artista, entre sucesso e fracasso. Ndo em
uma posicao binaria, mas com todos esses entres operando simultaneamente e
produzindo intersecc¢des discursivas na producao dos seus sentidos.

E este estado entre que faz com que o discurso e o corpo do homem do teatro
amador sejam o centro desta pesquisa.

Afinal, quais vivéncias de masculinidades podem ser produzidas em um
entrelugar? Se voltassemos as reflexdes do teatro amador enquanto lugar do
fracasso, seria este um espaco para as masculinidades fracassadas também

habitarem? Mas o que seriam masculinidades fracassadas?
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CENA il - GENERO E FRACASSO

Eu sou o fracasso. Eu fracassei. Sou o fracasso de
tudo aquilo que esperavam que eu fosse. Nao sou
homem, nem sou mulher, sou travesti!

(Linn da Quebrada)’®

3.1 “Eu sou o fracasso”

Abro esta cena trazendo para essa conversa o discurso histérico que Linn da
Quebrada fez em sua apresentagcao no programa Big Brother Brasil de 2022. Em
horario nobre, na maior emissora de televisdo do pais e em um dos programas de
maior audiéncia, esta frase, proferida por uma travesti negra — a primeira a participar
do reality’” — adentra os lares brasileiros em meio a um periodo politico conservador.
Quais reverberagbes sao possiveis? E quais imaginarios sao produzidos acerca
deste corpo e desta identidade de género?

Linn é atriz, cantora e artista multimidia. Ela despontou em 2017 com sua
primeira faixa, Enviadescer’®, uma musica que pensa as dissidéncias viado e bicha
como um processo de liberdade corporal: “Eu gosto mesmo € das bichas, das que
sao afeminadas / Das que mostram muita pele, rebolam, saem maquiadas / Eu vou
falar mais devagar pra ver se consegue entender / Se tu quiser ficar comigo, boy...
Vai ter que enviadescer” (QUEBRADA, 2017).

Neste trecho, Linn produz um exercicio imaginativo de inversdo do
funcionamento das relagdes hierarquicas de género e sexualidade. Seu corpo nao
estd a disposicao da hegemonia e ela € quem “dita as regras” ou “da as cartas”
acerca do seu desejo. Ha uma renuncia do corpo normativo do homem e dos
sentidos da masculinidade hegemoénica que atravessam as sexualidades. Para que
esse corpo seja desejado: vai ter que enviadescer! E isso néo é negociavel.

Ha através desta musica uma produgcdo de novos imaginarios e de outras

possibilidades de percursos do desejo. O corpo descartado e rechagado pela

6 Discurso realizado por Linn da Quebrada em sua apresentagéo no programa de tv Big Brother
Brasil 2022. hitps://www.youtube.com/watch?v=5w25aljibH8 Acesso em 14 abr. 2022.

"Ariadna Arantes foi a primeira mulher trans a participar do programa Big Brother Brasil. Na ocasiso,
Ariadna foi eliminada na primeira semana da edicao 1" do reality.
https://www.uol.com.br/universa/noticias/redacao/2022/01/22/ariadna-linn-da-quebrada-trans-no-bbb.h
tm Acesso em 14 abr. 2022

'8 https://www.linndaquebrada.com/ Acesso em 18 mar. 2022.
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normatividade € aqui exaltado e colocado como centro dos entrecruzamentos do
desejo. Enviadescer enquanto processo de ser ou tornar-se. A passagem para
algum lugar. Um deslocamento. O corpo enquanto processo de migragao de si em si
mesmo. Para dentro, para fora, entre.

Conhecida por jogar e brincar com as palavras e os sentidos, Linn se debruca
a disputar imaginarios. Ela compreende que o discurso faz nascer e faz morrer: “E
preciso ter muita coragem para sair como eu saio na rua, porque as pessoas nao
matam s6 com faca ou com balas. O discurso também mata”, disse em entrevista
para Néli Pereira, da BBC Brasil'.

Ha uma proposta imagética subversiva que se instaura no seu discurso
artistico e produz corpos multiplos. Uma de suas estratégias € disputar os sentidos
das imagens ja constituidas nos imaginarios culturais. No seu premiado
documentario biografico “Bixa Travesty” e em sua musica “quem soul eu”, Linn diz:

“Eu quebrei a costela de Adao”, “Muito prazer, eu sou a nova Eva / Filha das travas,
obra das trevas / Nao comi do fruto do que € bom e do que € mau / Mas dichavei
suas folhas e fumei a sua erva / Muito prazer, a nova Eva” (QUEBRADA, 2021).

Linn acessa o mito cristdo em sua raiz, trabalhando na produgado de novos
sentidos, imagens e discursos acerca de dois corpos que s&o postos como a origem
da humanidade e, portanto, a “origem do género”. Diz-se no livro biblico de Génesis

que a mulher foi criada da costela de Adao:

Entdo o Senhor Deus mandou ao homem um profundo sono; e enquanto ele
dormia, tomou-lhe uma costela e fechou com carne o seu lugar. Da costela
que tinha tomado do homem, o Senhor Deus fez uma mulher e levou-a para
junto do homem (SAGRADA, 2002, p.50).

Quebrar a costela de Adao é romper com o papel de submissdo de um corpo
que, desde “A Criagcdo do Mundo”, ocupou um lugar subalterno, ndo estava no
“plano original”, foi construido historicamente apenas como um complemento: a
mulher.

Na edicao desta biblia, da qual retiro tal citagdo, ha no rodapé uma explicacao
sobre a palavra mulher ser no hebraico Icha, derivado da palavra Ich, homem. Até

em sua construgdo linguistica Eva é apenas um derivado. Ter o poder de quebrar

sﬂuﬂmj:;gmhlml Acesso em 18 mar 2022.
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essa costela € um marco discursivo sobre um corpo que néo veio de um homem,
mas, como diz a cangao de Linn: ¢é filha das travas, de outras travestis, de outros
corpos dissidentes. E também ¢é obra das trevas, uma obra de si mesma junto a
recusa de um imaginario de género higienizado e perfeito construido sobre a figura
de um Deus homem e pai.

Em tom provocativo, Linn canta sobre n&o ter comido do fruto do que é bom e
do que é mal, mas ter fumado a sua erva. Novamente ressignificando toda a relagcao
do mito do Jardim do Eden e denunciando que, talvez, ela nem esteve la. Por isso
nao teve a oportunidade de decidir se comia ou ndo. Essa agdo € um
desvencilhar-se da culpa original que recaiu sobre os ombros de Eva, que segundo
o mito da Criag&o, deu ouvidos a cobra e comeu do fruto proibido.

Nova Eva, um novo corpo e um novo género produzido entre — e
simultaneamente fora de — Adao e Eva.

Linn se coloca em diversos lugares entre ao falar de si. Na divulgagao do filme
“Corpo Elétrico™® em que ela atua, Linn se ressignifica enquanto artista produzindo
um lugar entre (e fora) ao se referir a ela mesma: “Nem ator, nem atriz, atroz”. Ha
nesse enunciado um rompimento de sentidos acerca do corpo que atua e um desejo
por posicionar-se em um lugar entre. Nem ator (homem), nem atriz (mulher): atroz.

O seu corpo travesti, “hem homem e nem mulher”, conforme o seu discurso
no Big Brother Brasil, ndo é contemplado pelos géneros atribuidos as palavras ator e
atriz. Ha, por parte dela, sempre uma proposigdao de novos lugares e encruzilhadas
de género, tensionamentos da lingua, da linguagem e da palavra. Um entre que é
dentro e fora, ao mesmo tempo.

Linn se faz atroz, com seus sentidos de desumanidade, crueldade e
incontrolabilidade (de género, desejo, delirio, falha e corpo).

Nem homem e nem mulher, nem ator e nem atriz. Travesti. Atroz.

A poténcia de sua fala no Big Brother Brasil € exponenciada quando ela se
refere a si mesma como fracasso: “Eu fracassei’. Este lugar que nos € ensinado
desde cedo a nunca habitar. Um lugar de vergonha, rebaixamento e humilhac&o. O

fracasso.

WMWACGSSO em 18 mar 2022.



84

Ndo se pode fracassar nos estudos, na fé, na carreira profissional, na
paternidade, na maternidade, no género e na sexualidade. Sistemas e estruturas
nos impelem a um lugar ideal de sucesso e também nos empurram para um lugar de
fracasso. Um sucesso sempre construido como lugar que parega possivel para todo
mundo — ainda que seja praticamente inalcangavel em sua totalidade — na intencéo
de que nos prendamos a ilusdo de um topo no qual ndo cabem todos, pois nao foi
idealizado para ser de todos.

Apoés assumir-se enquanto fracasso, Linn nos contextualiza sobre o mesmo:
“Sou o fracasso de tudo aquilo que esperavam que eu fosse”. Nos tornamos
fracasso em relagdo a algo e também ao outro. Esse enunciado de Lina Pereira, seu
nome recem retificado em suas documentagdes, traz a carga dos multifracassos.
Linn, segundo a entrevista dada a BBC Brasil, citada anteriormente, era Testemunha
de Jeova: “Eu venho de uma criagéo religiosa muito rigida, eu era testemunha de
Jeova, entdo tive o corpo muito disciplinado, domesticado pela Igreja e pela
doutrinagdo, que me privava dos meus desejos. Era como se ele ndo me
pertencesse”.

Diante deste fracasso e através de uma tempestuosa produgao e renovagao
de sentidos, Linn (re)cria a si mesma. A Nova Eva. Na vida, Lina Pereira, e na arte,
Linn da Quebrada. O seu corpo é tensionado por disputas territoriais discursivas
entre a arte, o desejo e a religido. Um corpo doutrinado, disciplinado e impedido de
mover-se a ser outras possibilidades. Impedido de estar inacabado e aberto a si
mesmo (BAKHTIN, 2011). Mas que rompe. Quebra a costela de Adao.

A partir também de uma nog¢ao de sucesso profissional, Linn se instaura
dentro dos sentidos de fracasso ao ser uma artista, cantora, atriz e atroz, pois
sabemos o lugar que nds, artistas, geralmente, ocupamos nos imaginarios acerca do
sucesso e do fracasso. Afinal, quais profissdes e carreiras sao compreendidas como
“dar certo na vida?”.

Aléem disso tudo, dentro de uma estrutura social de classe e raga, Linn
também é um corpo fracassado ou fadado socialmente, por uma estrutura violenta
de poder, ao fracasso enquanto existéncia periférica e preta. Essa interseccéo
complexifica as relagdes de dominagao e subalternidade. A Nova Eva ainda nao
consegue escapar do lugar de opressao.

E, por fim, em sua fala no BBB, Linn nos entrega um fracasso de género:

“Nao sou homem, nem sou mulher. Sou travesti”. Lina Pereira nos comunica aqui um
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referencial especifico de fracasso. Um fracasso em relagcdo as expectativas. Em
uma estrutura de sucesso de género binaria, classista e branca: ser uma travesti
preta € um imaginario de fracasso de género. Acredita-se, ao olhar dos
conservadores ou essencialistas de género, que este corpo fracassou em relagéo a
biologia, ao discurso médico e juridico. Portanto, a Nova Eva foi patologizada por um
longo periodo. Um corpo falha. Um corpo entre discursos em combate.

E importante perceber como as hegemonias sociais forjam nogdes de
fracasso sobre os corpos para posteriormente patologiza-los ou criminaliza-los e,
assim, obterem controle, evitando que eles passem a significar sucesso.

A Nova Eva é aquela forjada e nascida fora do Eden. E essa analogia nos é
importante, porque a expulsdao de Adéo e Eva do Paraiso é vista como um ato de
desobediéncia e fracasso. Portanto, corpos construidos e imaginados fora deste
Jardim da Criagao também sao vistos como tal.

Linn nos da a deixa em sua fala para nos apropriarmos e disputarmos os
sentidos de fracasso. Ela nos incita a subverter e a tensionar a nogao de sucesso
que concomitantemente constréi a nogao de fracasso. O que se move em um,
move-se também em outro. Linn nos convida a compreender o fracasso enquanto
lugar de poder. Fracassar, em relagcdo a hegemonia, nos parece um lugar de grande

SuUCessoO.
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3.2 Masculinidades fracassadas

E a partir desta reflexdo sobre género e fracasso, construida a partir do corpo
politico e poético da Linn, que gostaria de pensar uma nog¢ao de masculinidades
fracassadas.

Raewyn Connell (2003), socidloga australiana e mulher transgénera?', em
sua obra “Masculinidades”, constroi importantes nogdes analiticas e conceitos em
torno do tema. Sua perspectiva se estrutura a partir de um olhar interseccional de
raca, classe e género. Tendo isso em vista, € possivel observar um funcionamento
hierarquico das masculinidades entre os homens. Os privilégios patriarcais nao
estdo distribuidos igualmente entre esses sujeitos.

Connell entdo organiza em sua pesquisa uma tentativa de analise acerca
desse funcionamento, considerando as complexidades da estrutura das relacdes de

género:

Falar de estrutura de relagbes de género significa enfatizar que o género é
muito mais que interagbes face a face entre homens e mulheres. Significa
enfatizar que o género é uma estrutura ampla, englobando a economia e o
estado, assim como a familia e a sexualidade (CONNELL,1995, p.5).

Ao ter como partida essa perspectiva, Connell (2003; 1995) observa em suas
obras os processos de dominacéo, submissao, cumplicidade e marginalizagao das

masculinidades:

Diferentes masculinidades sdo produzidas no mesmo contexto social; as
relacdes de género incluem relagdes entre homens, rela¢cdes de dominacgao,
marginalizacdo e cumplicidade. Uma determinada forma hegemonica de
masculinidade tem outras masculinidades agrupadas em torno dela
(CONNELL,1995 p.189).

Se observa neste ponto como a autora entende as interligagbes e as
producdes entre as masculinidades. Compreendendo, inclusive, que cada contexto
possui um referencial ideal de masculinidade. Portanto, existem masculinidades
hegemonicas. Também no plural.

Ainda que posteriormente Connell e Messerschmidt (2013) tenham

repensando o conceito de masculinidade hegemoénica, desde o principio da

2L Apesar de algumas de suas obras ainda estarem referenciadas com o nome anterior & sua transi¢do de
género, tratarei Connell no feminino independentemente da temporalidade da obra citada.
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sistematizacao dessas reflexbes se pensou em uma nog¢ao mével de analise. E ndo
em uma categorizagdo estavel, rigida e descolada do seu cronotopo (BAKHTIN,

2018) e do seu processo historico. Connell pontua:

As condicbes sob as quais a hegemonia pode ser sustentada estdo
constantemente mudando. Como consequéncia, um dado padrdo de
masculinidade hegemoénica esta sujeito a ser contestado ou a ser
transformado ao longo do tempo (CONNELL,1992, p.192).

Sobre isso, os 3 volumes da Historia da Virilidade, organizados por Corbin,
Courtine e Vigarello (2013a; 2013b; 2013c), nos d&o aporte teorico suficiente para
entendermos como diversas hegemonias masculinas sdo produzidas no decorrer da
histéria. E como elas negociam com o seu tempo estratégias para permanecerem
ocupando um lugar de dominagdo. Mesmo que isso lhe custe ceder, mudar e se
apropriar de novos discursos.

Muitas propostas de “novas masculinidades” estdo sendo apresentadas na
contemporaneidade como possibilidades de resolugao das relagdes de opressao de
género. Porém, € importante estarmos atentos as negociagdes de género que estao
mergulhadas em todas essas proje¢cdes de “novo homem”. Foi através de
mecanismos muito bem articulados que o poder masculino branco se sustentou
atravessando séculos.

Ao que se pode observar historicamente, o discurso masculino hegeménico
estd sempre disposto a ceder ou negociar se isso representar a permanéncia e/ou
ampliagdo do seu poder. E isso pode dar uma (fragil) sensagado de diminui¢cao de
privilégios. Mas, na verdade, estara apenas produzindo a manutengcdo do seu
dominio. A desconstrugdo das masculinidades ndo € um processo linear ou livre de
ser atravessada pelas vozes sociais permeadas de sentidos de autoridade e
traducbes expressas (BAKHTIN, 2011) do cronotopo no qual esta inserido
(BAKHTIN, 2018). Dessa forma, pensar em “novas masculinidades” sem combater
sistemas de opressdo € uma estratégia fragil que mais serve a hegemonia do que
realmente balancga as estruturas.

Um dos exemplos contemporéaneos de negociagdo e concessao no jogo das
masculinidades foi a metrossexualidade. Neologismo usado pelo jornalista Mark

Simpson em um artigo feito em 1994 para o jornal inglés The Independent.

Foi a partir desse escrito que surgiu a denominagdo de uma nova espécie
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de identidade masculina levada a cabo por um jovem urbano entre 25-45
anos com uma forte preocupagdo com a aparéncia, repleto de gostos
requintados, atualizado com as tendéncias da moda e da estética e, ainda,
sentimental. Em discurso, totalmente oposto a masculinidade padréo
(SILVA,2012 p. 16).

A partir desta definicdo, pode-se considerar que as figuras do “novo homem”
que surgem nos servem como espacgo de reflexdo e analise discursiva acerca dos
sentidos produzidos por esta espécie de categoria: “novo homem”. Cada tempo
parece oferecer o seu “novo” novo homem e este sujeito € sempre atravessado
pelas vozes sociais do tempo em que esta inserido. Portanto, isso pode ser um
indicio de que o padrdo vigente esta em crise e precisando restabelecer o seu lugar
de poder a partir de novas negociagdes culturais e sociais. Ou seja, a partir de
‘novos homens” que, ainda que sejam sensiveis e vaidosos, mantenham de pé o
funcionamento estrutural da dominagdo de género. Seriam homens que choram e
reconhecem a importdncia do feminismo, mas ainda s&o privilegiados no
funcionamento social e ndo abrem mao dos seus lugares de poder.

A propria nomenclatura, metrossexualidade, representa muito a confusa
percepcao das discussbes sobre género e sexualidade que circulava no senso
comum do final dos anos 90 e comeg¢o dos anos 2000. O termo parecia dizer
respeito a uma espécie de sexualidade, mas ao mesmo tempo era definida por
comportamento de consumo e era uma nocao atribuida a homens, aparentemente,
heterossexuais.

Indiscutivelmente, esses atravessamentos discursivos produziram até mesmo
um novo corpo da masculinidade dominante. E os seus desdobramentos atuais se
materializaram na producédo de espacos de masculinidades, como vimos a partir do
boom das barbearias no Brasil. Movimentacdo esta que retoma discursos de
rusticidade e virilidade, traz os jogos e a cerveja para dentro desses espacos,
assegurando a produgao de imagens de homens masculos. Novamente, a
exploragao de um mercado do cuidado e da beleza criado a partir de uma identidade
masculina e de um discurso de masculinidade. Vé-se, entdo, que género e
masculinidade, além de produzirem corpos, produzem também consumo e
arquitetura.

O que parece se evidenciar é que esse homem desejava autorizagéo social
para ser esteticamente mais vaidoso, se inserir mais nos contextos de moda e

beleza, poder se preocupar mais com o corpo, e performar o “homem sensivel’.
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Mas, em contrapartida, ndo queria ter a sua heterossexualidade questionada. E uma
estratégia para construir esta autorizagdo € fazer circular novos parametros de
masculinidade normativa diluidos via consumo, publicidade e meios de
comunicacgao.

O desejo desses homens era adentrar aquilo que € compreendido como
esfera e comportamento do campo da feminilidade, mas sem serem confundidos
com os homens homossexuais que trabalhavam ou ja frequentavam os saldes de
beleza e cabeleireiros. Era preciso encontrar uma forma de manter uma
diferenciagao e, por consequéncia, uma hierarquia.

O homem metrossexual ndo queria ser confundido com um viado.

Esse sujeito, na verdade, foi muito mais uma identidade de consumo
alicercada no género e na sexualidade, e produzida pela publicidade e pelo
capitalismo, do que propriamente uma identidade sexual masculina. Isso porque “o
que esta em jogo para essas campanhas publicitarias ndo é a transformacao da
sexualidade masculina, mas as suas novas adesdes de consumo” (SILVA, 2012,
p.15).

A masculinidade dominante parece sempre construir caminhos e estratégias
para fugir de qualquer possibilidade de relagédo com o fracasso. A nogéo de sucesso
€ sempre 0 que a sustenta.

Ao retornar aos estudos de Connell, ela e Messerschmidt vao apontar que as
‘relacbes de género sdo sempre arenas de tensdo. Um dado padrédo de
masculinidade é hegemodnico enquanto fornece uma solugdo a essas tensodes,
tendendo a estabilizar o poder patriarcal ou reconstitui-lo em novas condicdes”
(CONNELL; MESSERSCHMIDT, 2013, p.272). Essa parece ser a masculinidade de
sucesso.

Na busca por aprofundar melhor o conceito de masculinidade hegeménica, a
partir das criticas recebidas, Connell e Messerschmidt refletem sobre as esferas de
producdo dessas masculinidades dominantes em um sentido de nivel

politico-geografico:

Masculinidades hegemodnicas existentes empiricamente podem ser
analisadas em trés niveis: 1. local: construidas nas arenas da interacao face
a face das familias, organizagdes e comunidades imediatas, conforme
acontece comumente nas pesquisas etnograficas e de histérias de vida; 2.
regional: construidas no nivel da cultura ou do estado-nag&o, como ocorre
com as pesquisas discursivas, politicas e demograficas; e 3. global:
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construidas nas arenas transnacionais das politicas mundiais, da midia e do
comeércio transnacionais, como ocorre com os estudos emergentes sobre
masculinidades e globalizagdo (CONNELL; MESSERSCHMIDT, 2013,
p.267).

Apesar de em suas obras anteriores Connell (2003) trazer uma nogao de
masculinidade em grande escala e até mesmo pontuar que o imperialismo, o
colonialismo e a globalizagdo produziram e difundiram pelo mundo determinados
padrées de masculinidades, ja havia evidéncias em sua teoria de que nao seria
possivel existir uma masculinidade universal e que ela também nao levantava essa
hipétese. Tanto que em sua obra anterior a revisdo do conceito de masculinidade
hegemodnica, Connell (2003) ja observa que era importante reconhecer as diferengas
de masculinidades a partir de recortes de classe e ragca, mas que havia outros
recortes possiveis, pois “também ficou evidente que o mesmo contexto cultural ou
institucional produz diferentes masculinidades” (CONNELL, 2003 p.61, tradugcao
nossa)®.

Entretanto, mesmo considerando os 3 niveis apontados por Connell e
Messerschmidt (2013) — local, regional e global — podem haver outros diversos
atravessamentos de producdo de masculinidades hegeménicas que se estabelegam
em entrelugares. Principalmente locais/regionais ou regionais/globais. Connell e
Messerschmidt (2013) nos oferecem lentes e instrumentos de observacéo, cabe a
nds movimentarmos e expandirmos essas construcdes tedricas e analiticas.

E importante compreendermos que “ha uma circulacdo de modelos de
conduta masculina admiravel, que sao exaltados pelas igrejas, narrados pela midia
de massa ou celebrados pelo Estado (CONNELL; MESSERSCHMIDT, 2013 p.252).
A partir disso, “a cultura de massa normalmente supde que por tras do fluxo e
refluxo da vida cotidiana existe uma masculinidade fixa. Por isso se repetem frases
como "homens de verdade", "homem por natureza" (CONNELL, 2003, p.73,
traducado nossa). E surgem, assim, ideais de masculinidades a serem perseguidos
por todos os homens como sindnimo de sucesso.

Porém, é importante considerar que “a superficie sobre a qual se inscrevem
os significados culturais ndo € completamente lisa nem se mantém fixa” (Ibidem,
p.81, traducdo nossa). Dentro deste processo de relagdo e corporificacdo da

masculinidade, o sujeito constréi embates, aproximagdes, distanciamentos, recusas,

22 “También se ha hecho evidente que el mismo contexto cultural o institucional produce diferentes
masculinidades”.
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rompimentos, fissuras e concessoes.

Desse modo, as masculinidades hegemodnicas podem ser construidas de
forma que nao correspondam verdadeiramente a vida de nenhum homem
real. Mesmo assim esses modelos expressam, em varios sentidos, ideais,
fantasias e desejos muito difundidos (CONNELL; MESSERSCHMIDT, 2013,
p.253).

Pode-se pensar entdo que, se a masculinidade hegemoénica fosse um ponto
de chegada ou o topo de uma montanha, nem todos os homens estariam a mesma
distancia desse ponto referencial. Isso por que a partir dessa localizagao discursiva,
politica e material das masculinidades hegemoénicas — o topo — se constroem
relagdes de alianca, dominio e subordinacdo: “essas relacbes sao construidas por
meio de praticas que excluem e incluem, que intimidam, exploram, etc.” (CONNELL,
2003 p.61, tradugdo nossa)?.

A partir de um conceito de masculinidade hegemédnica, Connell (2003)
constroi uma nogdo de masculinidades cumplices e considera que “é grande a
tentacdo de considera-las como apenas versbes mais sutis da masculinidade
hegemonica” (Ibidem, p.120, tradugdo nossa)®*. A autora pontua que é pequeno o
grupo de homens que pratica rigorosamente o padrao hegemonico. Mas “a maioria
dos homens ganha com esta hegemonia, ja que se beneficiam dos dividendos do
patriarcado; em geral, o homem obtém vantagens da subordinagcdo geral das
mulheres” (CONNELL, 2003, p.120, tradugdo nossa)°.

Segundo Connell (2003), muitos homens respeitam suas esposas e maes,
nunca sao violentos com as mulheres, sdao bons pais e dividem os afazeres
domésticos, mas ainda assim sao beneficiados pelas vantagens sociais herdadas a
partir de uma ldgica, estrutura e cultura patriarcal. Essas seriam entdo as
masculinidades cumplices.

Para a autora, também ¢é importante pensar outras questdes, para além do
género, que atravessam as construgbes de masculinidade, pois “para entender o

conceito de género devemos sempre ir além do género” (Ibidem, p.115, traducao

% Estas relaciones se construyen a través de practicas que excluyen y incluyen, que intimidan,
explotan, etc.

24 “Es grande la tentacion de considerarlas solo versiones sutiles de la masculinidad hegeménica”.

% “La mayoria de los hombres ganan con esta hegemonia, ya que se benefician de los dividendos del
patriarcado; em general, el hombre obtiene ventajas de la subordinacion general de las mujeres.”
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nossa)®.

E através deste entendimento que se é possivel trazer as questées de classe
e raga para os estudos de masculinidades. Isso por que “as masculinidades dos
homens brancos, por exemplo, sdo construidas em relagado ndo apenas as mulheres
brancas, mas também aos homens negros” (CONNELL, 2003, p.114, tradugcao
nossa)?. Sendo assim, “em um contexto de supremacia branca, as masculinidades
negras desempenham papeéis simbodlicos na constru¢ao do género dos brancos”
(Ibidem, p.121, tradugdo nossa)®. Para Connell, este seria o conceito de

masculinidades marginalizadas:

Embora o termo marginalizagdo esteja longe do ideal, n&o consigo
encontrar outro que explique melhor as relagdes entre as masculinidades
das classes dominantes e subordinadas, ou de grupos étnicos. A
marginalizagdo é sempre relativa a forma de autoridade da masculinidade

hegemonica do grupo dominante (Ibidem, p.122, tradugéo nossa).

Considerar que homens pobres e negros, ainda que cisgéneros® e
heterossexuais, gozam dos mesmos privilégios sociais de homens cisgéneros
brancos e ricos, € uma desonestidade tedrica com desdobramentos extremamente
racistas. Mas ainda comum dentro de algumas vertentes feministas biologizantes
que enxergam o homem como um sujeito universal.

E, por fim, um outro recorte organizado dentro do campo da sexualidade,
especificamente aqui a homossexualidade, constréi também uma nocdo de
masculinidades subordinadas. Connell (2003) considera que o padréao de
masculinidade dominante gera uma opressdao que “coloca as masculinidades
homossexuais na base de uma hierarquia entre os homens que é estruturada de
acordo com o género” (CONNELL, 2003, p.119, tradug&o nossa)®.

Esse seria o lugar mais rechagcado das masculinidades, pelo fato de a

ideologia patriarcal considerar que “a homossexualidade € o depdsito de tudo o que

% “Para comprender el concepto de género debemos siempre ir alla del género.”

27 Las masculinidades de los hombres de raza blanca, por ejemplo, se construyen no solo en relacion
con las mujeres blancas, sino también con los hombres negros.

2 En un contexto de supremacia blanca, las masculinidades negras desempefian roles simbdlicos
para la construccion de genero de los blancos.

2 Termo utilizado para se referir a pessoas que se identificam com o género que Ihe foi atribuido ao
nascimento a partir do seu genital.

% “La opresion coloca las masculinidades homosexuales en el fondo de una jerarquia entre los
hombres que se estructura de acuerdo con al género”.
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a masculinidade hegemoénica descarta simbolicamente” (CONNELL, 2003, p.119,
tradugdo nossa)*'. Essa espécie de convicgdo se constroi pelo pensamento de que,
“do ponto de vista da masculinidade hegemdnica, a homossexualidade é facilmente
assimilada a feminilidade” (Ibidem, p.119, tradugao nossa).

A partir dessa nogdao de masculinidades subordinadas, € possivel
compreender como a homofobia e a misoginia sdo discursivamente vizinhas e, de
certo modo, compartilham um tronco em comum acerca do desdobramento das
violéncias.

Se expandissemos um pouco mais a reflexdo, poderiamos, talvez,
compreender aqui como subordinadas as performances de masculinidades
afeminadas: o viado, a bicha, a poc e etc. Sujeitos que, apesar de alocados no
campo da homossexualidade, performam outras corporalidades.

Ainda que seja impossivel para um homossexual, dentro deste
funcionamento, ocupar o lugar de masculinidade hegemoénica, homens gays que
performam heteronormatividade no jogo social, ainda que sua sexualidade seja de
conhecimento publico, me parecem estar mais proximos de uma cumplicidade da
norma do que apenas subordinacgao.

Os discursos que surgem com frequéncia no meio gay como “nao sou € nao
curto afeminados”, “sou gay, mas me dou o respeito”, “ndo precisa ser escandaloso
para ser gay” e etc., parecem ideias que se aliangam muito mais com a hegemonia
do que com os corpos homossexuais subordinados.

Ao se considerar as masculinidades de homens trans e/ou homens
bissexuais, pansexuais e assexuais, essas vivéncias também podem ocupar lugares
de subordinacdo dentro da hierarquia das masculinidades. Mas ainda assim suas
vivéncias podem se deslocar para compreensbes de cumplicidade ou
marginalizagao.

E se pensarmos acerca dos homens heterossexuais afeminados? Seriam
produtores de masculinidades cumplices por ainda manterem os papeis de
paternidade e matrimbnio ou o seu corpo, 0s seus trejeitos e a sua sensibilidade o
colocariam em um lugar de subordinagéao?

Ha sempre linhas muito ténues entre essas nogdes postas por Connell (2003).

Se pensarmos em homens que se relacionam com outros homens em sigilo, mas

¥ “La homosexualidad es el deposito de todo aquello que la masculinidad hegemonica desecha
simbdlicamente”.
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que performam uma heterossexualidade publica (casamento e paternidade, por
exemplo), podemos pensar que sdo masculinidades cumplices, talvez.
Masculinidades que ocultam o seu fracasso diante da norma — relacionar-se
sexualmente com outros homens — mas que ndo abrem mao tanto de performar uma
masculinidade de sucesso (heteronormativa) quanto de aproveitar o seu desejo
ocultamente. Um corpo que habita o entrelugar fracasso-sucesso de forma
estratégica.

O corpo de um homem com deficiéncia, talvez, possa ser pensado dentro de
um entendimento de masculinidades marginalizadas. Mas também havera
diferencas significativas em relagdo a este corpo na hipotese de ser um homem rico
e/ou negro. E sua sexualidade? E imigrante? Se sim, europeu, latino ou africano?

A partir das reflexdes de Connell (2003), somos provocados a tensionar ainda
mais a complexidade das relagdes de corpo, género e masculinidades. E ha um
grande ponto em comum em relacdo a todas as masculinidades que nao sao
hegemonicas: o fracasso em relagdo a norma.

Até mesmo as masculinidades cumplices, que seriam masculinidades mais
proximas ao padrao hegemoénico, ainda sao atravessadas por algum lugar de
fracasso frente a hegemonia. Justamente sdo cumplices por terem fracassado em
alguma instancia e ndo corresponderem ao padrdo hegemdnico, mas encontrarem
privilégio em manter um sistema que ndo os representa propriamente, mas o0s
beneficia diretamente.

As masculinidades dissidentes também podem se transformar em
masculinidades cumplices dos sistemas de opressdo quando heteronormativizam o
seu corpo e desejo. Ou seja, quando importam comportamentos construidos pela e
para a heterossexualidade, toda a sua légica normativa, e aplicam no jogo das suas
relagdes.

Esconde-se o fracasso normativo tentando alcancar uma performance de
sucesso de género e sexualidade. Isso, talvez, explicaria por que existem homens
gays homofdbicos. Essa complexidade de ser um homossexual, ter relacionamentos
homossexuais, mas ainda ser homofébico, é esse entendimento paradoxal de se
sentir mais proximo do homem cisgénero heterossexual do que do viado. Portanto,
de se sentir, ainda que nao esteja, mais proximo da masculinidade hegeménica do
que da masculinidade subordinada.

A partir de toda essa conversa tedrica, suas tentativas e limites, podemos
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pensar em construir uma nocdo de masculinidades fracassadas. Para isso, se faz
necessario delimitar dois sentidos centrais de fracasso para se trabalhar com essa
Nnogao.

A primeira seria uma nocao de fracasso enquanto destino social. Corpos que,
dentro de uma determinada estrutura politica e social, s&o empurrados ou
condicionados a significarem e a experienciarem o fracasso. Quando me refiro a
corpos que significam fracasso, falo de existéncias e desejos que nao sao
apresentados como sinbnimo de sucesso no funcionamento social e, portanto, ndo
habitam um imaginario de poder. E quando me refiro a experienciar o fracasso é por
que essa nogdo nao é abstrata ou apenas simbdlica. Experienciar uma nogao de
fracasso social, dentro de um sistema patriarcal e capitalista, € ser vitima de
violéncia, desemprego, fome e demais vulnerabilidades que se materializam nas
condi¢des de existéncia desses corpos.

Ja uma segunda nogao de fracasso estaria mais proxima ao discurso que Linn
da Quebrada fez no Big Brother Brasil deste ano: “Sou o fracasso de tudo aquilo que
esperavam que eu fosse”. E aqui se pode entender por um fracasso frente as
expectativas sociais e normativas. Uma decisdo em nao as atender. Portanto, uma
experiéncia de liberdade e agéncia do sujeito em romper com tais expectativas,
imposigdes e normatividades acerca do seu corpo, género e sexualidade.

Do ponto de vista da masculinidade hegemdnica, um homem “sair do armario”
€ sinbnimo de fracasso. Mas, para esse sujeito, a ideia de fracasso que a estrutura
tentara imputar ao seu corpo podera produzir outros sentidos, como, por exemplo,
uma experiéncia de liberdade e agéncia de si.

Trata-se de um rompimento normativo que a hegemonia tenta significar como
fracasso, para produzir a manutencdo do seu dominio e construir nos sujeitos um
desejo pelo sucesso de género, classe, raga, sexualidade e etc. Entretanto,
fracassar em relagdo a hegemonia talvez também possa significar sucesso na sua
experiéncia de ser, unica e irrepetivel (BAKHTIN, 2017).

Neste contexto, é possivel considerar que toda a construcdo discursiva e
histérica do Orgulho LGBTI+ se instaura justamente neste entrelugar de disputar os
sentidos de sucesso com a norma e ressignificar os sentidos de fracasso imputados
pela hegemonia aos nossos corpos, as nossas percepgdes de ndGs mesmos € aos
Nossos desejos.

E certo que essa segunda nocdo de fracasso pode se desdobrar na primeira
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ou podem ser combinadas, se transformando uma como camada da outra. Por
exemplo, um jovem negro da favela que ja vivencia cotidianamente o lugar de
fracasso forjado e materializado pelo sistema cultural e econémico, ao “sair do
armario” e se assumir gay, podera ter a sua relagdo com o fracasso muito mais
aprofundada. O seu corpo passa a produzir novos sentidos e a ser endereco de
muito mais violéncia.

Ao mesmo tempo que, ao romper com uma nogao de corpo e desejo
compulsorios — devido a heteronormatividade — ele também constroi e vivencia uma
experiéncia de liberdade frente a masculinidade hegeménica e todos os imaginarios
e imposic¢des que ela produz acerca de um homem negro.

Entretanto, isso também pode resultar em novas violéncias e situagdes de
vulnerabilidade ainda nao vividas por este corpo que ja foi, social e historicamente,
significado enquanto fracasso a partir do sistema capitalista, da escravidao e da
colonizagdo. E uma faca de dois gumes.

A entrevista de Linn da Quebrada ao TAB Uol em 2019% pode ser um
exemplo acerca da movimentacdo dessas duas nocgbes de fracasso, seus
entrecruzamentos e interdependéncia.

Nessa ocasido, ela diz: “Eu sou o transtorno de identidade. Eu sou o
transtorno para as suas teses. Eu sou o transtorno para os termos que vocés
inventaram. Eu ndo nasci no corpo errado. Eu sou o corpo errado”.

E possivel observar neste enunciado o fracasso enquanto escolha politica.
Quando ela se refere “vocés inventaram”, ela esta se dirigindo a norma branca e
cisgénero que anseia em categorizar e higienizar este corpo travesti para, entéo,
poder controlar os sentidos produzidos a partir dele. Para Linn, existe um fracasso
entendido enquanto espacgo discursivo de reinvencao de si, de fabricar-se, gerir-se,
parir-se. O fracasso enquanto poténcia e resisténcia, que rompe com os discursos e
sentidos investidos de autoridade (BAKHTIN,2011) no tempo-espaco, portanto, no
cronotopo (BAKHTIN, 2018), em que ela &, esta, existe e ocupa.

Ainda neste dialogo com as reflexdes bakhtinianas, podemos dizer que Linn
da Quebrada estabelece um ininterrupto confronto com as tradicdes conservadas

nas “vestes verbalizadas” (BAKHTIN, 2011, p.294) do seu tempo. Portanto, um

Mmmm acesso em 20 mar 2022
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confronto com obras, discursos e enunciados da época em que ela vive. Ela declara
guerra aos discursos de corpo e género que atravessam sua existéncia no tempo
presente. E esse enfrentamento é realizado artisticamente e com o seu discurso
politico que a posiciona axiologicamente no jogo social.

Na continuidade da entrevista ao UOL Tab, ela relata: “Sou tdo errada, tao
errada, que eu t6 aqui dando essa entrevista, que eu t6 na revista, que eu t6 com um
programa de televisdo, que eu t6 na série da TV, que eu t6 com um disco, que eu t6
viajando”. Nessa sua fala esta presente a estratégia de subversdo do sentido de
fracasso como possibilidade de sucesso. Com o seu “corpo errado” ela constroi a
sua nogao de sucesso a partir de sentidos de fracasso que perturbam a norma.

E isso fica ainda mais latente no que ela diz a seguir: “O que eu venho propor,
o que eu faco é disputa. Eu estou disputando territério. Tipo WAR, né?! E isso. Eu
disputo ocupar o espacgo de ser travesti e de reinventar o imaginario social para que
quando eu diga “travesti”, 0 que surja na sua cabega sejam outras imagens’.
Nota-se que Linn traz para o seu discurso um contexto de guerra ao citar WAR®®, um
jogo que se estrutura a partir de enfrentamentos e disputa de paises. Aqui, neste
caso, a disputa é por sentidos. A sua estratégia é utilizar a nogcdo de fracasso
enquanto ferramenta politica de resisténcia para que corpos socialmente
significados como fracassados, neste caso o0s corpos travestis, possam ser
atravessados por novos sentidos.

Linn continua: “Se antes as imagens que vinham acompanhadas do termo
travesti estavam ligadas a prostituicéo, a violéncia e a morte, eu proponho que, para
além disso, quando eu diga a palavra “travesti” vocés consigam pensar em ter filhas
travestis. Eu quero que vocés pensem, quando alguém nascer, no brago de vocés,
vocés pensem: “Ah, ja pensou se for uma travesti?! Que coisa linda!” Quando tiver
na barriga de vocés ainda, vocés pensarem na possibilidade de ser uma vida
travesti.” Novamente, € possivel localizar nesse enunciado uma estrutura discursiva
que trabalha a partir de uma nogéao de fracasso enquanto poténcia de reinvencao.

Ha um desejo pela construgdo de novos sentidos de fracasso, de passar de
um sentido para o outro, de partir do corpo fracassado pela desumanizacdo — a

violéncia, a fome, a morte — para um espac¢o de fracasso enquanto beleza, forga,

% WAR é um jogo de estratégia que possui missdes de conquistas territoriais. Existe a sua versdo em
tabuleiro e online. Na dindmica do jogo se constroem exércitos que atacam os demais para tomarem
seus espacos e assim realizarem a missao recebida no inicio do jogo.
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criacéo, revolugao e ocupagao — a beleza de se ter uma filha travesti.

Por fim, percebe-se que esses sdo movimentos entre complexos. Entre
opressao e liberdade. Entre sujeito, agéncia e estrutura. Entre classe, raga e género.
Entre dominacdo e subordinacdo. As duas nocgdes de fracasso possuem um tronco
discursivo em comum. Elas se cruzam em um ponto e se sobrepdem, podendo uma
ser resultado, combinacdo, camada e tensionamento da outra.

E a partir deste lugar que penso uma nogdo de masculinidades fracassadas.
Considero aqui como masculinidades fracassadas aquelas atravessadas por
processos de desumanizagao e violéncia — nas imbricagdes de raga, classe, religiao,
sexualidade, etnia, regionalidade e etc. — e também aquelas que encontram em
novos sentidos do fracasso a poténcia de reinvengao e resisténcia.

Sendo assim, ha um corpo que dispara e costura toda essa pesquisa. Uma
masculinidade fracassada que se constitui enquanto encruzilhada desses dois
sentidos de fracasso. E o corpo evitado pelo homem e pelo macho. E o ndo-homem:

0 viado.
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3.3 O fracasso do viado

Vou te confessar, que as vezes nem eu me aguento /
Pra ser tao viado assim / Precisa ter muito, mas muito
talento.

Linn da Quebrada®*

Parece que entre os varios fracassos possiveis, dentro de uma nocédo de
masculinidades fracassadas, o viado é o chorume, o aterro, o lamacgal e um dos
piores corpos para se habitar. E tudo pode se agravar: um viado preto, um viado
com deficiéncia, um viado da periferia, um viado gordo, camadas e subcamadas de
uma existéncia que é significada enquanto fracasso.

Mas, afinal, o que é o viado?

As discussdes que Megg Rayara Gomes de Oliveira, travesti preta, mestra e
doutora em Educacdo, nos traz em sua tese O diabo em forma de gente:
(r)existéncia de gays afeminados, viados e bichas pretas na Educagéo, juntamente

com as reflexdes de Jésio Zamboni (2016), em sua tese Educag¢do Bicha: uma

a(nall]) rqueologia da diversidade sexual, ambas atravessadas por corpo, vivéncia e
educacao bicha, ja nos oferecem pistas de um caminho para se refletir sobre o
viado.

Nao ha intencdo aqui de propor uma definicao totalmente engessada do que
este corpo ou nogao é. Ensaiarei acabamentos provisérios sobre o viado.

Aparentemente, para os corpos que se autointitulam viado, esta € uma
vivéncia de escape a norma e de tensionamentos entre as préprias ideias de macho
e bicha. E nesse entre que o viado parece estar. Um corpo que vagueia, desliza e
resiste. Mas, sem duvidas, esta muito mais perto da bicha, das suas vivéncias e
violéncias sofridas do que do macho.

Concordo com Oliveira (2017) quando ela diz que “gay e bicha sdo categorias
diferentes. Expressam condutas diferentes. A bicha resiste. O gay se ajusta. Mas, se
esse gay € afeminado, basta para que seja tratado como viado, como bicha. O
ajuste nao se efetiva” (OLIVEIRA, 2017, p.105). Até mesmo a palavra homossexual
produz imaginarios diferentes daqueles possiveis em relacdo as palavras viado e
bicha.

% Musica Talento da Linn da Quebrada que integra o album Pajuba langado no ano de 2017.
https://www.youtube.com/watch?v=0Y C6tw38agA Acesso em 14 abr. 2022
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A primeira — homossexual — certamente mais higienizada e polida. E as outras
duas se referem mais a corpos que sao endereco de repudio e de 6dio. Sendo
assim, “no meio de um fogo cruzado entre cis heterossexuais e gays higienizados, a
bicha se contorce para afirmar uma existéncia que nao € nenhuma coisa nem outra”
(OLIVEIRA, 2017, p.106). Ainda que seja possivel compreender que, de forma geral,
essas nogdes e palavras partem de uma raiz em comum, mas sio atravessadas por
outros sentidos e entao vivenciadas de outras formas.

Uma vivéncia viada é uma recusa da masculinidade hegeménica. E se
assumir enquanto corpo mutante — pela nogcdo de monstruosidade que este corpo é
lido pela normatividade — e mutavel — por ndo caber, ndo ser possivel conter, sendo
um deslizamento ininterrupto de sentidos conflitantes e subversivos

E importante destacar que o termo viado foi historicamente disputado no
campo do discurso para que, através da producdo de novos sentidos para essa
palavra, ela passasse de um contexto de xingamento para um status empoderador.
A estratégia discursiva de determinados homens gays foi tomar o termo para si,
compreender-se enquanto viado, para que a partir disso a forga violenta de
subordinacao, através do termo, fosse ineficaz. Como irei xingar alguém de viado se
0 mesmo se orgulha de ser, se chama como tal e ocupa os espacos a partir disso?

Esse movimento discursivo se articula através da no¢do de masculinidades
fracassadas: este corpo viado significado enquanto fracasso, produz uma politica e
uma pedagogia do fracasso enquanto resisténcia para sobreviver e subverter. Dessa
forma, ele disputa os proprios sentidos de sucesso e nao permite mais que o outro o
nomeie, o controle e estabeleca poder sobre ele. E uma disputa discursiva que se
efetiva na performatividade dos corpos.

A musica “Talento” da Linn da Quebrada € um exemplo desse processo: “Vou
te confessar, que as vezes nem eu me aguento / Pra ser tdo viado assim / Precisa
ter muito, mas muito talento” (QUEBRADA, 2017). A nogao, o corpo e o sentido de
viado sao apresentados enquanto experiéncia de delicia e prazer. Um deleite. E a
disputa e subversao dos sentidos de fracasso-sucesso ficam ainda mais evidentes
quando ela se refere a talento. Uma palavra que produz imaginarios desejosos, de
um lugar a ser alcangado, de uma pessoa que todo mundo quer ser, um corpo que
alcangara ou alcangou sucesso, pois € talentoso. Novamente a estratégia de
produzir imaginarios de sucesso a partir de um lugar de fracasso.

Diversas palavras tém vivido esse processo, como € o caso da palavra “puta”.
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Para algumas palavras € mais eficaz, para outras, menos. Mas sdo disputas
discursivas necessarias. E certo que a palavra ainda tende a ser usada como
xingamento, mas a estratégia permanece. Quanto mais as pessoas, em especial 0s
homens, nado tiverem medo da palavra viado, menos carga pejorativa ela tera.

Essa apropriagdo e producao de novos sentidos para o termo faz com que o
viado também produza novos sentidos perturbadores para as masculinidades. Este
corpo consegue rabiscar e retalhar imaginarios de masculinidades. Por isso o viado
abre e, concomitantemente, ndo abre mao de habitar a esfera compreendida como
masculina. Mas essa morada é temporaria e cadtica. E um acampamento que a
qualquer momento se vai embora roubando e incendiando os sentidos hegemaonicos
de masculinidade.

O viado é um corpo que produz fissuras no tecido da masculinidade
hegemonica. Ele se apropria de uma nog¢do de masculinidade fracassada e
nao-homem como estratégia, desejo, sentido e discurso.

E certo que o termo viado na pratica cotidiana ndo é atribuido exclusivamente
a homens gays. Mas a homens que, em certa medida, falharam em relacédo a
masculinidade hegemadnica.

Ele &€ sempre um indicio de como um jogo de dominagao e subordinagéo esta
sendo construido entre dois homens. O homem cisgénero e heterossexual tende a
usar o termo viado para menosprezar outro homem. E isso produz uma espécie de
hierarquia dentro das préprias vivéncias heterossexuais, nas quais alguns homens
seriam mais ou menos heterossexuais em relacao a outros, a partir de determinados
comportamentos.

Quando o, agora, ex - presidente da Republica Jair Bolsonaro, no meio de
uma pandemia mundial, dizia que usar mascara, recomendagao da prépria
Organizagao Mundial de Saude — OMS, era “coisa de viado”*®, havia implicito nessa
afirmagdo o que seria um comportamento do macho e dos “homens de verdade”:
uma nogao heroica e imortal de si, desprezo ao autocuidado e ao cuidado para com
o outro, anticientificismo, negacionismo e etc. Ele ndo estava se referindo ao campo
da sexualidade, propriamente, ou da pratica sexual. Mas sim a um lugar menor de
ser homem. Ou ainda a uma expulsdo discursiva dos sujeitos, tidos por ele como

menos homem, para o lugar do ndo-homem, o viado.

% hitps://www.dn.pt/mundo/mascara-e-coisa-de-viado-dizia-bolsonaro-a-funcionarios-12405019.html
Acesso em 21 mar 2022
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Ele n3o disse que era “coisa de homossexual’, mas sim de viado. E muito
mais sobre estabelecer uma hierarquia entre as masculinidades do que
propriamente afirmar que esses homens que usam e incentivam o uso mascara se
relacionam afetiva ou sexualmente com outros homens. A pratica sexual em si ndo é
a questao.

O seu discurso é para que a masculinidade hegemoénica se diferencie, de
forma muito evidente, do lugar do viado e de todos os outros lugares inferiores de
masculinidades, e, entdo, outros homens prefiram concordar com ele a serem
confundidos com viados. E mais sobre o discurso sobre o corpo — 0 uso de mascara
— do que da pratica sexual. Ainda que a origem do termo viado tenha uma relagao
homofdbica acerca da pratica sexual entre dois homens.

Se parecer-se com um viado € usar mascara, a légica € que os homens que
tenham medo de ser confundidos com viados nao usem. A estratégia é construir, no
campo do discurso, um lugar menor de ser homem, forjando uma nog¢ao de que
todos os “homens de verdade” precisam sempre fugir desse lugar menor para néao
serem confudidos com viados e todo o imaginario de pedofilia, devassidao,
promiscuidade e péanico moral que o0 conservadorismo constroi acerca da
homossexualidade.

E como se Bolsonaro estivesse falando: “Se vocés ndo sdo viados, ndo se
comportem como tal”. E esse se “comportar como tal” estava atrelado ao uso da
mascara. E uma estratégia de controle e persuasdo a partir de uma nogdo de
masculinidade. E uma espécie de recado: ndo sejam eles, ndo se parecam com eles
e nao estejam com eles (os viados).

Evidentemente, sabemos que muitos homens heterossexuais usaram
mascara durante a pandemia, mas dentro da légica do discurso de Jair Bolsonaro,
esses homens sao viados. Nao foi a pratica sexual que os definiu, mas as tensdes
discursivas acerca de comportamentos considerados ou ndo como “de homens”.

Para Bolsonaro, nesse momento e nesse discurso, € como se o determinante
sobre alguém ser ou né&o viado fosse 0 uso de mascara e n&o particularmente a sua
pratica sexual. Ele se utiliza apenas de um fantasma moral. Por isso a importancia
de se colocar a nogao de viado como espago e vivéncia de poder, para que ninguém
tenha qualquer insegurancga de ser comparado com 0 mesmo.

Viado é uma espécie de primeiro lugar em que um homem ¢é jogado quando &

expulso da masculinidade hegemodnica. Para retornar a ela sdo necessarias diversas
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negociacdes normativas. E preciso deixar a viadagem. E a “viadagem é a pratica do
viado, a repeticdo dos atos conformadores de uma identidade fixada como gay na
cultura e na linguagem” (SILVA, 2015 p.6). Sendo assim, existe uma arena de vozes
e sentidos que se enfrentam, incluem e excluem tentando determinar quais agdes e
comportamentos sao viadagens, ou seja, sao “coisa de viado”.

A sensibilidade, o contato, autocuidado, demonstragcdo de afeto,
vulnerabilidade, emogdes e etc. sdo colocados dentro da esfera da “frescura” que
implica um imaginario de viado. E isso se desdobra em campos como a paternidade,
os relacionamentos, o trabalho, as amizades e etc. A ordem social € que ndo se
pode deixar que as masculinidades se enviadem ou se embichem. E ai, como a
masculinidade hegeménica na pratica também falha, quando esses corpos
normativos se emocionam ou se sensibilizam, ha um desespero por parte desses
homens em dar justificativas: “Chorei por que era o nascimento da minha filha” ou
“Me emocionei por que fui pego de surpresa”. Tudo para nao parecer viado.

Ha também uma outra estratégia de negociacdo dentro da masculinidade
hegemonica que ocorre no interior disso que tem sido forjado como “novo homem”.
Este sujeito que, supostamente, esta revendo a sua paternidade, o seu lugar
enquanto marido, sua saude mental e a sua masculinidade. Dessa configuragcédo de
homem surgem discursos como: “Chorar ndo te faz menos homem?”, “Dividir os
trabalhos domésticos néo te faz menos homem?”, “Brochar ndo te faz menos homem”
e efc.

O ponto é: e se essas experiéncias fizessem esse sujeito menos homem?
Qual seria o problema? O que é ser menos homem? O que significa ocupar esse
lugar? O que este sujeito pensa que é ser “menos homem”?

Nesses enunciados € possivel observar uma recusa de ocupar um lugar que
esteja fora de uma pratica de masculinidade RESPEITADA. Este sujeito sabe que no
jogo das masculinidades ha um lugar entendido como inferior e submisso, como
préximo ao lugar de “ser mulher”. Sendo assim, ser “menos homem” corresponde a
ser viado ou a ser mulher. Retorna-se, assim, a estratégia de fugir discursivamente
desses lugares inferiores e de seus arredores.

Esses discursos continuam construindo e reforcando a hierarquizagao das
masculinidades na qual, novamente, alguns homens seriam MAIS HOMENS,
MENOS HOMENS e também NAO-HOMENS. Esses ultimos, sendo expulsos do

espectro das masculinidades reconheciveis, aceitas e veneradas. Ou seja, expulsos
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do Jardim do Eden das masculinidades de sucesso. Viados.

Portanto, quando cavamos nos discursos presentes nesses enunciados,
costurados pela nocao de nao ser “menos homem”, encontramos um chao batido de
homofobia e misoginia. Novamente, uma espécie de rechago e &dio direcionado as
mulheres, as nogdes de feminino/feminilidade e aos demais corpos compreendidos
como n&o-homens.

Por isso € importante encararmos que, enquanto xingamento e carga
pejorativa, o viado € o homem que fracassou ou foi identificado e significado
enquanto fracasso em relagdo a masculinidade hegemdnica, ainda que nao seja
propriamente no campo da sexualidade ou da pratica sexual.

Como ja discutimos, quando alguém xinga um homem de viado, apesar de
estar implicito que se trata de menosprezar uma suposta homossexualidade, esses
homens nem sempre sao, de fato, homossexuais. Mas, talvez, ainda que
heterossexuais, sejam homens que apresentem outros atravessamentos de sentidos
acerca do que é ser homem e de construgdo de masculinidade. Ele é, talvez, um
corpo-falha, um corpo-denuncia que apresenta também a vulnerabilidade do sistema
hegemébnico. Um sistema que, talvez, ndo consegue se apropriar igualmente de
todos os corpos, pois eles oferecem resisténcia, escapam, deslizam, negociam,
fazem concessdes e rompimentos.

Um corpo-falha, talvez, seja a ferida da hegemonia, o Calcanhar de Aquiles®
da masculinidade hegemoénica que, apesar de dominante, falha.

Entretanto, o corpo viado ainda € um corpo evitado. Dele ainda muito se foge.
Até mesmo homens gays nao gostam de serem chamados de viado. Porque
representa algo muito menor, inferior... “amador”. Um jeito ruim e pior de ser gay. O
viado como nomeagao do fracasso.

Vocé sonha em ter um filho viado? Embalar nos bragcos um bebé viado?
Decorar o quarto com cores de viado? Ou no fundo este corpo é para vocé um
fracasso? Quem tem por objetivo de vida ser um viado? Quais lugares produzem
viados? Em que lugares estes corpos podem estar? E em quais sdo combatidos?

O corpo viado! Esta encruzilhada (im)permanente e instavel. Um corpo
inacabado, aquele que estd sempre de passagem. E temporario, & por-vir
(BAKHTIN, 2011).

% Express&o que significa ponto fraco ou vulnerabilidade de alguém ou algo. Neste caso, da
masculinidade hegemonica.
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Sera qu,e assim como a masculinidade hegem®énica que produz seus espagos
fisicos e materializados, como as barbearias e espagos de jogos s6 para homens, 0s
viados também forjam e criam os seus espagos?

E o teatro? E coisa de viado? Sé tem viado no teatro?

O teatro é a puta que pariu o viado?
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CENA IV - CONVERSAR: UMA METODOLOGIA FRACASSADA

Se de verdade se conversa, em seguida o tema
deriva para a deriva, e seu resultado é sempre a
perplexidade ao perguntar-nos: sobre o que
estavamos conversando?

(Carlos Skliar)®”

4.1 Os fracassos [sucessos] da conversa®®

Qual metodologia poderia dar conta dos corpos dessa gente do teatro? Dos
seus movimentos e da sua efemeridade? Quais caminhos seriam possiveis trilhar
para uma tentativa de capturar o incapturavel e todos os sentidos cambiantes que
escorregam sobre seus corpos e discursos acabados provisoriamente? Qual método
teria sucesso diante de corpos e masculinidades fracassadas?

Ousaria alguém dizer que seria necessario um método amador para a
realizacao desta pesquisa?

Apenas uma metodologia também fracassada poderia ser a resposta a essas
questdes. Um fracasso aqui compreendido através dos mesmos sentidos do corpo
fracassado do teatro amador e das masculinidades fracassadas do sistema
hegemonico: menor, banal, trivial, cotidiana, desprezada e sem o brilho dado aos
meétodos ja consagrados. Um quadro metodologico que ndo busca o sucesso, mas
realiza-se enquanto fracasso. Um mapa que tem por objetivo perder-se. O que nao
quer dizer que nao se chegara a algum lugar. Chegaremos ao outro. E esta chegada

se dara sabendo que:

quando contemplo no todo um homem situado fora e diante de mim, nossos
horizontes concretos efetivamente vivenciaveis ndo coincidem. Porque em
qualquer situacdo ou proximidade que esse outro que contemplo possa
estar em relagdo a mim, sempre verei e saberei algo que ele, da posi¢cao
fora e diante de mim, ndo pode ver: as partes de seu corpo inacessiveis ao
seu proprio olhar - a cabega, o rosto, e sua expressao -, 0 mundo atras dele,
toda uma série de objetos e relagbes que, em fungdo dessa ou daquela
relacdo de reciprocidade entre nds, sdo acessiveis a mim e inacessiveis a
ele. (BAKHTIN,2011, p.21).

7 Fragmento retirado da obra Conversa como metodologia de pesquisa: por que nédo? (2018, p.11)
% A nogao de conversa aqui utilizada ndo se restringe apenas a pessoas ouvintes, mas a conversa de
forma geral, considerando, por exemplo, LIBRAS, LIBRAS TATEIS e etc.
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Diante disso, se faz necessario pensar em uma metodologia preocupada com
as complexidades desse sujeito e despreocupada em higienizar-se. O objetivo dessa
pesquisa também é nao se tornar um dispositivo de controle que repete padrdées
coloniais de investigacado. Pensar novos métodos € também matar o colonizador que
habita em mim. Por isso, algumas questdes precisam ser refletidas no momento em

que escolhemos a forma como queremos caminhar até o sujeito da nossa pesquisa:

Como produzir um texto de pesquisa onde as vozes dos sujeitos sejam
respeitadas em sua diferenca e nao reduzidas por mim aos meus
interesses? Ao assumirmos que ndo acreditamos na existéncia da
neutralidade nem na pesquisa, nem no autor que a narra, como produzir um
texto onde as contradigbes e as ambivaléncias presentes nos sujeitos e em
mim nao sejam invisibilizadas para produzir um texto “limpo” de nossas
incongruéncias, mas, ao contrario, o precioso material de nossa
investigacao, reflexdo e producdo de um conhecimento coletivo? Isso é
possivel? E possivel uma pesquisa que siga o ritmo vertiginoso, os
caminhos tortuosos do pensamento vivo em seu movimento? Dizer, pensar,
redizer, repensar... afinal do que se trata nossa pesquisa? (SERPA, 2018,
p.95)

Em uma perspectiva bakhtiniana, Marilia Amorim também nos aponta que a
pesquisa se da justamente neste confronto entre os textos produzidos pelo
pesquisador e pelo sujeito pesquisado. Em uma investigagao eles coabitam, se

relacionam, se tensionam, divergem e expandem as compreensdes um do outro:

Pesquisador e sujeito pesquisado sdo ambos produtores de texto, o que
confere as Ciéncias Humanas um carater dialédgico. Uma primeira
consequéncia disto € que o texto do pesquisador nao deve emudecer o
texto do pesquisado, deve restituir as condi¢des de enunciagcdo e de
circulacédo que Ihe conferem as multiplas possibilidades de sentido. Mas o
texto do pesquisado nido pode fazer desaparecer o texto do pesquisador,
como se este se eximisse de qualquer afirmacdo que se distinga do que diz
o pesquisado (AMORIM, 2006, p.98).

Neste desafio dialdgico, fica posto que um caminho proficuo é investir no zelo
de destrinchar as hierarquias discursivas entre o pesquisador e o sujeito pesquisado
no texto que se constréi dessa interagdo. Como Amorim aponta, “o fundamental é
que a pesquisa nao realize nenhum tipo de fusdo dos dois pontos de vista, mas que
mantenha o carater de dialogo, revelando sempre as diferencas e a tensao entre
elas” (AMORIM, 2006, p.100). E evidente que este é o lugar ideal para o qual
miramos, mas sabemos que a metodologia de uma pesquisa € sempre uma

tentativa.
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Quando olhamos com atenc&o para isso, a conversa torna-se um lugar
possivel enquanto metodologia de pesquisa. Ela desestabiliza e complexifica nogdes
de autoria, se produz coletivamente e é gerada a partir de uma experiéncia de
afetar-se pelo que o outro diz. E, dessa forma, € possivel o sujeito revisitar o seu
olhar acerca do mundo e das relagbes, podendo naquela mesma conversa
reelaborar discursos e produzir novos sentidos a partir da relagdo com o outro.

Com essa percepgao sobre a conversa, podemos retomar e nos aprofundar

um pouco mais no que Bakhtin chama de excedente de visao:

[...Jum conjunto daquelas agdes internas ou externas que sO eu posso
praticar em relagédo a outro, a quem elas sao inacessiveis no lugar que ele
ocupa fora de mim; tais a¢des completam o outro justamente naqueles
elementos em que ele ndo pode completar-se. Essas agdes podem ser
infinitamente variadas em fungéo da infinita diversidade de situagbes da vida
em que eu e o outro nos encontramos num dado momento (BAKHTIN, 2011,
p.23).

Partindo desse conceito bakhtiniano, compreende-se que em uma roda de
conversa, por exemplo, cada sujeito participante, a partir do seu lugar singular e
insubstituivel, ancorado no seu excedente de visdo, oferecera um acabamento
provisorio diferente em relacdo a cada outro que esta sentado ali com ele. E é
importante compreendermos justamente os acabamentos enquanto provisorios,
portanto, em permanente movimento. Isso porque 0 nosso excedente de visido
também se transforma devido ao nosso deslocamento no processo de existir e se
relacionar, e a partir das diversas situacées da vida. O acabamento provisorio que
faco do outro hoje podera ser outro amanha.

Amorim também enfatiza um ponto que é fundamental nessa compreensao

sobre excedente de visdo e acabamento provisorio:

[...] o acabamento, para Bakhtin, € uma espécie de dom do artista para seu
retratado. O acabamento aqui ndo tem sentido de aprisionamento, ao
contrario, € um ato generoso de quem déa de si. Dar de sua posi¢do, dar
aquilo que somente sua posi¢cdo permite ver e entender (AMORIM, 2006,
p.97).

Oferecer um acabamento a algo ou alguém n&o é construir para eles uma
prisdo. O acabamento provisério, dentro de uma percepgao bakhtiniana, parece um

frame®, é a captagdo temporaria de algo que esta em pleno movimento — a vida, as

¥ Uma imagem fixa de um produto audiovisual
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relagdes, o0 outro — para que possamos ver mais de perto, refletir sobre aquilo dentro
daquele contexto e sob influéncia de determinadas condicdes. E um breve
congelamento do acontecimento para que eu possa olhar para ele. Sempre
considerando que esse frame integra um longa-metragem discursivo inacabado,
aberto a novas leituras e producédo de sentidos. Amanha esse frame, esse sujeito,
essa situagao, esse acontecimento ou esse enunciado ja serdo outros, pois eu me
movimento em relagdo a isso, eu entro em contato com outros olhares, mundos,
saberes, enunciados, processos de aprendizagem e discursos. E quando volto a

esse frame, a esse sujeito, a essa situacgao, ja sou outro e eles também:

O excedente de visdo é o broto em que repousa a forma e de onde ela
desabrocha como uma flor. Mas para que esse broto efetivamente
desabroche na flor da forma concludente, urge que o excedente de minha
visdo complete o horizonte do outro individuo contemplado sem perder a
originalidade deste. Eu devo entrar em empatia com esse outro individuo,
ver axiologicamente o mundo de dentro dele tal qual ele o vé, colocar-me no
lugar dele e, depois de ter retornado ao meu lugar, completar o horizonte
dele com o excedente de visdo que desse meu lugar se descortina fora
dele, converté-lo, criar para ele um ambiente concludente a partir desse
excedente da minha visdo, do meu conhecimento, da minha vontade e do
meu sentimento (BAKHTIN, 2011, p.23)

Olho para essa concepg¢ao bakhtiniana como uma tentativa radical de
compreensao da relacdo com o outro, da minha posicdo — nesta tese enquanto
pesquisador — e da dele. O excedente de visao funciona quase que como uma lente
discursiva com a qual eu ensaio como € ver o mundo a partir dos olhos do outro e
depois narro essa visdo a partir de uma perspectiva singular e insubstituivel. E um
exercicio permanente de completude temporaria e incompletude permanente
disputando o sentido das coisas.

Desta forma, € preciso reafirmar que uma pesquisa nao € neutra: aquilo que
daqui vejo, do meu lugar de pesquisador, é também carregado dos atravessamentos
do meu conhecimento, das minhas vivéncias, sentidos, memdrias, embates, dores,
paixoes, obsessdes e contradi¢des. Inclusive, Marilia Amorim aponta que esse
movimento de se colocar na pesquisa, ou seja, “intervir sua posigcao exterior: sua
problematica, suas teorias, seus valores, seu contexto sdcio-histérico” (AMORIM,
2006, p.100), justamente revelara sobre o sujeito pesquisado algo que ele mesmo
nao consegue ver e que s6 pode ser oferecido por aqueles que nao sao ele. Os

outros.
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Também €& possivel observar que a conversa se estrutura e se movimenta a
partir de principios que se aproximam muito ao teatro: a presenca, a troca, o outro, a

confianga, a afetividade e a investigagao:

A conversa €, talvez, de alguma maneira e em alguma medida, a arte de se
fazer presente, de dar tempo, isto é, de se colocar disponivel a ouvir, a
escutar, a pensar e partilhar com o outro o que nos habita, fazendo dessa
agdo nado s6 uma possibilidade de investigacdo, mas, antes, de
transformar-se no préoprio ato de investigar (SAMPAIO; RIBEIRO; SOUZA,
2018, p.36).

Se nas sessdes passadas se refletia sobre um teatro que foge da técnica e
homens que escapam da normatividade masculina, a conversa “poderia ser uma
linha de fuga as normativas da pesquisa cientifica” (Ibidem, p.29). A partir disso,
pode-se compreender que a “conversa abre possibilidades para interrogar modos
autoritarios e, muitas vezes, arrogantes de pesquisar” (Ilbidem, p.34).

Faz-se necessario pontuar que nao se trata apenas de um conceito mais

popular ou simplesmente corriqueiro da nogao de dialogo, pois

o didlogo é um conceito desenvolvido e utilizado de diferentes formas por
diferentes campos de pesquisa. Mesmo possuindo compreensdes distintas
e plurais, que subsidiam praticas distintas e plurais, encontra-se no lugar do
sagrado, lugar do instituido, goza de uma aura de cientificidade, enquanto a
conversa, pratica vulgar, do homem ordinario, das gentes do mundo, assim
como tantas outras praticas humanas, € tratada, muitas vezes, com
indiferenga, como uma trivialidade indigna das artes da ciéncia (SERPA,
2018 p.107).

E preciso destacar como € incbmodo em um texto, relativamente recente,
termos a nocdo “homem” como correspondente a ideia de “pessoa’ ou
‘humanidade”. Vé-se, assim, que mesmo que haja uma tentativa genuina de
proposi¢cdes de novas metodologias, elas ainda carregam herangas normativas em
seus cernes. E sempre importante lembrar que para usarmos e articularmos uma
teoria, precisamos atravessa-las com tensionamentos acerca dos limites de sua
elaboracdo. Este reconhecimento, esta posi¢cao ética e politica € um processo
saudavel para a producao de conhecimento das Ciéncias Humanas.

Para além disso, o que se vé também & como a relagao dialogo-conversa &
estabelecida a partir de uma hierarquia. O que pode nos rememorar a propria
relacdo entre teatro profissional e teatro amador: estaria o dialogo para o teatro

profissional, assim como estaria a conversa para o teatro amador?
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Ou até mesmo as relagdes com as masculinidades: estaria o dialogo para a
masculinidade hegemonica, assim como estaria a conversa para as masculinidades
fracassadas?

Ao movimentar essas questdes nao quero produzir um binarismo raso, mas
refletir como esses binarismos ja estdo postos dentro das relagbes de poder que os
constituem: seja no corpo, no discurso ou no método. E € por isso que apenas uma
metodologia dissidente poderia conversar tao profundamente com os interesses
dessa pesquisa. A conversa enquanto metodologia também é forjada neste lugar
menor e sem relevancia. Sua constituicdo através do abandono do controle e da

categorizagao é subversiva:

Falar de uma pesquisa cuja metodologia quer habitar o fora significa falar de
uma agao investigativa para a qual sdo insuficientes “procedimentos”
pensados para garantir o (ilusério) controle, assim como nao satisfazem os
“‘instrumentos” que visam quantificar, generalizar, igualar. Ndo se trata, no
bojo da conversa como metodologia de pesquisa, de categorizar falas dos
sujeitos interlocutores da acao investigativa, de inseri-las em quadros
descritivos ou em conceitos-chave, recolher delas dados e analisa-los.
Trata-se, antes, de pensar com elas, escuta-las, pensar a partir delas, com
toda a imprevisibilidade, incomensurabilidade, inventividade e contingéncia
que a pesquisa pode revelar (RIBEIRO; SOUZA; SAMPAIO, 2018, p.169).

Entretanto, sabendo que a nocédo de dialogo é atravessada por diversas
teorias, para essa pesquisa, a nogao bakhtiniana de dialogo ndo sera abandonada
ou recusada. Para o Circulo de Bakhtin, dialogo € compreendido ndo s6 como “a
comunicagao direta em voz alta entre as pessoas face a face, mas como qualquer
comunicagdo discursiva, independente do tipo” (VOLOCHINOV, 2017, p.219).
Bakhtin compreende que todo discurso possui uma orientagado dialdgica, portanto,
ele considera que “em todos os seus caminhos até o objeto, em todas as diregbes, o
discurso se encontra com o discurso de outrem e ndo pode deixar de participar, com
ele, de uma interagao viva e intensa” (BAKHTIN, 2014, p.88).

O didlogo em uma perspectiva bakhtiniana é a “alternancia entre enunciados,
entre acabamentos, ou seja, entre sujeitos falantes, entre diferentes
posicionamentos” (MARCHEZAN, 2006, p.116). Bakhtin, portanto, vai considerar que
“‘dois enunciados, quaisquer que sejam, se confrontados em um plano de sentido
(n&o como objetos e ndo como exemplos linguisticos), acabam em relagao dialogica”

(BAKHTIN, 2011, p.323). Podemos entdo compreender o dialogo bakhtiniano como:



112

ponto de tenséo entre o eu e o outro, entre circulos de valores, entre forgas
sociais. A essa perspectiva, interessa ndo a palavra passiva e solitaria, mas
a palavra na atuagdo complexa e heterogénea dos sujeitos sociais,
vinculada a situacdes, a falas passadas e antecipadas” (MARCHEZAN,
2006, p.123).

Uma pesquisa cientifica € um confronto dialégico entre enunciados e pontos
de vista. Ela se torna uma arena dialdégica na qual sujeitos e teorias sao postos em
relacdo. Sendo assim, “dois enunciados distantes um do outro, tanto no tempo
quanto no espago, que nada sabem um sobre o outro, no confronto dos sentidos
revelam relagdes dialégicas se entre eles ha ao menos alguma convergéncia de
sentidos” (BAKHTIN, 2011, p.331). Para a teoria bakhtiniana “a vida é dialégica por
natureza. Viver significa participar do dialogo: interrogar, ouvir, responder, concordar,
etc. (Ibidem, p.348).

Uma das aproximacdes de uma perspectiva bakhtiniana e a conversa

enquanto metodologia de pesquisa é a nogéo de singularidade:

Se pensarmos em uma metodologia que vai sendo desenhada,
experimentada ao sabor e ao saber da pesquisa, entdo estamos falando de
uma metodologia da singularidade. E uma metodologia da singularidade é
algo como pessoalmente irrepetivel, pois € da ordem da experiéncia, do
pesquisar a experiéncia (RIBEIRO; SOUZA; SAMPAIO, 2018, p.169).

Uma metodologia bakhtiniana também se realiza no processo, no caminho e,
assim como a conversa, se compreende enquanto uma metodologia irrepetivel e,
portanto, uma metodologia também da singularidade.

Isso se entrecruza com o acontecimento teatral e o acontecimento da
conversa: ambos eventos néo se repetem, e ocupam, a cada vez que acontecem,
um cronotopo especifico e diferente. Porque “ndo se pode repetir uma conversa; por
que da ordem do acontecimento, ela € unica. Vive-se e entra-se em uma conversa
de forma irrepetivelmente singular, pessoal” (Ibidem, p.174).

A irrepetibilidade desses acontecimentos €& efetiva porque, a partir desses
eventos, saimos outros devido as relagdes que construimos nesses encontros. E
essas relagdes produzem em mim, o sujeito, um outro-eu. Ou seja, alguém “em
quem me torno ou posso me tornar pela tensdo da conversa, pela partilha da fala,
pelos ecos que a palavra do outro produz em mim” (RIBEIRO; SOUZA; SAMPAIO,
2018, p.164).
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Nesta interagdo, algo internamente se desloca em nés. E impossivel sair
ileso. Nao ha alibi para isso, pois “na leitura do outro me encontro e me perco, me
ressignifico, me compreendo, me desafio” (SERPA, 2018 p.97). Parece ser um
exercicio inevitavel: “Ao olharmos para nds mesmos com os olhos do outro, na vida
sempre tornamos a voltar para nés mesmos” (BAKHTIN, 2011, p.14). E nesse
deslocamento e retorno, algo se movimenta na nossa percep¢ao de mundo, de si e
do outro.

Um elenco sai outro depois de realizar aquela cena, naquele lugar, para
aquelas pessoas. A plateia também sai outra a partir de um punhado de sensacgdes
novas provocadas em si pelo espetaculo. De uma roda de conversa também nao
saimos os mesmos. A visdo que o outro tem de mim, dos outros, das relacdes e do
mundo, € 0 nosso interesse por isso ao assistir uma peca teatral ou nos inserirmos
em uma conversa mostra que “0 homem tem uma necessidade estética absoluta do
outro” (BAKHTIN, 2011, p.33). Ou seja, um desejo de fazer-se outro, com esse outro,
neste encontro.

Portanto, quando estes corpos voltam ao palco, quando esses espectadores
voltam, ainda que naquele mesmo teatro, ou no caso da roda de conversa, com
aqueles mesmos amigos, amigas ou colegas, ja nao sao mais os mesmos. Por isso
a singularidade e irrepetibilidade de tais eventos. Seremos sempre outros e outras,
pois existimos permanentemente inacabados e inacabadas, em processo, em
didlogo e em relagdo. Em conversa.

Ao se recorrer a etimologia da palavra, novos lagos estreitos entre o teatro e a

conversa podem ser construidos:

Conversa, do latim conversatio, etimologicamente quer dizer “viver com”,
“encontrar-se com frequéncia”. Formado por “com” (junto) mais “vertere”
(voltar-se para), essa palavra nos exprime a ideia de versar com o outro,
estar junto na situagéo de fala, estar ali onde circula e se partilha a palavra

(RIBEIRO; SOUZA; SAMPAIO, 2018, p.163).
Em cena ou fora dela, um grupo de teatro sempre € um espaco no qual circula
e se partilha a palavra, “pois a palavra participa literalmente de toda interacéao e de
todo contato entre as pessoas: da colaboragdo no trabalho, da comunicagao
ideologica, dos contatos eventuais cotidianos, das relagdes politicas etc.”
(VOLOCHINOV, 2017 p.106). Seja a palavra do texto a ser encenado, seja sobre

ele ou sobre todas as outras relagcdes de intimidade, confianga e cumplicidade que
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se constroem através da partilha de vivéncias coletivas. Um grupo de teatro € uma
permanente conversa e, assim, um ninho de sentidos para compreendermos a
palavra como um lugar no qual “se realizam os inumeros fios ideolégicos que
penetram todas as areas da comunicagao social’ (Ibidem p.106).

Assim como uma aula de improvisagéo, em que 0s jogos teatrais podem ser
disparadores de viagens a lugares inesperados, a conversa também “acontece
borrando os contornos do esperado, derrubando o ordenado, extrapolando o
pensado” (RIBEIRO; SOUZA; SAMPAIO, 2018 p.165). Ou seja, ela € também um
exercicio de criatividade e, portanto, de conhecimento.

Conversar assemelha-se ao inicio de criacdo de uma pega em que 0S
laboratérios cénicos sao tomados por uma neblina de incertezas e se transformam
em mundos misteriosos que possuem suas galaxias discursivas e seus buracos
negros de sentidos. Por isso, mergulhar em uma metodologia de investigagao
centrada na imprevisibilidade da conversa “trata-se, antes, de abrir horizontes de
possibilidade para que possamos vivenciar o assombro, a duvida, o estranhamento,
a indagacao e o encantamento na pesquisa” (SAMPAIO; RIBEIRO; SOUZA p. 37).
Nesses moldes, trata-se de “assumir que a investigagcao nao tem objetivos fechados,
mas interesses” (Ibidem, p. 36).

Existem questdes de género e masculinidades que também atravessam o
acontecimento da conversa. Isso porque “uma conversa acontece realmente onde
existe cumplicidade, seguranga, confianga, respeito, dignidade e afeto” (SERPA,
2018 p.114). E um espaco entre no qual o protagonismo é a vulnerabilidade: “o
sucesso da conversa é a entrega” (Ibidem, p.114). E é neste ponto que a conversa
tende a ficar associada aos imaginarios de feminilidade, partindo até mesmo do
senso comum como o de que “mulheres falam muito” ou que “fofoca é coisa de
mulher” e etc.

Entre homens, a conversa ganha outros nomes, “bate-papo” ou “trocar ideia”,
por exemplo. Sempre afastando as camadas de intimidade que a palavra ou a nogao
de conversa podem trazer. E possivel que, para os homens, haja uma tendéncia da
conversa, esta que entendemos como espaco de exposi¢cao sensivel de si, ficar
associada apenas ao lugar da DR — a discussao da relagdo — nos relacionamentos
heterossexuais.

As “conversas de homem”, entre homens, acabam por se fixar na superficie

afetiva. E com isso, o protagonismo dessas relagbes fica em torno de se contar
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vantagem e de recorrentes provas de masculinidade. Existe uma tendéncia em ndo
se falar sobre suas questdes emocionais ou vulneraveis, sobre seus medos e
incertezas, sendo naturalizado uma espécie de siléncio de si para se construir um
outro eu que dispute autoridade e dominagado com outros sujeitos. A masculinidade
hegemobnica, em certa medida, ndo deixa espago para a sensibilidade nas relagdes
entre homens, até mesmo na constru¢ao de uma conversa. E a fuga constante das
“coisas de viado”.

Com o boom de grupos de homens no Brasil, que se reuinem em rodas de
conversa para discutir tematicas em torno do machismo e da masculinidade, tem
ocorrido uma abertura desses sujeitos & experiéncia da conversa. E possivel
observar que a partir desse movimento dos homens em querer conversas “existe um
desejo de participar, um desejo de ouvir e ser ouvido, um desejo de mergulhar no
outro, de saber mais, de ouvir mais” (SERPA, 2018, p. 115).

Ainda que pareca na contram&o deste tempo em que vivemos, desta era da
velocidade, em que estamos mergulhados nos videos com poucos segundos, a
conversa ainda resiste. A roda de conversa é uma tecnologia humana que atravessa
os tempos.

Seja pelo crescimento desses grupos de homens discutindo as suas
vivéncias, seja também pela explosdo de podcasts nas plataformas de audio e
video, ha uma ascensdo, uma retomada, um desejo e quase um fascinio pela
conversa. Em tempos tdo dificeis “a conversa é uma profissdo de fé no outro ser
humano e em sua capacidade de nos ouvir, uma possibilidade de quem sabe um
dia, mesmo sem concordar, podermos nos compreender” (Ibidem, p.115).

A conversa, assim como o corpo do teatro amador e as masculinidades

fracassadas, também pode ser compreendida como uma experiéncia entre:

O entre faz parecer o vinculo, a distancia e a diferenga, € o movimento do
contato e da transformacgédo: entre um estado e outro, entre a voz e a sua
escuta, entre um dia e outro, entre um gesto e a sua percepgao, entre um
corpo e outro, enfre uma palavra e outra, enfre uma coisa e outra
(LAZZARETI, 2020, p.201).

Sabemos que uma pesquisa surge a partir de uma pergunta e “uma pergunta
€ algo que nos transporta para o entre: nao estamos fora nem dentro; néo
afirmamos nem negamos: indagamos” (RIBEIRO; SOUZA; SAMPAIO, 2018, p.167).
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A pesquisa é produzida entre teorias, hipbteses, leituras e abordagens teoricas que,

no encontro de uma articulagao na escrita, produzem ruidos e faiscas, pois:

também é preciso frisar que o entre nao é pacifico, por isso nao deve ser
romantizado ou utilizado como resposta pronta para dar fim a questbes
complexas que exigiriam profundos investimentos filoséficos. O entre
pressupde uma politica, é o lugar do contato, do atrito entre as diferencas,
nao ha acordo, ha contaminagdo como movimento inerente e vital de
desordem e deslocamento (LAZZARET]I, 2020, p. 201).

E é neste sentido que a conversa, enquanto metodologia de pesquisa, precisa
se estabelecer em um entrelugar “que nao se busque chegar a um consenso, a uma
verdade, a uma solugdo, mas, antes, ao necessario movimento do pensamento, a
inquietude do pensar, ao deslimite da pergunta” (RIBEIRO, SOUZA; SAMPAIO,
2018, p.175).

No movimento de uma roda de conversa, diversos caminhos se constroem.
Os sujeitos, hora ou outra, se perdem, retornam, pensam e refazem as suas falas
apos mergulharem nas falas do outro, “reinventam a si e suas realidades”
(GONCALVES; RODRIGUES; GARCIA ,2018, p.133). Algo entre acontece, “as
pessoas envolvidas na conversa reposicionam Seus COrpos, aproximam seus
ouvidos, olham nos olhos, as vozes se alteram. Existe uma resposta fisica,
emocional e mental a uma conversa (SERPA, 2018, p.155).

Por fim, € importante também ressaltar que discutir a conversa enquanto
metodologia de pesquisa, e estabelecer esse lugar de disputa discursiva acerca das
formas de se fazer pesquisa em Educacédo, ndo tem por objetivo um apagamento do

que ja foi construido.

Ndo se trata de devastar o campo e jogar por terra todo o trabalho
desenvolvido na histéria da educagcdo em prol de uma forma de fazer
ciéncia, mas de produzir dialogos justos, alargando a experiéncia presente
produzida nos diversos espagostempos da pesquisa (SUSSEKIND;
PELLEGRINI, 2018, p.155).

E a partir das préprias metodologias que ja existem que se faz possivel
pensar outros caminhos e outras dire¢goes. Sobre a conversa, a proposta de trajeto
se da em torno de uma reorganizacao das relagdes entre o pesquisador, o sujeito da
pesquisa e a producdo de conhecimento, tendo como noé principal a poténcia do

acontecimento entre.
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Desta maneira, se pode considerar que um dos pontos fundamentais acerca
da conversa é que as inquietagcdes que partem do pesquisador se desdobram, se
unem e produzem novos sentidos ao se encontrarem com as inquietagdes do sujeito
da pesquisa. Assim, a conversa se instaura “como partilha de uma questao comum,
de uma inquietacdo comum. Dar voltas em torno de uma problematica cuja
discussdo nos afeta. Dar voltas com o outro. Deitar a atengéo sobre uma questéao,
uma problematica, uma pergunta” (RIBEIRO; SOUZA; SAMPAIO, 2018, p.173). E
tudo isso em uma experiéncia coletiva e descentralizada, ndo deixando para que a
pesquisa, de fato, acontegca na soliddo do pesquisador isolado, diante do seu
computador, buscando teorias que oferegam polimento ao seu sujeito.

Na conversa, o pesquisador esta presente, sendo atravessado e
atravessando, escancaradamente, a pesquisa, os dados e todas as relacdes a partir
dela. Portanto, assumir este caminho € assumir um posicionamento ético, estético e
politico, entendendo “o fazer investigativo como uma (inter)acdo compartilhada,
compreendendo os sujeitos da educagao como produtores de saberes pedagogicos
e modos de se relacionar e habitar o educativo (Ibidem, p.175). Sao novas relagdes,
possibilidades e um ensaio de horizontalizagdo da construgdo da pesquisa.
Assume-se de forma mais honesta um “compromisso de investigar com e nao sobre
o outro” (Ibidem, p.175).

Para concluir, essa metodologia vem de encontro ao proprio funcionamento
do grupo de teatro Na Lona que integra essa pesquisa. Fazer teatro € um
permanente conversar. E este lugar de troca ja tem sido construido pelo grupo,
desde o0 seu nascimento, como espago seguro, intimo, de liberdade e reflexao.
Sendo assim, essa parece ser a metodologia que mais pode potencializar a

experiéncia dos sujeitos nesta pesquisa e na construgao desta tese.
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4.2 “Deus criou Adao e Eva”: a roda de conversa Teatro é coisa de
viado!

Nesta seg¢ao, me aterei a realizar a descrigdo metodolégica do funcionamento
da roda de conversa Teatro é coisa de viado!

A realizagcdo de uma pesquisa académica necessita de um planejamento
metodoldgico, tedrico, logistico e, no caso das Ciéncias Humanas, um planejamento
humano. Mas sabemos que mesmo assim muitas coisas escapam das delimitagdes
dos nossos planejamentos. Justamente porque estamos radicalmente diante da
humanidade e, portanto, de suas inconstancias, contradi¢cdes, siléncios e violéncias.

A roda de conversa Teatro é coisa de viado! sobre teatro e masculinidades, foi
agendada para o domingo 07/11/2021, as 11:00 horas da manha, com os integrantes
do grupo Na Lona.

Todo o processo de organizagado respeitou as orientagdes da Organizagao
Mundial de Saude (OMS) e os decretos federais, estaduais e municipais vigentes do
periodo. Optei pela realizagcdo presencial da roda de conversa, tendo por
obrigatoriedade o uso de mascara, alcool em gel e o distanciamento. Destaco que
Mandirituba, cidade na qual a roda de conversa aconteceu, estava com baixos
numeros de casos, abertura de todos espagos e retomada integral de todas as
atividades no periodo em que o encontro foi realizado. E, por fim, todos puderam
optar pela presenga ou ndo na data combinada para o encontro.

Enquanto aguardavamos a chegada de todos na Praga Senhor Bom Jesus de
Mandirituba, local central da cidade, conversavamos incessantemente. Este era o
primeiro encontro oficial do grupo desde 08/03/2020, dia do nosso ultimo encontro
teatral antes dos decretos oficializando a pandemia e os periodos de lockdown
devido a Covid-19.

Nessa ocasido, um homem que estava na frente da igreja catdlica, localizada
nessa praga, se aproximou de nossa roda. A sua chegada ja demarcou uma
dindmica de intervengdo, pois ndo se tratava de uma pessoa conhecida pelos
presentes. Ele ndo nos cumprimentou, apenas permaneceu nos olhando fixamente
préximo a nés como um integrante da roda.

Rapidamente a sua reacdo fisica comecou a apresentar determinada
indignacao acerca da nossa presenca. Inicialmente, ndo havia como ter certeza ou

sequer identificar o principal motivo do seu incémodo. Como sua chegada foi
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repentina e invasiva, houve um siléncio inicial, esperando alguma solicitacdo de
informagéao por parte dele ou algo proximo a isso.

Nao havendo nenhuma interagdo por parte do mesmo, o grupo retoma a
conversa sobre assuntos diversos. Simultaneamente, esse homem comeca a dar
uma énfase corporal maior em sua presencga, sinalizando explicitamente uma
indignacao. Inclusive, langando com forga ao chdao a mala que carregava, talvez
para que fosse percebido como gostaria, mas também demonstrando um grande
desconforto em torno de nossa presenca.

Enquanto eu falava ou ria com os demais, o mesmo me olhava, balancava e
cabeca em forma de reprovagao. Ele também dava alguns passos para fora da roda,
depois retornava, voltava os seus olhos para mim e encenava uma indignagao. Este
ritual estava cada vez mais invasivo, violento e dificil de ser ignorado. Inicia-se um
processo de constrangimento ainda maior. Ele distribuia olhares a quase todos da
roda. Mais para uns do que para outros. E, evidentemente, por um motivo muito
especifico.

Estavamos ali em um grupo formado por viados: homens gays, um jovem
negro, uma pessoa trans. Géneros e corpos fracassados. Através da reacao
silenciosa dos nossos entreolhares, compreendiamos o que se passava antes
mesmo desse homem abrir a boca.

A medida que tentadvamos ensaiar uma possibilidade de ignorar a presenca
dele, isso funcionava como combustivel para a sua raiva. E entdo ele rompe o
siléncio:

“Deus criou Adao e Eva! Nao é possivel isso!”

Ele direciona essa frase com muito 6dio ao nosso grupo. Esse homem parecia
estar convicto que todos ali, ou pelo menos a maioria, eram viados. A sua presenga
ja era violenta antes da fala. A sua proximidade anunciava um risco de violéncia
fisica por parte dele. Era intimidador. E mesmo que nossos corpos tentassem
recusar a ideia de que estavamos vivenciando um ataque homofobico, a repeticao
dessa frase, somada a continuidade dos seus movimentos corporais de reprovagao,
nao deixavam mais duvidas.

Pairava um siléncio absurdo, trocas de olhares entre todos nés, somado a um
“riso amarelo” coletivo. Nao conseguiamos processar o que estava ocorrendo e isso

nos deixou absurdamente iméveis. PARALISADOS. Ao mesmo tempo em que os
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nossos corpos temiam, considerando a abordagem violenta e invasiva desde o
inicio.

Nenhum de nés conseguiu falar algo para ele ou demonstrar qualquer reagao
diretamente para ele. Era como se nossos corpos se retraissem em uma tentativa de
se esconder sem ter um esconderijo a vista. Estdvamos acuados enquanto ele se
deslocava por fora da roda e ao se reinserir dizia:

“‘Deus criou Adao e Eva! Vocés tao na frente da igreja! Eu t6 indignado com
isso!”

Neste momento, tentando romper com a paralisia coletiva, resolvi antecipar a
entrada para o local em que a nossa roda de conversa aconteceria. Foi a Unica agéo
de protecdo que consegui pensar na hora: retirar todos daquele local. Enquanto
escrevo esse relato percebo que essa era a decisdo mais Obvia e que ela deveria ter
sido tomada muito antes. Mas o risco foi extremamente paralisador.

Um espaco publico, uma praca, a luz do dia. Nao tinhamos certeza se o
sujeito possuia alguma arma e, talvez, isso nos imobilizou. Estavamos em 5 pessoas
e mesmo assim ele ndo teve medo de realizar uma abordagem violenta. Em um
possivel ataque fisico, ele estaria em desvantagem evidente. Mas a sua leitura sobre
0S NosSsos corpos, trejeitos e viadagens o colocava em um lugar de poder e
dominacao. Na sua perspectiva ndo éramos homens, éramos viados e, portanto, ele
tinha uma autorizagdo e validagao social para nos violentar em plena luz do dia
prevendo que ndo reagiriamos. Ali, ele figurava a norma, o juiz e Deus, uma
personificagcdo simbdlica da estrutura heteronormativa e patriarcal.

Quando iniciamos esta saida dali, nos deslocamos em direg&o a igreja, pois a
roda de conversa estava marcada para acontecer em uma das salas de catequese
da pardquia. Entao ele disse:

“E ainda vao pra igreja?!”

Demonstrando uma indignacdo acerca desses corpos “devassos’,
‘promiscuos” e “pecadores” estarem nas redondezas da casa de Deus e ainda
teriam coragem de adentrar o seu santuario. Quando comegamos a nos retirar, ele
decide por também sair, ainda tomado por sua indignagéao.

E importantissimo observar como, nessa experiéncia, a homofobia é praticada
sem nenhum uso dos termos ja conhecidos: bicha, viado, gay, depravado,
mulherzinha e etc. Mas mesmo assim, tudo isso esta presente no seu discurso e nao

sO através das palavras, mas de toda a sua presenca e corporeidade.
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Quando ele evoca o discurso de Adao e Eva, ele nos destitui do lugar tanto de
Adao quanto de Eva, nos destitui, assim, também do referencial da
heteronormatividade, da ideia de casal, familia, patria e Deus. Mesmo que,
contraditoriamente ao que ele apresentava, este casal — Adao e Eva —, segundo a
mitologia cristd, foi expulso do Jardim do Eden, ndo sendo assim & o melhor
exemplo de casal heterossexual.

Se em sua perspectiva ndo somos nem Adao e nem Eva, pois Deus criou
ambos, e Nossos corpos viados ndo sdo nenhum deles, nenhum outro lugar também
pode ser nOSSO: nem a praga, a rua ou a igreja. Existirmos em nossos corpos a luz
do dia e em publico parecia petulante demais para este homem.

Para ele, ndo éramos suficientemente homens para sermos Adao, mas
também ndo éramos mulheres para sermos Eva. Eramos viados, esse entrelugar de
sexualidade/género que destitui os nossos corpos de uma leitura humanizada.
Somos a escoria da Criagao, o barro fétido, as fezes de Adao.

Entdo nos restava, ao seu olhar, uma espécie de nao-lugar ou de um outro
lugar fora das figuras de género homem/mulher, fora da heterossexualidade, fora da
linha do seu olhar, fora dos lugares em que ele queria apenas os seus iguais. Ou
seja, fora do Eden.

NOS COMEMOS O FRUTO PROIBIDO.

Para noés, viados, ndo podermos estar e pertencer a um lugar nos obriga a
criar o nosso proprio Eden. Seria entdo o teatro um Eden para os viados? Ou teriam
os viados orgulho de serem expulsos do Eden e poder assim criar e desejar os seus
préprios caminhos? Sera entdo que os viados se aproximam mais da figura de Lilith,
a mulher que, segundo a cultura e os escritos judaico-cristdos, veio antes de Eva,
mas se recusando ao papel da submissao, fugiu do Eden e foi propagada ao longo
da histéria como um deménio terrivel e perturbador?

Através do discurso daquele homem, os nossos corpos eram indecentes e
demoniacos, indignos ndo s6 de estar dentro da igreja, mas em seus arredores.
Uma interdicdo discursiva dos espagos para que 0S hOSSOS COrpos permanegam
sempre fora.

Radicalmente, quando pensamos em como as nossas existéncias sao
direcionadas a um né&o-lugar, vemos que este € o raciocinio que embasa e estrutura
uma cultura que nos assassina por acreditar que nao podemos estar ali ou em

qualquer outro lugar. Como eles nos fardo desaparecer se nao pela normatizagéao,
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exclusdo, interdigao, violéncia e morte dos nossos corpos? Se nao pela expulsio
dos nossos corpos do Jardim do Eden?

A surpresa do sujeito ao nos ver caminhando em dire¢ao a igreja se deu por
sua certeza de que nao poderiamos pertencer aquele lugar. Mesmo eu sendo
catdlico desde crianga, fundador de movimento jovem cristdo e ex-catequista.
Mesmo a minha mae sendo ministra da Eucaristia, meu pai sendo funcionario da
Paréquia Senhor Bom Jesus e ambos serem musicos cristdos ha mais de uma
década. Nem mesmo assim. Nem mesmo eu tendo as chaves da igreja e das salas
de catequese, o0 meu corpo poderia pertencer aquele lugar.

Logo apds nos retirarmos, e ele também tomar esta decis&o ao ver que néo
reagiriamos, o clima tenso foi cortado pelo alivio cémico da seguinte frase que é dita
por um dos integrantes que ali estava:

“Foi o Andrio que pagou ele para introduzir a tematica de hoje.”

Todos rimos. Aliviados e talvez confusos.

E intenso refletir que antes de sentarmos e formalizarmos um momento sobre
a pesquisa e a roda de conversa direcionada a tematica desta investigagao, antes
de darmos o play no gravador de voz, ja éramos atravessados VIOLENTAMENTE
ali, juntos, por tudo aquilo que depois viriamos a discutir. Essa experiéncia remexeu
e desestabilizou os nossos corpos e a forma com que a propria roda de conversa se
desenrolou.

Se espera, e € compreensivel, que uma conversa com finalidade de pesquisa
académica comece truncada ou que o dispositivo de captacdo de audio provoque
algum desconforto aos participantes. Se espera, também, que a ligagcado tematica
nos primeiros momentos da conversa seja mais timida, lenta e silenciosa. Mas
naquela ocasiao estadvamos em um contexto a flor da pele, com a vivéncia ainda
aquecida sobre as nossas emocgdes e percepgdes.

Como pesquisador, acreditava que seria através de uma materialidade
verbo-visual, enviada aos integrantes antes da conversa, que desenrolariamos a
discussao sobre o tema da presente pesquisa, mas foi a homofobia experenciada na

pele, minutos antes, o principal agente sensibilizador da roda de conversa.
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4.3 A roda de viados

O convite inicial para os integrantes do Na Lona participarem da pesquisa foi
realizado no final de 2020. Com o agravamento da pandemia. a construgao
metodologica da pesquisa, naquele momento, era muito incerta.

Nacionalmente viviamos um boom das produgdes teatrais em video: registros,
gravacgodes, transmissdes ao vivo e etc. tomaram conta das plataformas audiovisuais.
E, com isso, diversas discussdes em torno da questdo “isso € ou nao teatro?”
efervesceram lives, posts e eventos dentro do contexto das Artes Cénicas. O que
parecia uma espécie de consenso € que aquela era a unica forma de continuar
fazendo teatro dentro da realidade que assolava o mundo.

Se o encontro fisico presencial estava impedido e o teatro € a arte do
encontro, cabia entdo a possibilidade, nesse periodo, de reinventar o que
compreendemos por encontro.

Naquele momento, o recorte da pesquisa focava em ter como sujeito o
homem do teatro, especificamente o homem do teatro amador. Portanto, 7 rapazes
que integravam o grupo Na Lona foram convidados para a pesquisa.

Havia, inicialmente, uma inseguranca minha sobre o aumento do
distanciamento de tempo entre as experiéncias vividas no grupo e a realizagao da
pesquisa. Isso porque, no decorrer do tempo e do avangco pandémico,
completava-se 1 ano que o grupo havia paralisado as suas atividades teatrais
presenciais. Neste momento, cogitava-se realizar uma roda de conversa online com
os integrantes, pois ainda ndo haviam indicios de quando uma abertura e retorno ao
funcionamento das atividades seria seguro.

A transformacdo que cada sujeito vivenciou entre o momento do primeiro
convite para a participagao da pesquisa e a realizacao, de fato, da roda de conversa
€ imensuravel. Ja ndo éramos mais aqueles corpos, ndo s6 enquanto desejo, medo,
frustragao e incertezas, mas também enquanto género.

A ideia inicial de apenas os rapazes do grupo integrarem a pesquisa foi
atravessada pelo inicio de transi¢do de género de um desses sujeitos. E isto ocorreu
certo tempo depois do primeiro convite realizado a eles em outubro de 2020. Cito
esse periodo como primeiro convite, pois devido ao agravamento da pandemia, em
2021, a roda de conversa que aconteceria virtualmente em abril do mesmo ano, foi

sendo adiada e ocorreu presencialmente em novembro de 2021. Ou seja, no
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segundo contato, oficializando o convite para uma roda de conversa presencial, este
corpo ja havia atravessado meses de transicdo de género, com pausas e retornos,
com sensagbes de habitar entrelugares de género, tateando uma construgao de si
mesma.

Me parecia necessario, neste momento, acolher tais transformacbes e
compreendé-las com sensibilidade, considerando todas as complexidades nos
processos de transigcdo de género dessa pessoa. Ao receber essa informagao, na
época ainda em contexto de confidencialidade, entendi que a decisao por fazer parte
ou nao da pesquisa seria dela e que, a partir disso, eu olharia hovamente para o
meu recorte de pesquisa.

Ao conversarmos sobre a sua continuidade na construgao desse trabalho, o
protagonismo foi de como ela se sentiria na possibilidade e/ou no risco de acessar
suas memorias experienciadas através de um outro género. Se isso |he traria
desconfortos, ocasionando assim uma experiéncia traumatica. Essa era uma
decisao que so ela poderia tomar.

Enquanto pesquisador, me sentia metodologicamente pressionado a ser eu o
sujeito que deveria decidir sobre a sua continuidade ou néo na pesquisa. Mas isso
me parecia e, sem duvidas era, opressor, dado o lugar estrutural de privilégio que
eu, homem branco cisgénero, ocupo no funcionamento e nas hierarquias sociais.

Sei que seria possivel, inclusive, construir justificativas fundamentadas em
teorias para que a decisdao fosse minha. E sei, mais ainda, que uma academia
estruturalmente cisgénera apoiaria este procedimento com muita facilidade. Mas
esta € uma pesquisa em Ciéncias Humanas, situada no campo da Educacéo e que
busca discutir lugares de opressao. Se diante do ser humano, material e centro
dessa pesquisa, eu recorro a teorias estruturalmente transfobicas para validar o meu
lugar de poder, para qué e para quem serve essa pesquisa?

Tomar tal decisdao me fazia correr dois riscos: impedi-la de falar sobre a sua
experiéncia e vivéncia, sendo assim uma forma de silenciamento. Porém, se de
alguma forma eu a obrigasse, direta ou indiretamente, a participar da pesquisa,
correria o risco de marcar profunda e negativamente toda a sua relagédo ndo s6 com
género, mas com o Teatro, a Educacao e o seu corpo.

A decisao por continuar a integrar o grupo para a roda de conversa foi dela.
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A sua presenga na pesquisa ainda dialogava intensamente com a
possibilidade de recorte. Um recorte que agora era atravessado por outros olhares e
discursos de género.

Toda a sua experiéncia teatral no grupo Na Lona havia acontecido no periodo
em que ela se compreendia como um menino gay afeminado, antes da pandemia.
Neste periodo, ela ja vivenciava uma relagdo conflituosa em se ver enquanto um
garoto gay afeminado, mas tal identidade ainda ndo da conta daquilo que ela viria a
se compreender noO seu processo.

Portanto, toda a sua relagdo com todos os trabalhos do grupo e com os
demais integrantes foram a partir de um entendimento de si ainda enquanto garoto.
Essa pessoa, nessa roda de conversa, refletira sobre a sua relagdo, unica e
irrepetivel, com a masculinidade e o teatro amador, anteriormente vivenciadas pelo
Seu corpo.

Os sujeitos dessa pesquisa séo aqueles que, durante a experiéncia e vivéncia
com o teatro amador, no grupo Na Lona, se compreendiam enquanto homens. Para
essa pesquisa, se estabelece um olhar de que essa compreensao de si enquanto
homem ¢é inacabada e proviséria (BAKHTIN,2011). E deslizante. E, também,
costurada por discursos de poder, a partir de suas vivéncias de classe, raca, género,
sexualidade e etc. De forma geral, este recorte estabeleceu uma faixa-etaria dos
sujeitos entre 20 e 31 anos.

Outra decisdo importante para a pesquisa também foi a reflexdo sobre as
possibilidades de a roda de conversa acontecer presencialmente. Diversos fatores
metodoldgicos foram levados em conta.

Sabemos que uma roda de conversa online poderia ter resultados totalmente
diferentes em relagdo a uma roda de conversa presencial. Nossos corpos
experienciaram home office, ensino remoto emergencial e processos de isolamento.
Nossos sentidos foram saturados pela exposi¢cao obrigatéria e prolongada ao
ambiente virtual. Nossas atividades online, que antes estavam direcionadas a rolar a
timeline de redes sociais, foram abruptamente costuradas por desconforto e
obrigatoriedade.

Houve um fendmeno nesta realidade pandémica que foi necessario
considerar: cameras e microfones desligados durante aulas e eventos online. Isso
criava uma espécie de presenca ausente ou presenca incerta, sem a minima

garantia de que o outro estava realmente do outro lado da tela ou ndo. Os sentidos



126

de presenga na virtualidade foram radicalmente transformados. O que é a presenca
apos um longo tempo experimentando a virtualidade?

Optar por uma obrigatoriedade de cameras ligadas poderia gerar uma relagao
que impactaria de forma negativa a construgéao dindmica da roda de conversa. Sons,
interrupgcdes, qualidade de internet, instabilidade de energia elétrica e diversos
outros fatores que nao poderiam ser ignorados, se tratando de virtualidade e de um
contexto de cidade pequena em que cerca de 75% de sua extensao territorial é rural.
Além desses sujeitos estarem em ambientes familiares que poderiam causar
intimidagdes, os impedindo de falar abertamente sobre os assuntos.

E preciso considerar que nem todas as familias sdo receptivas as discussées
que seriam propostas nessa roda de conversa. Isso poderia fazer com que a
producao de vinculos de confianga e abertura, que permeia essa metodologia, fosse
construida como um lugar inseguro e silencioso.

Respeitar o direito que o sujeito tem ao “armario” em contexto familiar € uma
decisao estabelecida a partir de um principio ético das relagbes. Alguns sujeitos
podem ver o teatro como um lugar seguro. E somente neste espago, contexto e
diante dessas pessoas, experienciarem aberturas sobre suas relagdes com o corpo,
0 desejo e 0 género.

Existem opinides, perspectivas e olhares que, talvez, este sujeito ndo consiga
expressar em sua casa, mesmo sendo heterossexual ou performando
heteronormatividade, por exemplo. Portanto, se me volto a uma pesquisa acerca do
discurso e da producdo de sentidos, preciso compreender que essas relacoes
também sao produzidas a partir de um espago. O lugar onde estaremos
conversando impactara diretamente a producdo e analise dos dados dessa
pesquisa.

Esse contexto e esses questionamentos perturbavam as decisdes
metodologicas e se somavam a outras preocupagdes em torno de questdes
sanitarias e pandémicas que ndo poderiam, em hipotese alguma, ficar em segundo
plano.

A minha primeira acéo foi conferir com cada integrante da pesquisa o seu
referido estagio vacinal. Como este grupo, recortado para a pesquisa, era integrado
s6 por maiores de 18 anos, ja estavamos protegidos com alguma dose da vacina. Eu
e outros 5 integrantes ja haviamos tomado 2 doses e os outros 2 integrantes haviam

tomado a primeira dose.
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Em 25 de outubro de 2021, o convite foi realizado oficialmente e aceito por 7
integrantes, dos quais 4 compareceram e os demais justificaram suas auséncias
devido a compromissos pessoais. A partir desta configuragao, todos os presentes
estavam imunizados com 2 doses da vacina no dia 07 de novembro de 2021, data
em que ocorreu a referida roda de conversa.

A minha escolha pela data ser um domingo também teve relagao direta com o
funcionamento do grupo. Por se tratar de um grupo de teatro amador, a maioria dos
integrantes mantinha seus estudos e trabalhos em outras areas durante a semana,
de segunda a sabado, e quinzenalmente nos encontravamos aos domingos para
ensaios, laboratoérios e processos criativos.

Ha nessa escolha uma estratégia em religar os integrantes afetivamente ao
funcionamento do grupo antes da pandemia. Destaco que este seria o primeiro
encontro apés, aproximadamente, 1 ano e 9 meses de paralisagdo das atividades
presenciais do grupo devido a pandemia.

Também escolhi um espago que fosse familiar aos integrantes, decidi por fugir
da obviedade de fazer uma roda de conversa sobre Teatro dentro do teatro. Até
porque, como ja vimos, o lugar do teatro amador nem sempre € esse espacgo. E,
especificamente no caso do grupo Na Lona, ele foi um dos lugares menos
frequentados como narrado nas sec¢des anteriores.

Escolhi, entdo, uma sala de catequese, espaco catdlico em que criancas e
adolescentes passam por 5 anos de formacdo biblica para receberem os
sacramentos da Primeira Comunhdo e do Crisma. Este € um espaco compreendido
também como sagrado ou, pelo menos, ritualistico dentro dessa esfera crista.

A sala de catequese remete a uma discursividade ancorada em sentidos de
respeito e reflexdo, propositalmente anexado ao espaco da igreja e proximo a casa
do Padre e das freiras responsaveis pela Pastoral Catequética. Este € um ambiente
que nao permite “bagunca” e “obscenidades”.

Escolher uma sala de catequese para essa roda de conversa dialoga com as
nossas vivéncias de formagéao e relagao conflituosa com a religido e, principalmente,
com o cristianismo. Mas, além disso, nés, grupo Na Lona, frequentavamos esse
lugar para ensaiar as nossas pecgas, muitas vezes de forma clandestina. E destaco
que os nossos trabalhos, em certas ocasides, criticavam e ironizavam tematicas

cristas.
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Através da experiéncia teatral, do ensaio e dos laboratorios cénicos,
produziamos outros sentidos para aquele espaco. E a adrenalina do flagrante por
parte de alguma lideranga religiosa integrava todo esse funcionamento. A pergunta
que sempre alguém do grupo fazia:

“E se alguém chegar, o que a gente faz?”.

E a minha resposta sempre era:

“Falamos que estamos ensaiando um teatro de igreja!”.

Apesar de nunca sermos flagrados, a desculpa funcionaria. Isso porque, como
relatado nas segbes anteriores, parte do grupo era também participante do
movimento jovem catdlico que eu fundei e coordenava na pardéquia. O que reitera
que o grupo tem uma identidade constituida nos entrelugares e costurada por
nogbes de pertencimento e nao pertencimento territorial-discursivo em relagédo a
esse espaco.

Estar neste ambiente, a sala de catequese, falando sobre temas que ali sdo
proibidos, também poderia resgatar memdrias das nossas vivéncias antes da
pandemia. Essa transgressao dos espagos sempre foi 0 que atraiu os integrantes
para a experiéncia. O risco.

Uma sala de catequese, geralmente, apresenta caracteristicas que lembram
uma sala de aula. O sistema de ensino catequético mantém essa estrutura trazendo
o catequista, que geralmente é uma mulher, como a figura da professora, e os
catequisandos na posigdo de alunos. Algumas dessas salas possuem mesas e
cadeiras muito parecidas com a dos espacos escolares.

Como se pode ver nas imagens a seguir, nas paredes havia cartazes
produzidos como atividades pelos catequisandos e quadros religiosos representando

figuras como A Sagrada Familia de Jesus.
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Figura 26: Sala de catequese onde aconteceu a roda de conversa Teatro é coisa de viado!

Crédito: Registro realizado pelo pesquisador

E, sobre a mesa, estava uma Biblia aberta, a imagem de Maria, mae de
Jesus, e uma vela. Ha uma atmosfera discursiva propicia para uma experiéncia
ritualistica e espiritual. E € neste ambiente que nos inserimos para discutir as

relagdes entre teatro e masculinidades.

Figura 27: Objetos religiosos presentes no espago onde ocorreu a roda de conversa “Teatro é

coisa de viado”

Crédito: Registro realizado pelo pesquisador
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4.4 A materialidade viada e verbo-visual

Para o inicio da roda de conversa, confeccionei uma materialidade
verbo-visual que pudesse funcionar como disparadora da tematica. Constatei que
seria importante que essa materialidade fosse constituida por palavras e imagens de
forma indissociavel.

Considero essa materialidade partindo das discussdées de Brait (2009) que
definem as materialidades verbo-visuais como “textos em que a verbo-visualidade se
apresenta como constitutiva, impossibilitando o tratamento excludente do verbal ou
do visual e, em especial, das formas de jungdo assumidas por essas dimensdes
para produzir sentido” (BRAIT, 2009, p. 143). Sendo assim, no processo de leitura
desse texto verbo-visual “o visual e o verbal nascem ao mesmo tempo e constroem
os sentidos, os efeitos de sentido juntos, desde o bergo.” (BRAIT, 2013, p. 51).

Na materialidade verbo-visual, conforme arquivo a seguir, utilizo a imagem da

cantora e drag queen brasileira Pabllo Vittar:

Figura 28: Materialidade verbo-visual utilizada na roda de conversa
. ] .

S

TEATROE COISA |
n DE VIADO!

Fonte da foto original: Divulgagao do clipe “Amor de Que”
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Nascido no Maranh&o, Phabullo Rodrigues da Silva, mundialmente conhecida
como Pabllo Vittar, foi citada pela Revista Forbes como a drag queen mais popular
do mundo®. Em 2020, ela ganhou o prémio Men Of The Year (Homem do Ano) pela
revista GQ Brasil: "Ganhar um Men Of The Year é afirmar que posso, sim, caminhar
pelo masculino, pelo feminino e ter sucesso em ambos". E afirmou: “E isso mesmo,
minhas filhas, o viado de peruca ganhou™".

Se faz necessario destacar como esta nogao de sucesso que Pabllo traz em
seu discurso é atravessada por nogdes de fracasso de género e sexualidade. Pabllo
€ um homem gay afeminado, um viado. Um corpo que, em relagcédo as expectativas
sociais e normativas sobre ele, fracassou. E um homem fracassado com uma
masculinidade fracassada. E nesta ocasido, e em toda a sua carreira, Pabllo tem
construido e protagonizado esse seu fracasso enquanto sucesso mundial. A imagem
e o corpo de Pabllo tem potencial para uma perturbacédo e renovacao dos sentidos
de fracasso, sucesso e masculinidades.

O prémio € um reconhecimento da importancia de sua representatividade
para a comunidade LGBTI+ e a celebracdo do seu sucesso dentro da musica pop
brasileira. Em seu discurso, nota-se como a arte Drag é capaz de deslocar e
desestabilizar os discursos de masculinidade e feminilidade sobre os corpos a partir
da representacao artistica.

Pabllo Vittar se identifica enquanto um homem gay cisgénero. Ele ndo é uma
mulher transgénera. A concepg¢ao de Drag Queen nao é uma identidade de género,
mas €& uma expressao artistica que, de certa maneira, também tensiona e
problematiza as proprias representacgdes, performances, fronteiras e entrelugares de
género. E, dessa forma, é possivel vislumbrar caminhos outros pelas nogdes de
feminino e masculino em possibilidades inacabadas e provisérias. Entre. Efémeras.

E neste lugar que a figura Drag estreita o didlogo com os interesses dessa
pesquisa, pois a arte Drag e o Teatro se esbarram no campo da representacao e da
efemeridade. E, no caso desta investigacdo, se cruzam nas reflexdes acerca dos

olhares sobre o género.

40

https://www.forbes.com/sites/cmalone/2020/04/30/pabllo-vittars-multilingual-music-is-above-all-a-gift-t

o-her-fans/?sh=2bfa639b76fe Acesso em 10 nov. 2021.
41

https://catracalivre.com.br/entretenimento/pabllo-vittar-e-eleita-homem-do-ano-viado-de-peruca-ganho

u/ Acesso em 10 nov. 2021.
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Pabllo também traz sobre si a identidade viada se intitulando “viado de
peruca” ao ganhar um prémio que celebra o “homem do ano”. O fracasso de género
e masculinidade sendo premiado e exaltado. Essa demarcacao discursiva é
importante para que se destaque que a premiagao ndo é apenas de um homem gay,
mas de uma categoria inferior de masculinidade homossexual: o viado. Esta seria
mais uma costura com os interesses dessa pesquisa que também se debruca
acerca dos sentidos da palavra e do sujeito viado.

Ainda assim, poderiamos nos questionar sobre por que escolher Pabllo Vittar
e nao outras Drags brasileiras, gays, afeminadas que também reivindicam e
assumem sobre si a identidade viada. E € neste ponto que se faz necessario
considerar que, a partir do momento em que Pabllo Vittar conquistou espacos de
representatividade — furando a bolha LGBTI+ e chegando ao que costumamos
chamar de grande massa — os ataques conservadores foram iniciados. A sua figura
foi posta no centro de uma arena conflituosa de sentidos e a sua imagem foi
recoberta pelo discurso do fenbmeno das Fake News, se transformando em um
campo de batalha ideoldgica e de torgbes discursivas.

A sua imagem foi atrelada, de forma polémica, a temas muito populares,
principalmente no periodo da eleigdo presidencial no Brasil, em 2018. As
informacgdes falsas passavam pela deturpacdo do uso da Lei Rouanet*?, suposta
candidatura a vice-presidéncia junto ao ex-presidente Luis Inacio Lula da Silva®,
nova cédula de R$50 com o rosto de Pabllo Vittar**, turné LGBTI+ em escolas, a
criacdo de um programa infantil apresentado pela drag chamado “Tv Crianga Gay”,
convite para cantar o Hino Nacional na abertura da Copa do Mundo* e etc.

Desta forma, é possivel compreender como a figura de Pabllo Vittar € sempre
colocada em circulagdo como uma ameacga. E na complexidade e velocidade dos
desdobramentos das noticias falsas na internet, isso esbarra em outros sentidos
construidos através de outras fake News. Por exemplo, as falsas alegag¢des de que

a Lei Rouanet sustenta “vagabundo”, a falacia nomeada e difundida como “ideologia

£https://extra.globo.com/noticias/brasil/pabllo-vittar-nega-que-va-receber-5-milhoes-pela-lei-rouanet-v
ao-lavar-louca-22231428.html Acesso em 10 nov. 2021
4 https://lula.com.br/pabllo-vittar-vice-de-lula-e-fake-news/ Acesso em 10 nov. 2021

4 https://piaui.folha.uol.com.br/lupa/2019/03/29/verificamos-pabllo-vittar-tvglobo/ Acesso em 10 nov.
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de género” e tantas outras fake news que invadem a area das Ciéncias Humanas e
do conhecimento produzindo entrechoques discursivos.

H4& uma intengcdo em construir a imagem de Pabllo Vittar em torno de uma
suposta ditadura gayzista que o Brasil estaria vivendo. Estrategicamente, as Fake
News partem de temas muito sensiveis ao cidadao brasileiro: a infancia, a familia e
a patria. Tripé tematico que, recoberto pelo discurso religioso, sustenta a
heteronormatividade e expurga, condena e extermina possibilidades de existéncias
viadas.

A reagao conservadora que estrutura toda a construgcado e disseminagao de
informagdes falsas sobre Pabllo Vittar tende a estar ligada ao medo em torno de
como essa figura viada ameaga as amarras de uma heterossexualidade
compulsoéria, e pde em risco todos os seus desdobramentos discursivos ao acessar
lugares de poder e alcance midiatico. A imagem de Pabllo Vittar como sinénimo de
sucesso possibilita novos imaginarios que transgridem e desestabilizam as normas
vigentes de corpo, género e sexualidade.

E como se o corpo viado estivesse tendo autorizacio e possibilidade para ser
habitado, causando horror aos que se alinham a ideologias conservadoras. Em certa
medida, & uma disputa também sobre os sentidos de fracasso e sucesso. E possivel
uma masculinidade fracassada ser sinbnimo de sucesso?

E por isso que a figura de Pabllo Vittar interessa como elemento de uma
materialidade verbo-visual disparadora para a roda de conversa dessa pesquisa. Os
sentidos produzidos acerca da Drag Queen e do artista tém grande repercussao
popular e produz diversos entrecruzamentos e embates discursivos acerca dos
sentidos de um imaginario viado.

O enunciado “TEATRO E COISA DE VIADO!", que integra também o titulo
desse trabalho, é utilizado com exclamacdo e caixa alta na confecgdo da
materialidade verbo-visual apresentada anteriormente. O texto € sobreposto na
imagem de forma grotesca, se assemelhando as proprias materialidades
verbo-visuais construidas para disseminacao de fake news, conforme os exemplos
abaixo.

A primeira, trata-se de uma montagem da nota de R$50,00 criada por Gilmar

Lopes que se dedica ha 16 anos a desmascarar boatos na internet*. A sua intengao

4https://caraoucoroa.blogosfera.uol.com.br/2018/02/21/pablo-vittar-vai-estampar-nova-nota-de-r-50-
ente-isso-e-verdade/ Acesso em 10 fev. 2022
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era observar a repercussdo e os sentidos de verdade que ela produziria. Essa
materialidade verbo-visual chegou a circular por diversos grupos de WhatsApp,

causando grande repercussao e polémica.

Figura 29: Montagem da nota de R$50 com o rosto de Pabllo Vittar

| BANCO CENTRAL DO BRASIL /

Autoria: Gilmar Lopes

No exemplo a seguir, o cartaz da confirmacéo da candidatura de Luis Inacio
Lula da Silva e Fernando Haddad a Presidéncia da Republica em 2018, foi
manipulado e, no lugar do rosto de Fernando Haddad, colocaram o rosto de Pabllo
Vittar. A repercussdo foi tdo grande, e o cartaz foi considerado real por tantas
pessoas, que o proprio Instituto Lula precisou publicar uma comparacido entre os

cartazes, desmentindo a situagao:

Figura 30: Comparacéo feita entre a fake News e o cartaz real no site oficial de Luis Inacio

Lula da Silva
’,&

4@9
LU LULA
PABLLO VITTAR HADDAD

VICE

Fonte: https:/lula.com.br/pabllo-vittar-vice-de-lula-e-fake-news/*’

47 A autoria do cartaz fake é desconhecida
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Ha dificuldade na identificacdo de autoria destas materialidades, pois as
mesmas sao disparadas automaticamente em grupos de WhatsApp e
compartilhadas em redes sociais a partir de perfis automatizados. O discurso das
fake news constréi sentidos de real e produz um lugar que pode ser palco para
muitas discussoes.

Portanto, a estratégia metodoldgica, para o inicio da roda de conversa, foi a
confeccdo de uma materialidade verbo-visual — baseada na proposta de protocolo
teatral verbo-visual de Gongalves (2013) e nas discussdes de verbo visualidade de
Brait (2009) — que dialogasse com a estrutura das fake news sobre Pabllo Vittar. E
que também atravessasse os discursos acerca das relacdes entre o teatro e as
masculinidades, partindo do senso comum que relaciona ou atribui o teatro as coisas
de viado. Esse material foi produzido por mim.

Essas reflexdes influenciaram diretamente em como a materialidade seria
apresentada para os sujeitos da pesquisa. Realizar uma apresentagao impressa ou
projetada nao dialogaria com a esfera de produgao e circulagdo das fake news que
se dao no ambiente, principalmente, dos aplicativos de troca de mensagens. O
WhatsApp € um dos principais responsaveis pela disseminagcao de fake news no
Brasil. Isso se comprova a partir de um estudo da Fundacdo Oswaldo Cruz que
demonstra que cerca de 73,7% das noticias falsas do ano de 2020 circularam
através do aplicativo®®.

No dia anterior a roda de conversa, enviei individualmente, via WhatsApp, a
materialidade verbo-visual aos integrantes. Assim, eles puderam se relacionar com
ela antes da experiéncia coletiva, construindo ou ndo as suas observacdes prévias,
sem obrigatoriedade. Junto a materialidade, seguia uma mensagem como lembrete
de hora e local de encontro, conforme combinado anteriormente com todos.

O envio antecipado da materialidade aos sujeitos, conforme imagem a
seguir, também foi preferido devido a questdes técnicas de execucdo metodoldgica.
Se eu optasse por fazer o envio no inicio da roda de conversa, talvez, nem todos os
integrantes teriam acesso a dados moéveis de Internet para o download do arquivo. E
desde o principio eu ja tinha conhecimento que o local em que conversariamos n&o

possuia rede de wi-fi:
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Figura 31: Print da mensagem enviada aos participantes da roda de conversa
0 el = R e SEEAT L
h“% 186 passando pra relembrar do nosso
‘. encontro Na Lona amanha:
L 11:00 horas - Ponto de Encontro:
kg Praga
N&o sera um encontro de pratica
teatral, mas uma roda de conversa. )

Baixe a seguinte imagem, pois
19:50 &/

h.‘v
]

.:q‘

Fonte: Captura de tela realizada pelo pesquisador

Garantir esse envio antecipado asseguraria ndo sé que todos tivessem
acesso a materialidade confeccionada, mas também garantiria que, no outro dia, no
inicio da roda de conversa, todos pudessem acessar a materialidade dos seus
proprios aparelhos celulares, respeitando, inclusive, o distanciamento minimo posto
como protocolo sanitario naquele contexto.

Entramos na sala de catequese ainda mexidos pela situacdo de violéncia
que haviamos vivido e, de certa forma, ja mergulhados em algumas camadas da
discusséao. Pelo fato de ja termos familiaridade com o lugar, seja pela religiao ou pelo
teatro, também nao houve nenhum estranhamento com o espaco fisico.

Havia um clima de descontragao pelo fato de estarmos entre conhecidos. E
também por, depois de tanto tempo, podermos rir, conversar e fazer as velhas
brincadeiras de sempre. Era perceptivel que a intimidade construida, a partir das
vivéncias teatrais no grupo Na Lona, ainda estavam ali nas relacdes, afetando os
NOSS0S corpos mesmo depois de quase dois anos.

Isso favoreceu para que a ocasidao fosse propicia a uma troca afetiva que
esta para além das amarras tedricas e metodoldgicas, mas que costura as nossas
memorias e a disponibilidade em estarmos juntos entre a vida e a arte. Havia um
profundo desejo pelo encontro.

Este combo sensivel e afetivo fez com que a metodologia da roda de

conversa se construisse enquanto poténcia poética, afetiva e humana, em uma
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pesquisa que se aloca na linha de tensao entre o fazer teatral e o fazer da vida. A
conversa e o teatro se cruzam naquilo que faz deles uma experiéncia unica, singular,
irrepetivel e efémera: o encontro. A arte do encontro: para teatrar e conversar. Eu e
o outro.

Antes de iniciar a gravacao, distribui os termos de autorizacdo (de voz e de
imagem) para que pudessem ser lidos e assinados pelos presentes. Expliquei o
funcionamento da roda de conversa e pontuei que nao teriamos um roteiro, apenas
a materialidade verbo-visual como ponto de partida. Todos pegaram os seus
celulares, olharam novamente para o arquivo e tiveram um tempo para refletir. Nao

havendo duvidas, o play no aplicativo de captagdo de voz do meu celular foi dado.
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CENA V - ANALISE DE VIADAGENS: “TEATRO E COISA DE VIADO!”

“Vai ter que enviadescer / Enviadescer, enviadescer/
Ai, meu deus, o que que é isso que essas bicha tao
fazendo? / Pra todo lado que eu olho, tdo todes
enviadescendo”.

Linn da Quebrada*

Para este texto de qualificacéo, realizei a transcricido completa da roda de
conversa, que teve duragcdo de 1h05m, resultando em, aproximadamente, 35
paginas. Separei dois recortes que foram construidos a partir das relagdes tematicas
das falas entre os sujeitos.

E importante pontuar que interessa a essa investigagdo uma experiéncia
coletiva e de interagdo, na qual as experiéncias individuais dos sujeitos se
confrontam com as experiéncias coletivas. Por isso, ndo recorro a outras
metodologias individuais de depoimentos, entrevistas ou formularios, por exemplo.

Reitero que pela longa vivéncia do grupo ha uma intimidade construida no
decorrer do processo que faz com que a exposigao de si ndo seja algo contido, mas
um exercicio que, para muitos grupos de teatro, € comum da pratica e da vivéncia
teatral. Por isso, decido pela conversa enquanto metodologia.

Interessa a essa pesquisa a relagdo e a construgdo dos enunciados dos
sujeitos na presenga do outro, no encontro dos seus horizontes, justamente por que
os sentidos de masculinidades desses sujeitos sao construidos, também, nas
relagbes. Em uma compreensdo bakhtiniana, ndo posso SER em relacdo a mim

mesmo, eu SOU em relagdo ao outro. Reflito isso também pensando que:

Tudo o que me diz respeito, a comecar pelo meu nome, chega do mundo
exterior a minha consciéncia pela boca dos outros (da minha méae, etc.),
com a sua entonagao, em sua tonalidade valorativo-emocional. A principio
eu tomo consciéncia de mim através dos outros: deles eu recebo as
palavras, as formas e a tonalidade para a formacao da primeira nogéo de
mim mesmo (BAKHTIN, 2011, p.373).

Portanto, nessa perspectiva, uma metodologia individual ndo dialoga com os

objetivos dessa investigacdo. E a tensdo e o movimento dos enunciados sendo

“Trecho da musica Enviadescer da Linn da Quebrada, presente no album Pajubéa de 2017.
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produzidos in loco, nessa roda de conversa, que produzem a riqueza de um material
que pode ser exaustivamente analisado.

Seria, inclusive, um risco me aventurar na crenga de que, individualmente,
apos a roda de conversa, eu encontraria respostas “mais genuinas” sobre suas
percepgdes. Talvez, as relagdes de poder entre pesquisador e sujeito pesquisado
fossem ainda mais verticalizadas em um método individual.

Faz parte da metodologia de conversa compreender que, na presencga do
outro, compartilhando esse mesmo espaco fisico, talvez algumas interdicbes da fala
do sujeito acontegam. Ao mesmo tempo que, ao ouvir o outro falar e se expor, este
sujeito pode se sentir estimulado a também realizar esse movimento, pois como
Bakhtin aponta: “eu vivo em um mundo de palavras do outro. E toda a minha vida &
uma orientagcdo nesse mundo; € reagado as palavras do outro” (BAKHTIN, 2011,
p.379).

Enquanto metodologia também, sabe-se que “para realizar uma transcrigao
compativel com as exigéncias académicas, existem alguns tipos de simbolos e
legendas que permitem ao leitor compreender a entonacédo de voz, as expressoes
faciais, os movimentos corporais” (GONCALVES, 2008, p.33). E, nesse processo de
decisdes da transcrigao, “as opgdes ficam a cargo do transcritor. Em ultima instancia,
sdo determinadas pelo fim a dar a transcrigcdo, isto €, a sua utilizacdo para um
propésito especifico que o transcritor-investigador conhecera de anteméao” (COSTA,
2014, p.6).

Sendo assim, construi uma tentativa de intervengdo minima nos dialogos,
estabelecendo 3 elementos basicos para a construgao do texto de transcricao:

Negrito: “Passiva 1” Sao os nomes ficticios dos sujeitos

Trés pontos: “...” sinalizam uma pausa na fala para formulacdo de palavras
seguintes.

Italico entre colchetes: “[rapidamente]” sao rubricas de acbes, intengdes,
pausas maiores/especificas ou contextos que facilitam a compreensao da dinamica
da conversa e das relagdes que se criam entre os sujeitos.

Este processo exige um cuidado para que n&o se cometa erros de
interpretacao, impactando posteriormente os proprios dados construidos a partir das
analises. Mas também é importante pensarmos que “uma obsesséo por regras de

transcricao perfeitamente estabelecidas e cronometradas retira o essencial da
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transcricdo para o fim que nos interessa e que é, justamente, o de possibilitar a
interpretacédo dos dados” (COSTA, 2014, p.6).

Nesta secao, esses trechos de transcricdo estdo divididos em dois atos de
analise, mas pretendo inserir, futuramente, outros trechos da conversa que podem
produzir mais reflexdes sobre as tensdes entre o teatro amador e as masculinidades.
Destaco também que a principal fungao dos sujeitos dessa pesquisa no grupo de
teatro € a atuacdo. Pontualmente, em determinados trabalhos, um ou outro, auxilia
no material de divulgacao, edicdo de trilha sonora e etc., mas sempre tendo como
atividade principal estar em cena.

A partir dos dois atos de analise que iniciarei a seguir, € possivel observar os
diversos atravessamentos das vozes sociais nesses enunciados. A roda de
conversa se torna uma arena de encontros e desencontros, tensionamentos internos
e externos produzindo novos sentidos a percepgdes que antes eram apenas
formulagdes de pensamentos e reflexdes que nem sempre eram expostas.

O contexto de confianca e abertura sé se fez possivel pela trajetéria de anos
que construimos juntos. Havia nesse acontecimento uma percepgao de seguranga
que ia se reforcando a partir do momento que cada um costurava sua trajetéria, seu
corpo, seus dilemas e dores ao tema proposto como eixo central.

Um tema atravessado por tantas experiéncias potencialmente dolorosas e
traumaticas exige um cuidado e uma generosidade que, nesta experiéncia, nado
dependia apenas do pesquisador, mas de um senso de responsabilidade coletiva
para com o outro.

Bakhtin, ao discutir sobre os géneros do discurso, nos dird que o discurso
intimo “é impregnado de uma profunda confianga no destinatario, em sua simpatia —
na sensibilidade e na boa vontade da sua compreenséao responsiva. Nesse clima de
profunda confianga, o falante abre as suas profundezas interiores” (BAKHTIN, 2011,
p.304). A partir disso, é possivel compreender que essa experiéncia de conversa
exigiu de todos nds uma exposi¢ao e cumplicidade. E é interessante destacar que
mesmo que a pratica e a rotina pedagogica do grupo estivesse em suspenso por
mais de um ano e meio, ainda havia um vinculo intimo que se materializava em um
discurso intimo. O acontecimento da conversa (re)construia um pacto costurado por
afeto, risos e siléncios desconfortaveis que nos provocavam a encarar reflexdes

ainda néo feitas, processos ocultos de nds mesmos e incertezas.
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Os trechos analisados da conversa estdo dispostos nesse texto na ordem em
que eles aconteceram. Justifico isso pautando que a forma e a ordem em que os
assuntos foram discutidos determinaram as diregbes da conversa, pois a mesma
nao possuia um roteiro. Ela se construia no ato do seu acontecimento.

De certa forma, € como se em alguns momentos a roda de conversa
ganhasse uma espécie de “vida prépria” que ia desencadeando diregdes. Isso
resulta na produgdo de novos enunciados, sempre a partir das dire¢gdes tomadas

anteriormente. Bakhtin nos aponta que:

todo enunciado concreto € um elo na cadeia da comunicagao discursiva de
um determinado campo. Os préprios limites do enunciado sdo determinados
pela alterndncia dos sujeitos do discurso. Os enunciados ndo sao
indiferentes entre si nem se bastam cada um a si mesmos; uns conhecem
os outros e se refletem mutuamente uns nos outros. Esses reflexos mutuos
Ihes determinam o carater. Cada enunciado & pleno de ecos e ressonancias
de outros enunciados com os quais esta ligado pela identidade da esfera de
comunicacgao discursiva. Cada enunciado deve ser visto antes de tudo como
uma resposta aos enunciados precedentes de um determinado campo (aqui
concebemos a palavra “resposta” no sentido mais amplo): ela os rejeita,
confirma, completa, baseia-se neles, subentende-os como conhecidos, de
certo modo os leva em conta. (BAKHTIN, 2011, p.297)

Sabendo entdo que os enunciados produzidos pelos sujeitos na roda de
conversa se produziam também em relagcdo aos demais enunciados produzidos
anteriormente, em outro momento da conversa, trazendo consigo 0s seus ecos,
manterei nesta analise a ordem na qual a conversa se desenvolveu, respeitando as
consequéncias e 0s seus resultantes desencadeamentos tematicos e discursivos.

Pontuo isso porque uma outra configuracdo de ordem tematica no desenrolar
da conversa faria com que tomassemos também outros rumos e fossemos levados
para outros lugares. As percepgdes, proposigdes tematicas e até mesmo os insights
que tivemos coletivamente, sé foram possiveis dentro do desenrolar discursivo e
enunciativo proprio dessa roda de conversa, nessas condigdes, com essas pessoas,
nesse lugar, nesse dia, més e ano. Ou seja, em um determinado cronotopo
(BAKHTIN, 2018).

Se faz necessario destacar que a conversa ndo se desenvolveu de forma
linear. Houveram diversos retornos, desvios, travas e retomadas tematicas, mas até
mesmo a localizacdo desses retornos ou desvios, no desenrolar da conversa,
construiram um caminho e uma experiéncia unica que seria impossivel reproduzir

em outra conversa e até mesmo na transcricao realizada.
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Uma das estratégias realizadas para a criagédo de um clima que diminuisse a
pressdo académica sobre o grupo, acerca de uma suposta responsabilidade em “dar
respostas certas”, foi construir esse acontecimento de forma muito préxima as
experiéncias dos finais das aulas de teatro, nos quais conversavamos livremente
sobre o que tinhamos experienciado.

Em certa medida, trago para este momento a minha figura enquanto professor
e diretor do grupo. Mas para que essa hierarquia ficasse menor, decidi por nao fazer
anotacbes durante a roda de conversa, para que eu pudesse integrar o
acontecimento. O meu exercicio de anotagao poderia produzir uma sensagao de
afastamento do grupo, podendo gerar um clima de avaliacdo sobre “certo” e
‘errado”, e, assim, perdermos a organicidade de uma conversa estabelecendo um
formato metodoldgico que néo fazia parte da proposta inicial.

Outra decisdo importante foi também expor as minhas questdes intimas e
pessoais em relagéo aos temas junto com eles. Considero isso uma decisao pelo ato
de me expor, e empresto a explicagdo de Marilia Amorim sobre o que é o ato em
uma perspectiva bakhtiniana: “é importante precisar que Bakhtin distingue ato de
acao. A agao € um comportamento qualquer que pode ser até mecanico ou
impensado. [...] O ato € um gesto ético onde o sujeito se revela e se arrisca por
inteiro (AMORIM, 2021, 105)". Portanto, a medida em que eles colocavam seus
dilemas corporais, familiares, religiosos, eu também partilhava as minhas vivéncias.
O resultado disso foi a construcdo de um aprofundamento de confianca e

cumplicidade durante a conversa.
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5.1“Passivas, falem!”

Esta foi a primeira frase dita por um dos sujeitos da pesquisa quando dei play
e iniciamos a roda de conversa. O termo “passiva” é levantado pelos proprios
participantes, minutos antes da gravagao. Isso ocorreu enquanto eu contava para
eles que na transcricdo desta roda de conversa eu nao usaria 0 nome deles, mas
buscaria uma substituicdo préoxima a “Sujeito 1”7, Sujeito 2” e etc. E entdo eles
brincam sugerindo que fosse “Passiva”, “Passiva 2”, e etc. Essa conversa
pré-gravagao se desdobrou em um contexto cOmico quando a gravagdo comegou e
varias brincadeiras e ironias se referiam a roda de conversa como um “lugar de fala
das passivas”.

A palavra nos é, aqui, muito importante, pois ela “é capaz de fixar todas as
fases transitorias das mudangas sociais, por mais delicadas e passageiras que elas
sejam” (VOLOCHINOV, 2017, p.106). Voldchinov também considera a palavra como

ponte e como aquela que da forma a perspectiva da minha coletividade:

Na palavra dou forma a mim mesmo do ponto de vista do outro e, por fim,
da perspectiva da minha coletividade. A palavra € uma ponte que liga o eu
ao outro. Ela apoia uma das extremidades em mim e a outra no interlocutor.
A palavra é o territorio comum entre o falante e o interlocutor
(VOLOCHINOV,2017, p.205).

Sendo assim, no caso da palavra “passiva’, neste contexto em que ela esta
sendo usada, surgem pistas de como esses sujeitos se reconhecem coletivamente
dentro de uma hierarquia das masculinidades.

No contexto da homossexualidade e, entao, da bolha gay, existem os sujeitos
ativos e passivos. Os gays ativos sao o0s que, na relagao sexual, penetram o outro
durante o sexo anal, e 0os gays passivos sdo 0s corpos penetrados. Ainda que
existam os gays chamados versateis, que sentem prazer tanto em serem passivos
como ativos, esses papeis sexuais extrapolam os limites do ato sexual na vivéncia
homossexual. E extrapolam a prépria homossexualidade masculina, sendo possivel
observar um funcionamento parecido para o contexto lésbico, por exemplo, e entre
outros também. Aqui me atenho ao contexto gay por ele ter sido o disparador da
palavra “passiva” para a roda de conversa com O grupo.

Por esses papeis serem uma espécie de sombra da heteronormatividade

regendo e atravessando a homossexualidade, a ideia de “papel de homem” e “papel
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de mulher” é levada para o interior das relacdes sexuais entre homens. Com isso, ha
uma tendéncia de que o homem que se intitula ativo seja visto como “mais homem”
e “mais masculo”, a ponto de existirem experiéncias em que homens ativos nao se
consideram gays ou bissexuais, ainda que se relacionem exclusiva, esporadica ou
majoritariamente com outros homens. Ser um homem gay ativo, dentro do
funcionamento da homossexualidade, acaba por garantir um lugar de superioridade
em relacdo aos demais homossexuais. Este se torna o “homem da relagcao”.

Ainda que uma relacdo homossexual masculina seja formada por dois
homens, ha uma hierarquizagdo entre eles, justamente por causa da sombra
discursiva heteronormativa que também tende a formatar e regular o funcionamento
e o0 desejo homossexual. Hd uma expectativa social de que em uma relagao
homossexual exista o “homem da relagdo” (o ativo) e a “mulher da relagdo” (o
passivo).

No caso dos gays passivos, existe uma carga pejorativa sobre esses corpos.
Eles sdo postos, dentro do funcionamento da homossexualidade, como corpos
inferiores por serem os corpos penetrados. Sao tidos como a “mulher da relagao”,
pois nas relacdes heterossexuais, o corpo penetrado, dentro de uma ldgica
normativa, €, supostamente, o da mulher. Essa légica traz para dentro das relagbes
homossexuais a nogdo de dominagao e inferiorizagdo de tudo aquilo que seja ou
esteja proximo de ser considerado feminino.

E possivel irmos mais a fundo se considerarmos que “ndo existe uma
identidade homossexual geral, assim como também ndo existe uma identidade
heterossexual geral” (CONNELL, 2003, p.220, tradugédo nossa)>. Portanto, dentro do
grupo de homossexuais que se dizem passivos, os gays afeminados (os viados e as
bichas) sao postos em um lugar de maior inferioridade ainda. Isso por que “nao é
qualquer homossexualidade que esta na mira dos/as normatizadores/as de plantao.
E aquela associada aos trejeitos, ao afeminamento, a bichisse, as masculinidades
ditas periféricas” (OLIVEIRA, 2017, p.116). Sao esses corpos que tendem a ser mais
violentados, excluidos e rebaixados se n&o se normativizarem. Pois as bichas e os
viados séo vistos como aqueles de sexualidade descontrolada (OLIVEIRA, 2017).

Portanto, a passiva — o viado e a bicha — &€ uma posi¢cao discursiva

extremamente inferiorizada. E uma experiéncia de fracasso ndo s6 diante da

%0“No existe una identidad homosexual general, como tampoco existe una identidad heterosexual
general”.



145

masculinidade hegemobnica, mas das préprias masculinidades homossexuais que,
por si s6, ja ocupam um lugar de subordinagéo pelo motivo de que “ninguém pode
se tornar homossexual sem de alguma forma fraturar a hegemonia” (CONNELL,
2003, p.222, tradugdo nossa).. Se a homossexualidade ja seria uma masculinidade
langada ao fundo do pogo do fracasso diante da norma, as passivas viadas e bichas
estariam muitos metros abaixo.

Quando esses sujeitos trazem a passiva para, de alguma forma, se
autointitularem na discussao, isso ja sinaliza como esses corpos se veem dentro da
estrutura e das relagdes das masculinidades. Ha uma percepcédo de fracasso do
eu-para-mim (BAKHTIN, 2011) e do outro-para-mim (BAKHTIN, 2011) diante da
norma e em relagdo a masculinidade hegemdnica. E isso ja se firma e emerge
desde o inicio do ritual de preparacao para a roda de conversa.

Portanto, trago esse termo para dentro da transcricdo, nomeando os sujeitos

LE 11 ” o« ” o«

como “Passiva 17, “Passiva 2”, “Passiva 3”, “Passiva 4” e eu como “Passiva 5.
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5.2 Ato | de analise: A masculinidade “heterotop crossfiteira”

Abaixo segue o primeiro trecho selecionado para este primeiro ato de analise.
Antes de chegarmos a questdo que inicia esse trecho, conversavamos sobre as
tensdes acerca da presenca de familiares no publico das nossas apresentagdes. Por
parte de todos havia um grande desconforto, alguns nunca convidavam familiares e
outros selecionavam determinados sujeitos. Essa selecao, feita a partir de uma
espécie de filtro ideoldgico, focava em convidar pessoas que tivessem, pelo menos,
uma minima abertura pré-estabelecida acerca das tematicas abordadas nos

trabalhos.

Trecho 1:

Passiva 5: Mas o que vocés acham: [dando forte énfase] QUAL-QUER HOMEM,
vocés imaginam qualquer homem, pensem as figuras homem da sua vida, é , dai
da... Vamos pensar os de maior, independente se é pai, tio, vo, todas as figuras de
homens, que vocés leem como homens, que vocés enfim... cresceram respeitando
enquanto homens... E... seja de amigos de todas as areas da vida de vocés em que
frequentam, enfim, todos esses homens que atravessam a vida de vocés...\Vocés
conseguem ver eles numa aula do teatro do Na Lona?

Passiva 3 [rapidamente]: Nao!

Passiva 4 [rapidamente]: Nao!

Passiva 1 [rapidamente]. Jamais.

Passiva 5: Por qué?

Passiva 3: E muito surreal, assim, por exemplo, a primeira pessoa que veio na
minha cabeca foi o0 meu irmao, meu irmao heterotop, crossfiteiro, sempre, sempre
gosto de colocar este adendo... [passiva 1 ril Mesmo que ele seja uma pessoa que
nao tem problema nenhum, tipo, conheceu o meu namorado semana, umas
semanas atras, que eu nunca imaginei que alguém da minha familia fosse, é... né?!
Que isso fosse acontecer. E... mesmo ele que é uma pessoa que... meio
descontruida, mas ainda ta na igreja e tal, ndo que isso seja é... [siléncio seguido de
risada ao recordar que a passiva 4 e a passiva 5 frequentam igrejaj

Passiva 5 [rindo]: Mas eu sou da igreja! [muitas risadas]

Passiva 3 [rindo e tentando explicar]: Nao, € que... [risadas]

Passiva 5 [rindo e apontando para a passiva 4]: Somos os dois aqui. [0 grupo ri].
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Passiva 3 [refomando]: N&do, € que assim... eu digo que ele ta frequentando a igreja
da qual eu fui expulso por ser gay, entendeu?! Entao, tipo, eu sei 0,0...a galerinha
que ta ali no, no, no meio envolvida. Né?! Mesmo...

Passiva 2 [interrompendo]: Eu sou afrontosa, eu continuo. [Passiva 3 ri]

Passiva 3: Mas até ele assim eu ndo consigo imaginar ele sair do, do personagem

dele.

Mesmo eu sendo o sujeito que externalizou a ideia da pergunta inicial, ela é
resultado do atravessamento de outros enunciados, das vozes e consciéncias dos
outros sujeitos que constroem junto comigo um emaranhado de ideias no decorrer
da dindmica da conversa. Segundo Bakhtin (2010), uma ideia n&o vive isolada em
uma consciéncia individual. Pois “somente quando contrai relagdes dialdgicas
essenciais com as ideias dos outros € que a ideia comega a ter vida” (BAKHTIN,
2010, p.98). E é assim que ela se formara, se desenvolvera, encontrando e
renovando sua expressao verbal e gerando novas ideias (BAKHTIN, 2010).

Portanto, essa questdo surge em uma tentativa de refletir a relagdo de
distanciamento entre o que esses sujeitos fazem em cena, experimentam no teatro e
a vivéncia de suas familias. Por algum motivo, esses corpos rompem com parte das
vivéncias de masculinidades dos seus familiares e encontram refugio no teatro.

A partir das afirmagdes das Passivas 3, 4 e 1: “N&o!”, “Nao!”, “Jamais!”, feitas
de forma praticamente simultdnea como respostas a questao, fica perceptivel que
nao ha duvidas para eles que as masculinidades concentradas em um grupo teatral
possuem diferencas em relacdo as masculinidades dos seus familiares.

E evidente que havia uma tendéncia para a resposta ser esta, pois o0s
familiares ja ndao eram convidados nem para assistirem os espetaculos. Uma
incompatibilidade ideolégica neste nivel ja demonstra que haveria uma forte
tendéncia a esses familiares e pessoas proximas também nido serem imaginados
nas experiéncias em cena. Por que € justamente na pratica do teatro que estao
guardadas as tensdes entre a participagdo deles no grupo de teatro e os seus
familiares.

Entretanto, ao se fazer a pergunta, ela instaura novas percepg¢des e produz
novos sentidos acerca dessa relacdo. E isso ocorre principalmente a partir do

momento que, ao ver respostas tdo rapidas sobre a pergunta que realizei, indago:
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“‘Por qué?”. O que leva esses sujeitos a terem esta convicgdo e a ela se dar de
forma praticamente unanime?

Nesse momento da conversa, a Passiva 3 traz uma reflexdo a partir da
vivéncia de masculinidade do seu irmao. E aqui se faz necessario nos debrugarmos
sobre duas palavras-chave trazidas por ele. Lembrando que Voléchinov nos aponta
que “toda palavra é um pequeno palco” (VOLOCHINOV,2017, p.140) e na palavra
ocorrem tensdes, confrontos, embates e negociacdes, portanto, movimento de
sentidos. Justamente por que “a palavra participa literalmente de toda interagdo e de
todo contato entre as pessoas: da colaboragdo no trabalho, da comunicacao
ideoldgica, dos contatos eventuais cotidianos, das relagdes politicas, etc.” (Ibidem,
p.106).

A Passiva 3 nos traz as palavras heterotop e crossfiteiro. Primeiramente, elas
tém muito a nos dizer sobre corpo e masculinidade, pois “é impossivel se esquecer
do corpo na construgdo da masculinidade” (CONNELL,2003, p.88, tradugao
nossa)®'. Ou seja, ndo é possivel desconsiderar as relagdoes que a construgdo da
masculinidade tem com o corpo e/ou com a produgdo do mesmo.

A palavra heterotop evoca o lugar discursivo da masculinidade hegemonica
(CONNELL, 2003). Esse termo surge e é atrelado a homens heterossexuais que
performam uma heterossexualidade da forma mais normativa possivel. Ha
comportamentos em comum dos homens heterotop que acabam por defini-los: o
género musical que esses sujeitos consomem (sertanejo), as roupas que usam
(camisa polo e sapaténis), os lugares que frequentam (bares e/ou baladas
sertanejas), seus posicionamentos politicos, suas ligacées com a religido e etc.

Constroi-se uma fusdo da nogado do sujeito heterossexual mais a palavra
“top”, que também €& usada por esse sujeito como uma giria relacionada a “bom”
e/ou “legal’. Surgindo enunciados como “Hoje o dia estava top”, “A festa estava
muito top”, “Essa musica é top”, e etc. Entdo, no jogo social das relagdes, esse
sujeito € visto como “bom” dentro do contexto heterossexual. Mas tende a ser
criticado por determinados sujeitos LGBTI+ que consideram o heterotop a juncgao de
todas as problematicas da normatividade de género e sexualidade.

De certa forma, corroborando com o que Connell (2003) nos diz sobre nao

haver uma identidade fixa da heterossexualidade, pode-se entender que ha diversas

%1 “Es imposible olvidarse del cuerpo al construir la masculinidad.”
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vivéncias heterossexuais, talvez, pequenas identidades que também se
hierarquizam: heterotop, macho e macho alfa, por exemplo.

Se todos os homens heterossexuais fossem iguais e tivessem vivéncias
iguais, nao seria necessario definir um homem heterossexual com uma
nomenclatura que nao fosse esta: homem heterossexual. Assim como as
masculinidades homossexuais apresentam uma organizagao interna diversa, como &
0 caso da bicha e do viado, a heterossexualidade tem constituida em si também o
heterotop.

Em seguida, a Passiva 3 define também o irmdo como crossfiteiro. Essa
palavra também nos apresenta uma relagdo ainda mais estreita entre corpo e
masculinidade. Crossfiteiro trata-se do termo atribuido ao sujeito que pratica

Crossfit:

um método de treinamento novo caracterizado pela realizagéo de exercicios
funcionais, constantemente variados em alta intensidade. Este tipo de
treinamento  utiliza exercicios do levantamento olimpico como
agachamentos, arrancos, arremessos e desenvolvimentos, exercicios
aerobios como remos, corrida e bicicleta e movimentos ginasticos como
paradas de mao, paralelas, argolas e barras (TIBANA; ALMEIDA;
PRESTES, 2015, p.182).

Os corpos musculosos produzidos a partir desta pratica se assemelham aos
corpos esportivos olimpicos descritos por Sartre (2013) e Thuillier (2013) na obra
“Histéria da Virilidade”, quando discutem sobre as virilidades gregas e romanas. O
corpo crossfiteiro € imerso em um treinamento que visa desenvolver “resisténcia
cardiorrespiratéria, forga, vigor, poténcia, velocidade, coordenacgéao, flexibilidade,
agilidade, equilibrio e precisao” (TIBANA; ALMEIDA; PRESTES, 2015, p.182).

A masculinidade heterotop crossfiteira também pode ser incorporada por
homens de outras sexualidades que optam por construir 0s seus corpos e 0s seus
comportamentos em um lugar que se afaste dos corpos dos viados, das bichas e
dos gays afeminados.

Essa estratégia € utilizada por que “vivemos as masculinidades (em partes)
como certas tensdes musculares, posturas, habilidades fisicas, formas de nos
movimentar e assim por diante” (CONNELL,1995, p.189). E também ¢é importante
pontuar que “os homens podem adotar a masculinidade hegemoénica quando é
desejavel” (CONNELL, 2013, p.257). Justamente por que “a “masculinidade”

representa ndo um tipo determinado de homem, mas, em vez disso, uma forma



150

como os homens se posicionam através de praticas discursivas” (CONNELL, 2013,
p.257).

Independentemente da sexualidade do homem que é visto como heterotop
crossfiteiro, este € um lugar de privilégio, pois guarda em si imagens corporais que
habitam o imaginario social e produzem sentidos sobre o “homem de verdade”: o
homem musculoso, viril, forte, que pode prover suposta seguranca aos indefesos,
um corpo de guerra e confronto que pode proteger a nagdo, ou um corpo atlético
que pode disputar campeonatos mundiais representando o seu pais.

Ha uma pontuacdo muito interessante na sequéncia da fala da Passiva 3:
“‘Mesmo que ele seja uma pessoa que ndo tem problema nenhum, tipo, conheceu o
meu namorado semana, umas semanas atras (...)". Quando a Passiva 3 fala que o
seu irmao “nao tem problema nenhum?”, ela esta se referindo ao fato do seu irméao
nao ser, pelo menos abertamente, homofdbico, pois havia recentemente conhecido o
seu namorado.

Neste enunciado, € possivel compreender que, para a Passiva 3, um ponto
muito importante para o homem que pretende fazer teatro € nao ser homofébico. O
que nos leva a considerar que para a Passiva 3 ha uma percepc¢ao de que no teatro
existe uma predominancia de homens gays. Se essa nao fosse a sua compreensao,
poderiamos nos questionar: Por que n&o € uma questéo esse sujeito ser ou n&o ser
homofébico para praticar Crossfit?

E é neste ponto que encontramos elementos importantes: as masculinidades
esperadas para o Crossfit sdo masculinidades e corpos normativos.
Independentemente da sexualidade. E as masculinidades esperadas para o teatro
sao as masculinidades, supostamente, homossexuais e, talvez, prioritariamente,
afeminadas: o viado.

Isso fica tdo latente nesse enunciado a ponto de podermos considerar que
nao ser homofdbico, na reflexdo da Passiva 3, importe mais para o teatro do que
para o Crossfit, por que seria no teatro que as masculinidades que mais sofrem
violéncia — as bichas e os viados — estariam presentes. E Ia no Crossfit, ainda que
houvesse homens gays assumidos ou n&o, a performance corporal de
masculinidade construida pelo treinamento fisico tornaria todos, em certa medida,
iguais. Mesmo que alguma hierarquia, por minima que seja, entre a
heterossexualidade e homossexualidade sempre esteja posta. Entretanto, se faz

necessario destacar que a norma sempre esta disposta a negociar e a fazer
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concessodes e aliangas com corpos que podem sustentar e se beneficiar do seu lugar
de poder.

Ha nesse enunciado uma expectativa acerca do corpo e da masculinidade do
homem do teatro que diverge do corpo e da masculinidade heterotop crossfiteira.

A seguir, ha um acontecimento cOmico a partir da sua fala. A Passiva 3 vai
ponderar que existe um outro elemento importante de por que ele nao consegue ver
o seu irmao fazendo teatro e esse motivo esta centrado no fato desse irmao
frequentar uma igreja evangélica.

Neste momento faz-se um siléncio seguido de algumas risadas, pelo fato de
que eu, a Passiva 4, e a Passiva 2 também sermos cristdos de Igreja Catdlica e
Evangélica. E entdo ele revela que, por ser gay, foi expulso dessa igreja que o irméo
frequenta. E inevitavel que essas histérias traumaticas emerjam em uma roda de

conversa formada sé com pessoas de teatro. Isso por que:

quando trabalhamos a partir do corpo descobrimos nossa propria histéria
gravada nos 0ssos, articulagdes, musculos, carne e sangue. E descobrimos
assim nossas cicatrizes ocultas muitas camadas abaixo da pele e das quais
nem tomavamos consciéncia, na rotina corrida dos nossos dias
(AZEVEDO,2020, p.45).

As questdes entrecruzadas de corpo, religiosidade e masculinidades que se
pde nesse momento da conversa sao muito diferentes entre os sujeitos. E, de certa
forma, podemos considerar sim que a permanéncia ou rompimento com
determinadas vivéncias religiosas sao atravessadas por questbes de género e
masculinidades.

Ser expulso de uma igreja por ser gay tem uma relagdo direta sobre ser
considerado “menos homem” para aquela doutrina. E importante considerar que a
homofobia ndo estabelece apenas uma relagédo no campo da sexualidade, mas ela
‘pode se expressar ainda numa espécie de "terror em relacéo a perda do género",
ou seja, no terror de nao ser mais considerado como um homem ou uma mulher
"reais" ou "auténticos/as" (LOURO,1997, p. 29).

Ainda que existam hoje organizagbes como a Rede Nacional de Grupos
Catolicos LGBTI+, formada por “coletivos leigos que se organizam a partir da
necessidade de criar espagos seguros de acolhimento, partilha de experiéncias e
vivéncias da fé cristda em comunidade, para aquelas e aqueles que buscam conciliar

sua pertenga religiosa catélica romana com suas identidades como pessoas
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LGBTI+"2, ou que esteja acontecendo um boom das chamadas igrejas inclusivas,
que tratam-se de igrejas evangélicas que celebram e acolhem a diversidade sexual
e de género, compreendemos que a maioria dos corpos que permanecem nas
igrejas sao os corpos que mais correspondem aos discursos de género postos como
corretos no funcionamento cristdo. Ou aqueles que ocultam a sua vivéncia e a sua
pratica sexual dissidente dos olhos dos dirigentes. Essa expulsdo é um reencenar
simbdlico do Jardim do Eden da heteronormatividade.

Esta situagado é agravada pelo fato da Passiva 3 ser um homem gay negro e,
entdo, o seu lugar dentro das hierarquias das masculinidades ficar localizado em
uma complexa interseccdo das masculinidades subordinadas e masculinidades
marginalizadas (CONNELL,2003). O seu desejo acaba por ser compreendido, dentro
de uma légica homofébica e racista, como lugar “para quem expressa pecado,
perigo, anormalidade, fragilidade fisica e emocional, inadequagao a determinadas
atividades profissionais, falta de carater, propensao ao crime, dificuldade de conviver
em sociedade etc.” (OLIVEIRA, 2017, p.99).

Um homem gay branco, que nao tivesse nenhum trejeito corporal lido como
afeminado, talvez passaria ileso aos olhos dos pastores ou dirigentes desta igreja.

Eu, a Passiva 2 e a Passiva 4 somos brancos e, respectivamente, nos
declaramos, no campo da sexualidade, enquanto: um homem gay, um homem com
sexualidade fluida e um homem heterossexual. A Passiva 2 ¢ integrante do
Ministério de Danca de uma igreja evangélica. E eu e a Passiva 4 somos liderangas
cristas: fundacao e coordenagcéo de movimento jovem catdlico.

Destaco que logo apds a Passiva 3 contar sobre a sua expulsao da igreja, a
Passiva 2 declara: “finterrompendo]: Eu sou afrontosa, eu continuo”. A partir desse
enunciado é possivel considerar que estes 4 corpos estabelecem relagdes
singulares com o discurso religioso. E que, por consequéncia, tais relagdes resultam
em incorporagdes e performances também singulares das suas masculinidades. Sao
relagdes de cumplicidade, rompimento, enfrentamento, silenciamento e disputa.
Todas com recortes, principalmente, de sexualidade e raga.

E preciso pensar na desestabilizacdo que corpos e masculinidades
fracassadas produzem no tecido normativo interior das igrejas cristas, os imaginarios
que surgem a partir deles e, evidentemente, a exposigao a violéncia desses corpos.

Cada sujeito, a partir dos seus processos de agéncia, vai se movimentar de uma

*2 Site da Rede Nacional de Grupos Catdlicos LGBTI+ https://redecatolicoslgbt.com.br/ . Acesso em 26/01/2023.
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forma singular. Entretanto, mesmo considerando as singularidades, sabemos que se
o irmao da Passiva 3 decidisse entrar para o grupo Na Lona, ele estaria protegido
do campo da violéncia que as masculinidades fracassadas tendem a estar expostas.
O mesmo, talvez, ndo ocorreria com masculinidades viadas, bichas e fracassadas
no Crossfit. Privilégios e vantagens das masculinidades de sucesso: 0s seus corpos
podem estar em todos os espacos.

Ao fim, a Passiva 3, ainda considerando as relativas desconstrucbes do
irm&o, diz ndo imaginar ele “saindo do seu personagem”. E interessante perceber
como ele utiliza de uma linguagem teatral para problematizar a masculinidade do
irmao. Se no crossfit o irmao encena um corpo € uma masculinidade, o espaco
teatral, para a Passiva 3, é compreendido como um lugar de liberdade em que néo
se é necessario encenar papeis.

Esse espaco parece ser entendido como propicio para um encontro e uma
aceitacao de si, ndo precisando mais manter todas as mascaras sociais como na
performance da masculinidade heterotop crossfiteira. Podemos pontuar como a
heterossexualidade compulséria, enquanto funcionamento social, pode construir
sujeitos que constroem vivéncias que nem sempre correspondem ao desejo dos
seus corpos, mas que sao impelidos a se condicionarem a elas. Afinal, quais
rompimentos uma masculinidade heterotop crossfiteira teria que fazer para ser um
corpo do teatro? Para ser um homem do teatro? Todo corpo € um corpo do teatro e
para o teatro?

A partir deste enunciado também é importante refletirmos e construirmos uma
percepcao e uma nog¢ao de masculinidades inacabadas, para nés mesmos e para 0s

outros, assim como sao as compreensdes de sexualidade e género, segundo Louro:

O que importa aqui considerar é que — tanto na dindmica do género como
na dindmica da sexualidade — as identidades sao sempre construidas, elas
nao sao dadas ou acabadas num determinado momento. Nao é possivel
fixar um momento — seja esse 0 nascimento, a adolescéncia, ou a
maturidade — que possa ser tomado como aquele em que a identidade
sexual e/ou a identidade de género seja "assentada" ou estabelecida. As
identidades estdo sempre se constituindo, elas séo instaveis e, portanto,
passiveis de transformagéo (LOURO,1997, p.27).

Se realmente trouxermos para esta conversa a nog¢ao de inacabamento de
Bakhtin (2011), de ser e estar inacabado para mim e para o outro, se fara possivel

constatar que o sujeito do teatro, a partir das suas vivéncias, ja constroi e estabelece
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certa coragem de encarar a si mesmo como inacabado. E, portanto, encarar também
a sua sexualidade, o seu género, a sua fé, a sua perspectiva de vida e a sua propria
masculinidade como inacabada, aberta, por-vir e singular (BAKHTIN, 2011). Sujeitos
que nao se importam com o que irdo se transformar ou com o que podem se
transformar a partir das experiéncias e das relagdes estabelecidas com o outro.

Em certa oposigao a isso, os discursos normativos de produgado de corpo e
masculinidades, como o Crossfit ou o discurso cristdo, por exemplo, constroem
sujeitos que fabricam em si mesmos um desejo pela cristalizacdo de si e uma luta
por um acabamento total e permanente de sua existéncia no mundo.

Deixa-se, as vezes, apenas espacos provisoérios restritos para serem
chamados de desenvolvimento ou evolucdo, mas sempre sobre o dominio e o
controle de alguém — gurus, coachs, padres, pastores — produzindo diversas
vivéncias compulsorias de corpo, género e sexualidade. Ja o sujeito do teatro tende
a se produzir e ser produzido por discursos de inacabamento radical de si.
Movimento.

Um lugar que compreende a provisoriedade do sujeito — como o teatro —
inevitavelmente, sera procurado por corpos que escapam de sistemas que tentam
construir acabamentos permanentes. E esse lugar também construira sujeitos com
essa compreensado: provisoria e inacabada. Se o Crossfit e as igrejas produzem
corpo, género e masculinidade a partir de um lugar de estabilidade, o teatro, talvez,
“desproduz”.

Se faz necessario pontuar que, apesar da cidade de Mandirituba ser
majoritariamente rural, a figura ou a masculinidade do homem do campo nao é
citada em nenhum momento da roda de conversa. O corpo que primeiramente é
trazido para a discussdo € o corpo produzido pelo Crossfit, € ndo pelo trabalho
bracal que produz os imaginarios acerca da virilidade do homem do campo.

E possivel tracar um caminho de compreenséo desse fendmeno considerando
que mesmo o grupo sendo de uma cidade majoritariamente rural, as vivéncias dos
integrantes ndo sao exclusivas desse contexto. Eu sou o unico do grupo que ainda
mora em bairro rural, os demais moram em bairros mais centrais, com maior
urbanizagdo. E mesmo morando em meio a roga, a minha vivéncia e da minha
familia ndo é mais a lavoura.

Os préprios ensaios e encontros do grupo, com excegao de alguns ensaios

que aconteceram no meu bairro, acontecem majoritariamente em regides mais
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centrais de Mandirituba. O que também dificulta o acesso de moradores de bairros
mais distantes, destacando que aos sabados e domingos, que sdo os dias dos
Nossos ensaios, ndo existem linhas de 6nibus da prefeitura que passem pela regiao
de campo do municipio.

Sendo assim, os corpos que integram o grupo tém uma vivéncia um pouco
mais urbanizada, ainda que dentro da realidade de uma cidade de 24 mil habitantes.
Esse contexto produz um outro fendmeno: pelo fato de haver poucas atividades de
lazer na cidade, as pessoas que moram nas regides mais centrais acabam indo para
Curitiba em busca de atividades culturais, por exemplo. Além de ser muito comum
que as pessoas dividam suas vidas entre as duas cidades, trabalhando ou
estudando em Curitiba e, muitas vezes, apenas dormindo em Mandirituba. O que faz
com que muitos moradores acabem migrando para Curitiba para diminuir o tempo de
deslocamento entre as suas atividades. Isso, inclusive, aconteceu com varios
integrantes do grupo apos a pandemia.

Portanto, essa localizagdo da cidade acaba produzindo uma masculinidade
metropolitana que mescla os valores e construgdes ideoldgicas de uma cidade
pequena e também de uma capital, o que justifica o Crossfit aparecer e o homem da
rogca nao. Se pensarmos na proposta e no acesso dos espacos de Crossfit,
dificilmente sera um trabalhador rural que estara la, mas corpos um pouco mais
urbanizados, ou pelo menos como no caso de Mandirituba, corpos mais
metropolitanos.

Aquele esteredtipo do homem do campo que habita o imaginario do sujeito da
cidade tem se diluido e se construido de outra forma. Um dos principais motivos € o
aumento progressivo do éxodo rural. O Censo Agro 2017 do IBGE®, que é o
relatdrio mais recente acerca da realidade do campo e da agricultura no pais, nos
mostra que, nos ultimos 10 anos, o contexto rural se reconfigurou muito: os
produtores rurais estdo cada vez mais buscando trabalho fora. A medida que os
chefes de familia estdo envelhecendo, os filhos estdo optando por outras atividades
fora do domicilio agricola. Desta forma, tem ocorrido uma grande mecanizagao do

trabalho no campo.

%3 Censo Agro 2017
https://censoagro2017.ibge.gov.br/2012-agencia-de-noticias/noticias/25786-em-#:~:text=A%20agricult

ura%20familiar%20encolheu%20n0.2%20perder%20m%C3%A30%20de%200bra. Acesso em
27/01/2023.
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Tudo isso produz este éxodo rural que impacta a chamada agricultura familiar,
que de acordo com a Lei 11.326, descrita no Censo Agro 2017, trata-se da
agricultura produzida em estabelecimento de pequeno porte e que representa, no
minimo, metade da renda da casa. Segundo o texto da lei, essa produgao precisa ter
gestao estritamente familiar. Portanto, trata-se aqui do pequeno produtor que nao
tem a sua roca industrializada. Essa forma de producgao, entre 2006 e 2016, perdeu
um contingente de aproximadamente 2,2 milhdes de trabalhadores.

A partir disso, pode-se considerar que a masculinidade do homem do campo
na contemporaneidade é cada vez mais atravessada por industrializacdo,
burocratizagdo, acesso a internet e demais tecnologias que comegam a substituir a
forca de trabalho. Um contexto que eu mesmo n&o vivi nos anos em que trabalhei na
roca, com a minha familia, no fim da década de 90. Este novo contexto acaba por
produzir uma nova masculinidade do campo. Isso explica um pouco mais por que a

figura do homem da roga ndo surge na roda de conversa.
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5.3 Ato Il de analise: Todo viado é homossexual?

O trecho a seguir, diferentemente do que foi analisado anteriormente,
acontece a partir da segunda metade da conversa. Apesar de todos estarem muito a
vontade com a discussao desde o comecgo, é perceptivel que a partir de um
determinado momento, a conversa ganha um fluxo muito mais organico em que
varias relagdes vao sendo criadas entre os proprios sujeitos, mesmo quando as
provocagdes partem de mim.

E comum que o inicio da construcdo coletiva da discussdo seja mais
engessado, quase que em formato de entrevista. Mas a partir de um determinado
tempo, o processo comeca a se horizontalizar e a produzir um caminho préprio que
muitas vezes também se perde, silencia, se rompe e retorna. Sendo assim, se faz
necessario pontuar que “a conversa tem a ver com a disponibilidade e a escuta;
implica um posicionamento disponivel ao outro e a sua palavra, ndo para acata-la ou
aceita-la passivamente, mas para deixa-la ressoar, afetar, dar a pensar, indagar’
(RIBEIRO; SOUZA; SAMPAIO, 2018, p.165).

O enunciado que sera analisado a seguir surge em resposta a provocacoes
que eu fago logo depois de termos conversado um pouco sobre como corpos trans
vivem transfobias cotidianas em suas relagdes a partir das expectativas sociais e
normativas sobre género e genital. E interessante pensarmos como esta conversa
caminha por lugares, em certa medida, incontrolaveis, mas que de alguma forma
criam elos enunciativos com o tema central movimentando e produzindo novos
sentidos na dindmica coletiva.

A minha provocacdo foi acerca de ensaiarmos tentativas de definicao
provisoria da palavra viado e pensarmos se ela tem uma ligagao estrita com a

homossexualidade. A primeira reflexao se articulou desta forma:

Passiva 4: E, a gente se baseia muito no que é externo, né?! Eu vejo principalmente
e, esse termo, usado pra qualquer coisa que fuja daquele padrdo que vocés
falavam, seja o padrao fisico ou de caracteristicas. Se vocé...é... ndo segue esse
padrao, independente da tua sexualidade, sabe? Mas se vocé nao sabe essas
coisas [se referindo a ndo saber realizar atividades entendidas como “de homem’]
ou vocé se veste assim, vocé usa isso, ja € o suficiente pra ser, pra, pra ser usado [o

termo viado]. Acho que nao tem [ligacdo estrita com a homossexualidade] ... E uma
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relacdo muito mais do diminuir, sabe!? Se... pra um determinado ciclo de pessoas
vocé é inferior de alguma maneira, eles ja po... usam esse termo, né?! Entdo, eu
acho que pra muitos, acho que pra maioria, pelo menos do que eu tenho acesso
assim, ndo tem uma ligagdo direta com a sexualidade, sabe?! E, basta fugir um
pouquinho daquele padrdao de masculinidade, assim, sabe?! Ah... ndo dirige ou
trabalha com algo que nao é o que tendem a ver como trabalho de homem. Ate...
Passiva 2 [comenta]: Ser cabeleireiro...

Passiva 4 [concordando]: E...

Passiva 2: Ser cabeleireiro € uma coisa que sempre foi...

Passiva 4: E independente da sua sexualidade...

Passiva 2 [continua falando sobre ser cabeleireiro]: Vocé pode ter familia vocé

sempre vai ser ... “‘Hummm” ...

A Passiva 4 considera que no momento em que se utiliza o termo viado para
se referir a algum homem, ha um embasamento no “externo” ou na visualidade do
corpo. Se tentassemos analisar s6 a partir dessa consideragao ja se observaria
alguns dos possiveis sentidos atribuidos pelo sujeito a palavra “externo” neste
enunciado.

A sua percepgao parece considerar que, ndo sendo possivel saber o que
‘internamente” este corpo sente — desejo, atracdo, tesdo — e por qual corpo sente,
julga-se o “externo” para uma possivel constatagado de sexualidade. Esse “externo”
pode partir de uma nocao de “publico”, aquilo que nao é ocultado ou que é expresso
pelo sujeito sobre si e sua sexualidade. Ou aquilo que se pode deduzir.

Essa deducdo é atravessada pelos diversos codigos sociais de género e
sexualidade que, além de serem usados nas tentativas de identificar se determinado
corpo “é¢” homem ou mulher, ainda sdo usados para identificar se “é” hétero, viado
ou sapatdo. Os codigos corporais normativos e binarios de género e sexualidade se
cruzam e quase se fundem nessas tentativas de adivinhar “o que €” aquele corpo
que eu nao conhego.

Para deixar essa reflexdo mais palpavel, podemos observar aquilo que é
chamado de “gaydar’, que se trata da suposta possibilidade de saber se um homem
€ ou nao homossexual “sé de olhar’. As pessoas costumam dizer que “da pra
perceber’” ou usam termos como “moc¢o do olho agucarado”. Na realidade, o que

estrutura o gaydar € essa nossa tentativa de leitura dos corpos a partir de uma otica
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binaria de sexualidade e género. Este “jogo de adivinhagcédo” de sexualidade, que
também entra no campo do género e afeta pessoas trans — sempre as colocando em
um lugar de corpo a ter o género investigado e “descoberto” — € um jogo sustentado
por esteredtipos nos quais homens héteros seriam “mais masculinos”, homens gays
“mais femininos” e mulheres lésbicas seriam “mais masculinizadas”, por exemplo.

O externo, neste contexto citado pela Passiva 4, tende a ser uma nogao
atravessada por uma construgédo visual e corporal da masculinidade. E, portanto,
essa ideia pode estar se referindo ao corpo que performa, ou nao, uma
masculinidade mais normativa, seja fisicamente ou no comportamento. Seria
identificar se esse homem corresponde ao que o senso comum chama de “homem
com jeito de homem”. Afirmacao que acaba por presumir a possivel existéncia dos
‘homens que ndo tem jeito de homens”. E que homens seriam esses? O que
determina se um homem tem ou nao “jeito” de homem? O que é jeito de homem?

A barba, o corpo sem trejeitos, a voz, a forma como anda, senta e as palavras
que determinado homem usa, como foi o exemplo do termo fop apontado na segao
passada, podem construir este “externo” visto como masculo. Entretanto, a auséncia
desses codigos corporais de masculinidade e o uso de outras palavras por parte de
um determinado homem, podem construir esse “externo” sob suspeita de auséncia
de masculinidade.

Isso tudo denuncia que um corpo ter um pénis nao € suficiente para “fazé-lo
homem” no jogo social. “Ser homem” nas relagdes das masculinidades significa
também ser heterossexual. Constatagao ja feita e dada ha muito tempo nos Estudos
de Género e Sexualidade. Mas que é possivel também identificar a partir deste
enunciado e seu emaranhado discursivo, justamente por que o tema discutido antes
dessa resposta estava em torno de como as pessoas, comumente, nas relagdes
cotidianas, associam genital a género em uma relagao binaria e cisgénera.

“Ter jeito de homem?” esta para muito além da biologia, pois a masculinidade
nao é algo sustentada pelo corpo biolégico, mas por um conjunto de elementos
discursivos. A masculinidade € um combo de imagens, simbolos, ritos, pactos e
discursos. Ela depende da reencenagdo constante de determinadas praticas
discursivas para que o seu lugar de dominagdo se circunscreva no tempo e na
cultura, e seja naturalizado.

Na continuidade, a Passiva 4 nos entrega mais pistas de como os seus

sentidos de “externo” estavam articulados nestas reflexdées formuladas sobre um
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‘homem com jeito de homem”. E a partir disso, ela considera que o termo viado &
‘usado pra qualquer coisa que fuja daquele padrdo que vocés falavam, seja o
padrao fisico ou de caracteristicas”. Ou seja, voltamos aqui a considerar que o lugar
discursivo do viado € o primeiro para o qual langam um homem que “ndo tem jeito
de homem”.

E também possivel ver nesse enunciado a presenca dos ecos das ideias
trazidas anteriormente reverberando em seu discurso: “que vocés falavam’.
Portanto, ela alicerca o seu olhar produzindo interagcbes com as demais vozes e
ideias que atravessam a conversa a partir do contato com as outras
vozes-consciéncias (BAKHTIN, 2010). Dessa forma, se pode compreender que “o
pensamento humano sé se torna pensamento auténtico, isto é, ideia, sob as
condicdes de um contato vivo com o pensamento dos outros, materializado na voz
dos outros, ou seja, na consciéncia dos outros expressa na palavra (BAKHTIN,
2010, P.98).

Para a Passiva 4, o termo viado € usado independentemente da sexualidade
do sujeito a quem a palavra esta sendo enderegada. Apesar de compreendermos, a
partir do seu enunciado, que a relagdo contextual dessa palavra enquanto
xingamento se da entre homens. Fora desse eixo homem-homem, essa palavra nao
detém forca discursiva de pejoragdo. Ela ganha sentidos de poder ou humilhagéo
apenas no contexto das masculinidades.

Ao continuar, quando a Passiva 4 diz: “Mas se vocé nao sabe essas coisas’,
ela esta se referindo a um tema e momento anterior da conversa em que falavamos
sobre as obrigagbes e expectativas cotidianas de ser homem. Especificamente, ele

se refere a esta fala da Passiva 2:

Passiva 2 [foma a palavra]: E é... até coisas simples, até eu tava conversando esses
dias, cara eu dirijo muito mal, eu dirijo por necessidade e n&o por que eu gosto
[alguns risos do grupo] Entdo numa figura masculina “ah vai ter que ser caminheiro
[passiva 1 ri], vai ter que gostar de carro”, ja se criou uma coisa. Eu ndo sei trocar
um basico de, de, de coisa elétrica Ia, dependo de alguém. Minha prima sabe fazer
mais coisa do que eu. Esses dias eu fiz uma extensdo, eu fiquei com medo de usar
[algumas risadas]. Usei. Nao estourou. Entdo se colocou obrigagbes, tipo,

responsabilidades que, tipo, eu ndo quero isso, eu nao quero, eu té feliz em nao
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saber fazer. Seria feliz também saber fazer, [risadas], mas eu ndo me culpo de nao

saber fazer.

Se nota no enunciado da Passiva 2 que essas atividades cotidianas nao sao
consideradas, por ele, como naturais ou biologicamente predispostas e
determinadas para homens ou mulheres. Ele mesmo aponta a sua prima, por
exemplo, como uma mulher que sabe fazer mais “coisas de homem” do que ele. A
partir disso, podemos compreender como expectativas acerca de uma boa direcao
de automoéveis, a profissdo de caminhoneiro e instalagdes elétricas (e até mesmo
profissbes que trabalhem com este contexto e areas proximas) integram o
imaginario de uma masculinidade ideal.

Portanto, para além do corpo, esta masculinidade necessita de uma acéo a
partir de performances e conhecimentos especificos sobre determinados contextos.
Se observamos as trés pontuagdes de atividades feitas pela Passiva 2, vemos que
elas estdo ligadas a um lugar de um sujeito responsavel por conduzir os demais,
performando certa lideranga e provendo suposta seguranga ao dirigir um carro, por
exemplo. Também se pensa em um corpo que se expde em situacdes de risco,
como é o caso de caminhoneiros, que dirigem por horas sob efeito de determinadas
substancias estimulantes que causam dependéncia e inibem o sono. E identifica-se,
por fim, mais uma performance de protecdo: o homem que, supostamente, produz a
manutengdo do seu lar em contextos que haja algum tipo de risco ou de
necessidade de forga fisica.

Ainda que pareca contraditoria esta constru¢cdo de um corpo e de uma
masculinidade que prové seguranga e protecdo, mas também se expde ao risco, ela
acaba sendo a combinacgao ideal deste homem que se vé como um sujeito imbativel
e imortal, que para comprovar que € um “homem de verdade” ndo performa medo
em nenhuma situacdo. Pelo contrario, desafia os limites do seu corpo e da sua
saude se expondo ao risco. Sobreviver a esse contexto acaba por ser um validador
social ainda maior de masculinidade: um homem de ferro, invencivel, que nao teme
e nao adoece.

Essa analise é importante para compreendermos como essas pontuagdes,
que surgem nesse enunciado, ndo sdo ao acaso, mas sao construidas a partir de

discursos muito bem estabelecidos sobre o que é ser um “homem de verdade”, um
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‘homem com jeito de homem” e um sujeito que detém uma masculinidade de
sucesso em um contexto normativo.

S6 um corpo enquanto anatomia ndao basta para que a masculinidade
hegemonica se efetive. Um corpo nao € visto como viril por si s6, mas esta leitura de
virilidade se constrdi a partir de agdes, contextos e performances atreladas a ele. Ha
sempre uma expectativa de masculinidade, pois “0 corpo masculino tem que se
disciplinar para heterossexualidade” (CONNELL,2003, p.153, tradugdo nossa)®. E
essa disciplina nao fica circunscrita apenas no campo do desejo heterossexual, mas
ela necessita de um disciplinamento de género e, portanto, também de corpo.
Tornar-se viril.

O que se percebe também neste enunciado da Passiva 2 é que ha um
reconhecimento de que a sua masculinidade se trata de uma masculinidade que
fracassou diante da norma e das expectativas de género e sexualidade. Pois além
do seu relato, sobre nao saber fazer determinadas coisas vistas como “de homem”,
ela também entende a sua sexualidade como fluida e sem rétulo, e também vivencia
uma outra questao no contexto profissional.

Se retornarmos ao trecho que estavamos analisando a fala da Passiva 4,
notamos que a Passiva 2, ao fim, quando a Passiva 4 se refere a homens que nao
estdo em profissbes vistas como “de homem”, comenta: “Ser cabeleireiro”. Ela
realiza essa localizacio a partir de sua vivéncia, pois trabalha como cabeleireiro e vé
como até mesmo homens casados com mulheres e com suas familias formadas
ainda sao chamados de viado, ou repousa sobre eles uma permanente desconfianca
acerca de suas masculinidades.

O espacgo do saldo de beleza é culturalmente tao significado como um lugar
feminino, das mulheres, dos viados e das bichas, que nem mesmo a instituicao
familiar e matrimonial assegura a este sujeito certezas sobre a sua masculinidade
heterossexual.

Em relacdo a isso, se faz relevante ressaltar que sobre os homens que
trabalham como cabeleireiros nos novos espacos de beleza exclusivos para
homens, como as barbearias, ndo recaem tais desconfiangas, mesmo que nesses
espacos se tenha um grande contato fisico entre os homens para a realizagado dos

procedimentos estéticos, o que poderia “levantar suspeitas” acerca de suas

% “E| cuerpo masculino tiene que disciplinarse para la heterosexualidad.”
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machezas. Mas essa desconfianca € posta sobre os homens que estao trabalhando
nos espacos de atendimento as mulheres.

E evidente que ha também uma protecdo discursiva acerca desses espagos
de beleza exclusivos para o homem. Se evoca sempre um sentido maior de
barbearia sobre esses ambientes, fazendo com que o sujeito que la trabalha seja
compreendido mais enquanto BARBEIRO do que CABELEIREIRO. O que produz
sentidos e imaginarios viris, pelo fato de a barba ser um cddigo corporal lido
socialmente como exclusivo do contexto masculino. E entdo as imagens e os
sentidos atrelados ao cabeleireiro sdo restringidos ao espago discursivo das
feminilidades.

Me pergunto, a partir disso, se alguma dessas barbearias contrataria um viado
ou uma bicha para atender os seus clientes. E se, eventualmente, contratasse, quais
seriam as perturbacdes que esse corpo produziria nesse espaco e até mesmo a
possibilidade de afastamento dos clientes desse estabelecimento.

Nao seria surpresa que solicitassem a demissdo deste viado ou néao
quisessem ser atendidos pela bicha. Veja bem, nao estamos falando de homens
homossexuais apenas. Mas sim do corpo viado e da bicha. Enfatizo isso, pois
provavelmente existem homens gays que trabalham como barbeiros nesses
espacos normativos. Entretanto, seus corpos e suas masculinidades tendem a ser
heteronormativas, sem trejeitos, sem afetagdes, viadagens ou bichices, fazendo com
que a sua sexualidade fique em um segundo plano e esse sujeito homossexual seja
“um homem com jeito de homem”.

Essas aliangas masculinas heteronormativas produzem imensas contradi¢des
para que, a partir de negociagdes, tenham ainda mais privilégios e ndo percam o seu
lugar de poder. Em um espago ou contexto de alianga entre os homens
heterossexuais, nem sempre o toque entre eles, por mais intimo e até sexual que
seja, sera mal visto ou visto como viadagem. E isso se comprova a partir de
comportamentos chamados, por exemplo, de “straight men who have sex with other
men”®: homens heterossexuais que fazem sexo com outros homens, que vém

sendo discutidos nos ultimos anos a partr de uma suposta nocdo de

Bhttps://brasil.elpais.com/brasil/2015/08/24/sociedad/1440425476 656178.html#:~:text=Um%20novo
%20modelo%3A%20SMSM&text=Mas%2C%20recentemente%2C%20aflorou%20outro%20acr%C3
%B4nimo.com%20se%20dedicam%20a0%20tema. Acesso em 25 mar 2022.
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“‘neo-heterossexualidade”. Ou seja, uma nova heterossexualidade que comporta em
sua constituicao a naturalizacido da atracao sexual por outros homens.

E importante tensionarmos essas reivindicagdes de identidades normativas,
porque € possivel que em suas constituicbes subjetivas haja uma LGBTI+fobia
entranhada e uma estratégia discursiva para classificar os homens heterossexuais
em vivéncias distintas, mas os mantendo em seus lugares de poder a partir do
privilégio social da heterossexualidade masculina. Desta forma, constroem a si
mesmos recusando e rechagando as identidades dissidentes e os lugares
subordinados da homossexualidade, bissexualidade e pansexualidade, por exemplo.
Pode-se tratar de uma fuga para ndo ter a sua masculinidade compreendida
enquanto fracassada.

E destaco a constituicdo contraditéria dessas masculinidades entendendo,
como Connell (2003) aponta, que a masculinidade e a feminilidade sempre estao
sujeitas a contradi¢des internas.

Essas reflexdes feitas até agora nos dao indicios de como ha um desencontro
entre as praticas sexuais e os termos identitarios. Existem homens que se dizem e
reivindicam o lugar da heterossexualidade ainda que se relacionem sexualmente
com outros homens. E homens que chamam outros homens de viado ainda que eles
nao tenham conhecimento da sexualidade e das praticas sexuais do sujeito ao qual
xinga.

Este emaranhado de reflexdes que aconteceram até este momento também
nos mostra, novamente, sobre como entender a disposicdo de ordem dos assuntos
conversados nos € importante para essa analise. Porque mais uma vez percebemos
como um sujeito, dentro e através do proprio fluxo da conversa, vai alicergando, de
forma dialdgica, o seu enunciado a partir também das discussées que vieram antes
do momento em que ele enuncia. Bakhtin, inclusive, nos aponta que “no discurso do
dia-a-dia de qualquer pessoa que tem vida social, ao menos metade de todas as
palavras que ela pronunciou sao palavras alheias” (BAKHTIN, 2015, p.132).

A Passiva 4 enuncia a partir da fala da Passiva 2 e, em um segundo
momento, ambos conversam entre si no mesmo eixo tematico, retomando
discussoes iniciadas em outro momento. A Passiva 4 s6 consegue construir as suas
percepcdes devido a sua retomada a um momento anterior. E, portanto, a todos os
outros entrecruzamentos de vozes e sentidos que ja ocorreram, e foram produzidos,

nessa conversa. Bakhtin (2011) inclusive nos aponta que “esses outros para os
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quais o meu pensamento pela primeira vez se torna um pensamento real (e deste
modo também para mim mesmo), ndo sado ouvintes passivos, mas participantes
ativos da comunicacéo discursiva (BAKHTIN, 2011, p.31). Desta maneira, os sujeitos
vao se ecoando uns nos enunciados dos outros, assim como as masculinidades se
constituem umas ecoando e atravessando as constituicdes das outras.

Destaca-se também a relagdo dialégica ndo somente entre os enunciados
produzidos na conversa ou recortados para essa analise. Mas também entre as
masculinidades analisadas no primeiro ato e neste segundo. Sendo que se discute,
no primeiro ato, sobre o heterotop, ou seja, o corpo que esta no topo da hierarquia
das masculinidades que, por consequéncia, estabelece uma relagao de dominagao
com a masculinidade refletida nesse segundo ato, o viado, o corpo que esta na base
da hierarquia, o lugar das masculinidades fracassadas. E importante observar como
as relagdes dialégicas postas produzem, renovam e transfiguram sentidos nessa
analise.

Retomando a fala da Passiva 4, ha a seguinte consideracdo em relagéo ao
termo viado: “E uma relacdo muito mais do diminuir, sabe!? Se... pra um
determinado ciclo de pessoas vocé € inferior de alguma maneira, eles ja po... usam
esse termo, né?!”. Em sua compreensdo, o uso do termo viado esta atrelado a
estabelecer um lugar de inferioridade. Sendo assim, a constru¢do, talvez, de um
homem menor.

Nesse enunciado, é possivel perceber que a Passiva 4 nao esta
considerando que esse lugar de inferioridade, atrelado ao sentido de viado, esta
ligado diretamente a sexualidade ou a pratica sexual do sujeito em questdo. Trata-se
de “ser inferior de alguma maneira”. Devido as suas consideragcbes anteriores,
podemos compreender que essa inferioridade estd atrelada aos homens que
fracassam diante de alguma expectativa de género, nao propriamente ou
exclusivamente em relagcao a pratica sexual. E sim, um fracasso diante do combo da
masculinidade compreendida como ideal que reune performance, comportamento,
religido, sucesso em determinados conhecimentos cotidianos “de homem”
(instalacéo elétrica, consertos domésticos, troca de pneu, dire¢do e etc.) vestimenta,
consumo e lugares que frequenta.

A seguir, a Passiva 4 desenvolve um pouco mais a sua ideia, partindo de sua
vivéncia: “Entdo, eu acho que pra muitos, acho que pra maioria, pelo menos do que

eu tenho acesso assim, ndo tem uma ligacdo direta com a sexualidade, sabe?! E,
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basta fugir um pouquinho daquele padréao de masculinidade, assim, sabe?! Ah... ndo
dirige ou trabalha com algo que ndo é o que tendem a ver como trabalho de
homem”. Aqui ele retoma a sua reflexdo de o uso da palavra viado nao ser s6 em
relacdo a sexualidade. E, sim, a qualquer movimento dissonante em relagdo a
masculinidade ideal, que ja cria um contexto possivel, entre homens, para que o
termo seja usado. Inclusive, novamente ele exemplifica com o lugar de dirigir carro e
com o trabalho.

Através dessa relacdo mais estreita posta entre masculinidade e trabalho,
podemos observar uma caracteristica dessa masculinidade mais interiorana. E aqui
empresto as reflexdes que Antbnio Jeferson Barreto Xavier (2017) faz em sua
dissertagao “O género vai a roga: a presenga de professores homens na educagao
no/do campo”, acerca da masculinidade dos homens da roga: “uma conclusao
possivel é que as masculinidades nas rogas se produzem, de forma acentuada,
nesses dois terrenos pensados coletivamente: o trabalho e a sexualidade” (XAVIER,
2017, p.115). O autor ainda discute que nesse contexto as identidades sexuais e de
género sdo compreendidas como unidade inseparavel (XAVIER, 2017). E certo que
ja pontuei que a realidade desses integrantes do grupo nao é diretamente do campo
e do trabalho na roga, mas nao se pode desconsiderar as construgdes ideoldgicas
de género e sexualidade em uma cidade majoritariamente rural.

Certos costumes e crencgas, certas nogdes de certo e errado, a grande
influéncia religiosa crista circulam, ainda sim, nos espagos mais urbanizados de uma
cidade pequena. O intercambio de saberes e vivéncias desses dois espacgos
apresenta um fluxo continuo e cotidiano pela proximidade e pela necessidade de os
moradores rurais também circularem pela area urbana da cidade para acessarem os
seus empregos, escolas, servicos de saude, comércio e prefeitura, por exemplo.

Este retorno tematico e certa insisténcia da Passiva 4 em exemplificar através
do contexto do trabalho o que ela quer dizer, se justifica porque, para perto do fim da
conversa, ela relata que o lado paterno da sua familia € muito machista e que, com
isso, qualquer coisa que fugisse do padrao de masculinidade, esse sujeito ja era
circunscrito no campo do viado.

Esta vivéncia o marcou porque ele se define enquanto um homem
heterossexual, mas relata: “eu também nao gostava de dirigir, a familia de
caminhoneiro, nunca gostei de caminhao, é... sabe?! Nunca gostei das mesmas

coisas que eles gostavam”. Nesse retorno ao contexto de dire¢cao e trabalho, ele
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consegue expor um pouco mais os motivos que o fazem considerar que o uso do
termo viado é independente da sexualidade.

Para a sua familia, ha um imaginario de virilidade associado ao homem
caminhoneiro. E ele ndo atendia a estes validadores de heterossexualidade
masculina essenciais para os seus familiares. Provavelmente, entdo, tinha a sua
masculinidade questionada por esses sujeitos e posta em um lugar de inferioridade.
O viado. Mesmo que ele se entenda e se declare enquanto um homem
heterossexual.

Esses enunciados nos apontam que o viado € mesmo um lugar de fracasso
de género para as masculinidades. E que esse termo n&o € usado exclusivamente
para ou contra homossexuais, apesar de ele ser constituido, de forma pejorativa, em
relacdo a homossexualidade e ao seu lugar de subordinagdo dentro da hierarquia
das masculinidades (CONNELL, 2003).

O viado nao é apenas, ou exclusivamente, o homem que se relaciona
sexualmente com outros homens. O viado € o lugar do fracasso, € a masculinidade
fracassada, aquela que, diante do ideal, ndo cumpriu todos os requisitos
combinados socialmente acerca do que é ser “um homem de verdade”.

O termo é utilizado de forma pejorativa como indicagao de que aquele sujeito
possui uma masculinidade sob suspeita. E, pelo fato do termo viado ter se
constituido em uma relacdo direta com a homossexualidade, ele também se
construiu como sindnimo de fracasso.

N&o é apenas o sexo anal, a sodomia, o invertido, mas é o homem que nao
sabe fazer “coisas de homem”, ndo estd em lugares “de homem”, ndo consome e
nao trabalha em “coisas de homem?”. Para humilhar esse sujeito, para apontar que
ele € menor e fracassado, traz-se a tona e a boca a masculinidade significada
enquanto a pior, a fracassada: o viado e a sua viadagem.

Por fim, destaco a continuidade da fala da Passiva 4 logo apds contar que
sempre se sentiu diferente da sua familia por ndo gostar das mesmas coisas que
ela: “Entédo o teatro me ajudou muito a ligar menos pra isso. Sabe? Ent&o... “ah fago
teatro mesmo”! E... “Meu circulo de amizade é mais de meninas mesmo!” E isso, ta
ligado!? [demonstrando n&o se importar com o que 0s seus familiares pensam]
Tipo... e se eles acham que por isso eu sou isso ou aquilo, sabe?! Me ajudou muito a

ligar esse foda-se. Entao, eu acho que pra vocé conseguir, é, entrar [no teatro], vocé



168

precisa ja ter um pouco desse foda-se ou ter um pouco de sorte em nao entender
isso, sabe?!”.

E possivel nos questionarmos:

O que acontece no teatro que faz com que um homem se importe menos com
0 que as pessoas, eventualmente, possam falar sobre o seu corpo, género,
sexualidade e masculinidade?

Em sua construgdo discursiva, a Passiva 4 faz duas aproximagdes
construindo uma relacao direta entre elas. O fato dele contar que afirma, sem medo,
que “Faz teatro mesmo!” e que o “Circulo de amizades € mais de meninas mesmo!”,
nos comunica como essas duas vivéncias sao vistas como nao pertencentes ao
lugar da masculinidade hegemoénica.

E muito comum que um rapaz que tenha um circulo de amizade formado
majoritariamente por meninas seja alvo de desconfianga acerca da sua sexualidade.
Isso porque os homens heterossexuais constroem as suas aliangas a partir de seus
vinculos de amizade entre homens heterossexuais.

Neste espaco masculino, apesar do campo emocional ser ignorado ou tratado
de forma muito superficial, cria-se uma espécie de cumplicidade. Se protegem, se
defendem, incentivam as infidelidades matrimoniais e ha exposicdo as suas
aventuras sexuais, por exemplo. Tudo em um jogo de se “contar vantagem” em
relacdo aos outros.

Isso constroi um imaginario de que o homem que ndo esta nesta alianga
masculina e, portanto, esta cercado de mulheres em seu circulo de amizades, é
homossexual. Pois, supostamente, teria uma identificagdo maior com o “mundo
feminino” do que com o “mundo masculino”. Um processo equivocado e binario de
ligacao direta entre homossexualidade e feminilidade.

E importante observar que esse homem s6 sera colocado como o garanh&o
por estar cercado de mulheres se ele, primeiro, tiver firmado um pacto de
masculinidade com outros homens heterossexuais. Caso contrario, ele sera jogado
para um lugar de subordinagdo. O viado. Mesmo que esse homem seja
heterossexual, mas que, por algum motivo, ndo se identifique com a maioria ou parte
dos homens heterossexuais que o rodeia.

A aproximagdo com um lugar compreendido como pertencente ao campo da
feminilidade, se antes nao for chancelado pela masculinidade hegeménica, sera

sempre O primeiro passo para ser lancado para o lugar de subordinagdo. A
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masculinidade hegeménica tende a intermediar todas as relagdes de um homem.
Pois ela é a responsavel por também expulsar um corpo da arena da masculinidade
(CONNELL, 2003).

Ao trazer a afirmacao “Faco teatro mesmo!” proxima a esta outra afirmacéao
sobre o seu circulo de amizade ser constituido majoritariamente por meninas, a
Passiva 4, de certa forma, revela como existe um senso comum que vé o teatro
como um lugar feminizado, no qual os homens que ali estdo nao seriam
heterossexuais. Da mesma forma que os homens que tém a maioria de suas
amizades com mulheres, também nao seriam. Ambas dedugdes parecem ser um
sinal de alerta para a norma e nao partem da pratica sexual.

Reitero que a Passiva 4 afirma-se enquanto homem heterossexual e, com
este conjunto de apontamentos realizados por ele, que vao desde nao atender as
expectativas familiares, ter mais amizades com mulheres e ser um homem que faz
teatro, a sua heterossexualidade € colocada em um lugar de inferioridade. Ele é
posto em um lugar viado, ndo por terem visto ou ficado sabendo que ele teve
relagbes sexuais com outros homens, mas por ndo atender as expectativas
hegemédnicas de masculinidade.

Essa énfase que a Passiva 4 da nas duas afirmagbes, sobre teatro e
amizade com mulheres, tem uma ligagdo direta com o momento tematico da
conversa, no qual se refletia sobre ser necessario, para um homem, ter coragem
para fazer teatro. No desenvolvimento da sua fala, a Passiva 4 concorda com os
demais integrantes: “Entdo por isso que eu concordo com essa questdo da
coragem... Por que [o teatro], €, me fez criar mais coragem em ligar menos pro que
acham, sabe?!”.

O dispositivo da coragem acaba ganhando novos sentidos nestas reflexdes
produzidas por estes sujeitos. Ha uma tendéncia, no funcionamento social das
relacbes de género, a se associar coragem aos “homens de verdade”, fazendo com
que esses machdes se coloquem em risco deliberadamente para comprovarem suas
masculinidades de sucesso. Entretanto, no momento em que esse grupo se apropria
desse termo, a coragem é subvertida e passa a ser sobre ndo se manter dentro da
l6gica da masculinidade hegeménica, mas romper e ndo se importar com as
repercussdes desse rompimento.

Coragem passa a ser lugar de poder da dissidéncia e para as masculinidades

fracassadas. O teatro, talvez, se estabelece como lugar possivel para o sujeito
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aprender a “ligar o foda-se” ou potencializar o sujeito que ja “liga o foda-se” acerca
das questdes do que falam sobre a sua masculinidade ou o seu corpo.

De certa forma, constata-se, novamente, o teatro como espacgo fomentador de
uma coragem para se assumir e se compreender enquanto um sujeito inacabado
que, no caso do teatro, € um sujeito aberto a tudo aquilo que ele pode vir a ser,
provisoriamente.

Se o teatro tem a poténcia de abracgar e constituir sujeitos insubmissos e que
nao se veem na obrigacdo de prestar contas sobre si, é evidente que havera um
choque discursivo em relagdo aos sujeitos que performam (ou tentam performar)
uma masculinidade ideal e de sucesso.

Estes corpos se levantam para chamar os nossos de viados. Pois 0s seus séo
enderego constante de uma vigilancia para que nao resvalem para uma identidade
desviante (LOURO,1997). Condena-se quem n&o tem esse medo de langar-se no
abismo de estar inacabado e por-vir (BAKHTIN, 2011).

Sendo assim, é possivel considerarmos que o teatro pode ser um espaco de
coragem para as masculinidades fracassadas. E também podemos compreender o
teatro, a partir das reflexdes realizadas até aqui, como um potente processo de

enviadescer 0s corpos.
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CENA VI - UM ENSAIO ABERTO DE UMA TESE INACABADA

“Mas ndo tem nada a ver com gostar de rola, ou ndo /
Pode vir, cola junto, c'as transviadas, sapatdo / Bora
enviadescer até arrastar a bunda no chdo”

Linn da Quebrada®

Abro este momento de encerramento reiterando a demarcagéo de tempo e
contexto politico em que esse texto foi produzido. Essas paginas e mais paginas
percorrendo discussodes, buscando reflexdes e novas perguntas, foram também
costuradas pelo medo e por prolongados periodos de precariedade. Nao teria como
ensaiar as (in)conclusdes deste texto sem pontuar que essa tese € atravessada por
um dos momentos mais obscuros da histéria da humanidade: a pandemia mundial
da Covid-19.

Toda a construgcdo de conhecimento desse trabalho € também corroida pelo
medo da morte. Ainda existem marcas de toda essa vivéncia pelo corpo deste
pesquisador, pelos corpos dos sujeitos dessa pesquisa mantendo distancia, usando
mascaras e alcool em gel na roda de conversa. E essas marcas se refletem também
nesse texto, na solidao de sua produgao, na ansiedade, no panico, no corpo retraido
e sem toque. E também na profunda incerteza de que seria possivel entregar esse
texto.

Escolho escancarar isso aqui porque existe uma percepcao de que estamos,
de alguma forma, anestesiados. N&o sei ao certo se processamos ou temos
dimensdao do impacto da pandemia em nossas pesquisas, na producado de
conhecimento, em nossas analises e leituras.

Antes desse texto ser um relatério para um doutoramento, ele € um diario de
sobrevivéncia. Em dobro. Ja que todo o processo do meu doutorado também se deu
em um dos momentos mais sombrios da histdria da politica brasileira. Essa tese
sobreviveu a um periodo de politicas de morte dos corpos, da subjetividade, da

ciéncia, da humanidade, dos lanomamis, da Amazonia...

*® Trecho da musica Enviadescer da Linn da Quebrada, presente no album Pajuba de 2017.
https://www.youtube.com/watch?v=saZywhOFUuEY Acesso em 14 abr. 2022.




172

Mas talvez agora eu tenha a sorte de viver um novo tempo de esperancga. Ou,
como bem canta Liniker ao lado de Johnny Hooker: “Um novo tempo ha de vencer /
Pra que a gente possa florescer / E, baby, amar, amar sem temer™’...

Chego a esse momento com mais incertezas do que quando comecei a
escrever esse texto. E me parece ser essa uma das fungbes de se pesquisar: uma
desestabilizacdo de si para se deslocar até o outro: esse oceano infinito e singular
que desagua em minha frente produzindo movimentos que também estouram no
meu peito. Essa é a beleza de n&o sermos um so. Inclusive, Bakhtin traz um poético
e intenso olhar sobre como € rica a impossibilidade do eu e do outro nos fundirmos

em uma sé pessoa.:

O que enriqueceria o acontecimento se eu me fundisse com outra pessoa,
se de dois passassemos a um? Que vantagem teria eu se o outro se
fundisse comigo? Ele veria e saberia apenas o que eu vejo e sei, ele
somente reproduziria em si mesmo o impasse de minha vida; € bom que ele
permanecga fora de mim, por que dessa sua posicao ele pode ver e saber o
que eu ndo vejo nem sei a partir da minha posigcdo, e pode enriquecer
substancialmente o acontecimento da minha vida” (BAKHTIN, 2011, p.80)

Essa reflexdo é tdo potente para pensarmos a pesquisa, as vivéncias teatrais
e a Educacgao. Percebemos que as discussdes em torno de temas tdo complexos so
se enriquecem porque existe um outro que vé e percebe o mundo de forma diferente
de como eu o vejo e o percebo. E neste ponto e nesta ponte, é nessa relagdo de
completude temporaria — do eu e do outro — gestada por uma incompletude
permanente — também do eu e do outro — que se da o processo educacional, o
processo teatral, o processo cientifico e o acontecimento da vida. Me parece uma
reflexdo propicia apos termos vivido tempos politicos de tamanho incentivo ao
exterminio do outro.

Esta cena final € uma resisténcia e uma desisténcia em concluir este texto.
Um ensaio de tese. Um ensaio aberto ao olhar do outro e aberto também ao seu
proprio inacabamento. Os sentidos se renovam e muitos outros olhares sao
possiveis. Recomegamos. Voltamos ao lugar do ensaio para pensarmos 0s
caminhos da pega, do espetaculo, da tese.

O trajeto tracado até esse momento envereda pela tentativa de compreender

uma nocao de fracasso enquanto poténcia politica. As analises realizadas nessa

" Musica Flutua — Johnny Hooker e Liniker https://www.youtube.com/watch?v=mYQd7HsvVtl . Acesso em
28/01/2023
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tese apontam para uma direcdo que parece considerar, sim, o teatro como “coisa de
viado”. Mas que isso, como diz Linn da Quebrada (2017) “ndo tem nada a ver com
gostar de rola ou nao”, pois esse termo descola-se da sexualidade, genital, desejo
ou pratica sexual. E em um campo expandido, para se pensar uma vivéncia
enviadada do teatro, descola-se até mesmo do género.

O teatro apresenta-se, a partir do que pudemos analisar, como um espago
capaz de atrair masculinidades que, de algum modo, rompem com a normatividade.
E junto disso, o teatro também parece ser capaz de desproduzir a normatividade dos
corpos que aceitam — e tem coragem de — mergulhar no processo de vivéncia
teatral.

E possivel que possamos considerar, provisoriamente, a partir de um
entendimento de viado como lugar das masculinidades fracassadas, que os homens
do grupo Na Lona fracassaram, em alguma instancia, em relacdo a masculinidade
hegemonica. Talvez seja esse elo do fracasso que une esses corpos em uma
experiéncia: o teatro.

Ainda assim, rabisco aqui uma questao final, sem intencdo de respondé-la
permanentemente: todo teatro € um teatro de viado? E isso me recorda que o ultimo
eixo tematico que se desenvolveu na roda de conversa foi em torno de pensar que
ha um teatro de viado e um teatro hétero.

Trago um trecho da fala da Passiva 4 quando surgiu a questao sobre o Na

Lona ser ou ndo um teatro de viado:

Passiva 4: eu vejo sim, o nosso é um teatro de viado sim, por que ele tem essa
quebra, quebra que a gente tava falando anteriormente, a gente ndo tem essa
necessidade de entregar ao publico o que o publico quer ver. Acho que é mais uma
coisa que completava um pouquinho a minha questdo do hé... do teatro hetero. E...
entregar o que é confortavel para o publico, pelo menos para a maioria do publico,
que € cada um no seu papel, como a sociedade gosta e esse € o teatro da familia
brasileira. Enquanto o nosso, a gente ndo tem essa necessidade, a gente vai fazer o
que for...é.. preciso, principalmente pra quebrar, eu acho que a gente tem até uma
necessidade de quebrar, eu acho que a gente ndo fica nessa do tipo “ah, vamo
colocar qualquer um como for”, ndo, a gente tende a confrontar isso, sabe?! Entao
vamo colocar...é... um ator negro pra representar Jesus que é pra quebrar aquela

imagem do Jesus branco, vamo colocar um, um ator pra fazer uma cena de, de,
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como se diz, como se tivesse parindo uma crianga por que € aquela quebra. Entéo,
eu acho que é um teatro que ele vai de frente com, com tudo que ja ta, € , pré-criado
ali ou a imagem que eles querem. Entdo isso pra mim é a visdo do que seria o teatro

de viado e é o teatro que a gente fazia... entédo, sim...

E interessante ver como a palavra “quebrar’ aparece no discurso como forma
de dar conta de explicar como o grupo confronta tudo o que esta “construido” — as
expectativas, a religido, as normas de sexo-género e etc.

Parece haver no grupo uma pedagogia do desejo por fazer ruir, virar po, para
que possamos repensar a coisa toda. Podemos encarar como uma destruicdo
discursiva, estética e politica como metodologia de construgdo de novos sentidos
(mundos, sociedades, corpos e desejos). QUEBRAR.

Em oposicao a isso, o que a Passiva 4 entende como um teatro hétero é a
reprodugcdo da vida em cena sem tenciona-la radicalmente, sem uma inquietude
voraz, atroz, em carne viva. Um teatro que reproduz a normatividade da vida, do
desejo e do corpo. Um teatro que mantém as coisas como s&o e estdo dentro dos
sistemas de dominagédo. Talvez o teatro hétero seja o teatro visto como aquele do
sucesso e o teatro de viado seja aquele compreendido enquanto o teatro do
fracasso.

A Passiva 4 exemplifica essa metodologia do “quebrar’ trazendo as
referéncias de uma pega do grupo, com historico de censura em festival, chamada
Juri Popular, na qual um Jesus negro era morto a tiros na favela e carregado por sua
mae Maria, interpretada por um menino gay afeminado, que em cena declamava o
Magnificat, texto biblico em que Maria, a mée de Jesus, proclama as maravilhas de
Deus, dizendo: “Derrubou do trono os poderosos e exaltou os humildes. Saciou de
bens os indigentes e despediu de m&os vazias 0s ricos”.

“Quebrar”, para a Passiva 4, € um enfrentamento politico, discursivo e
imagético, € transformar o palco em uma arena de tensdo. O teatro de viado € uma
proposta de subversdo e transgressdo. Sempre compreendendo que a nogéo de
subversao e transgressao € relativa: o que € subversivo para a realidade de uma
cidade do tamanho de Mandirituba talvez n&o seja subversivo para a realidade de
uma cidade do tamanho de Sao Paulo.

O teatro de viado parece ser também a possibilidade de vivenciar uma

experiéncia em que nao atender as expectativas € estimulante, positivo, potente e



175

transformador. Talvez ele seja um teatro que pode produzir um sentimento de
reencontro com a propria pele e de celebracédo de si mesmo enquanto um corpo que

denuncia a falha no sistema. Um corpo que E a falha DO sistema.
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Um pequeno rascunho de manifesto para enviadescer

O teatro de viado é o teatro que celebra o fracasso.

E, nessa perspectiva, um sujeito parece ndo conseguir sair imune a um
mergulho em processos teatrais que tensionem, remexam e transfigurem os seus
sentidos — produzidos durante a vida e sob a luz da norma — em relagao ao corpo, a
masculinidade, ao outro e a si mesmo. Parece ser impossivel sair intacto do teatro
viado.

Um teatro viado parece ter forca para produzir masculinidades afetadas.
Afetadas pela dor, presenca, desejo, tesdo e inacabamento do outro.

Podemos pensar o teatro como espago de viadagem e viadagem como
espaco de coragem para ser, sentir e tocar. Mas também como indicativo de alerta:
se precisamos de coragem € porque nossos corpos estao imersos em uma realidade
na qual nossa existéncia esta em permanente risco. Portanto, o teatro de viado € um
ato politico de risco.

Sendo assim, podemos entender o teatro como um potente convite a
enviadescer o corpo!

Enviadescer-se enquanto processo inacabado de si, diante do outro e do
mundo.

Enviadescer o teatro, no teatro e com o teatro enquanto experiéncia de
ESTAR no mundo.

“Pra todo lado que eu olho / Tao todes enviadescendo” (QUEBRADA, 2017).

Todo corpo, todo desejo, todo genital... todo género. Enviadescer como
processo de transfigurar os sentidos e os acabamentos provisorios do eu e do outro.

Enviadescer como posicionamento ético diante da vida.

Esta € uma tese que propde faiscas, a partir de um teatro de viado, para
enviadescer cada vez mais a pratica teatral e a Educacao.

Assusta?

Por que assusta?

Por que assusta pensar em enviadescer a Educacao?
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Porque os sentidos de viado sdo devassos, rebeldes, subversivos, saem do
controle, desafiam e produzem transtornos. E associado ao campo da Educacéo,
desafiam os métodos, as metas, as politicas institucionais e as grades curriculares.

Por ai, detestam o termo crianga viada, pelo peso pejorativo que o imaginario
construido sobre o viado carrega: inferno, pecado e nitidas associa¢des a sexo. Mas
proponho que pensemos em enviadescer a Educagado, enviadescer 0s nossos
meétodos e enviadescer as nossas pesquisas.

Quebrar!

Romper!

Fracassar os sistemas para que o0s nossos corpos fracassados pela
normatividade tenham possibilidade de vida.

Se fracassamos, é sempre em relagdo a algo ou alguém. E se € em relagao a
norma que nossos corpos sao taxados de fracassados, € ali que esta a nossa
poténcia em construir lugares outros para o mergulho em uma politica e uma ética
viada de vida.

Produzir novos sentidos a nogao de fracasso, que nos foi atribuida desde o
nascimento junto com o nosso género € uma forma de resisténcia e sobrevivéncia.

Se ainda queremos falar de masculinidades, uma perspectiva viada e
dialégica propde uma multiddo de masculinidades inacabadas... tdo plurais a ponto
de serem incapturaveis por categorias, sistemas e normas.

Aproveitando a poténcia criativa de uma visdo viada de mundo, podemos
propor uma politica viada de rompimento, quebra e derrubada da masculinidade. O
que viria depois da masculinidade? Depois da poeira da derrubada? A
pos-masculinidade? Nao ha como saber sem tentar. E como ja disse Linn da
Quebrada: “Depois teremos outros problemas e pensaremos em outras solugdes.”

A partir da ideia de um teatro de viado, deixo aqui esse ensaio-provocagao
inconcluso, em aberto, inacabado, refletindo e reafirmando uma nocao expandida de
viado enquanto um conceito para além de sexualidade e género. Comego a pensar
em uma pedagogia e uma politica viada que possa propor taticas de resisténcia e
escape a norma — no teatro, na pesquisa e na Educacdo — podendo servir a outras
areas do conhecimento e a outras pesquisas que virao.

Enviadescer....
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nacionalidade estado civil ,
Portador da Cédula de Identidade RG n° ,
Inscrito no CPF sob n° , residente a
Av/Rua , n°.

Cidade de ,

Estado autorizo o uso da minha imagem em

fotos e videos produzidos através dos trabalhos do grupo teatral Na Lona, para a construgao
da tese de doutorado de titulo provisério “Teatro é coisa de viado?”: vozes das
masculinidades do teatro amador em perspectiva dialégica, realizada no Programa de
Pos - Graduagao em Educacao da Universidade Federal do Parana (PPGE-UFPR) na linha
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doutorando Andrio Robert Lecheta e orientada pelo Prof. Dr. Jean Carlos Gongalves. A
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de artigos, livros, posts em redes sociais e demais desdobramentos futuros da pesquisa. Por
esta ser a expressdo da minha vontade declaro que autorizo este uso sem que nada haja a
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Mandirituba, 7 de junho de 2022
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