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Estainvestigacao examina asrelagoes
de poder e género no teatro portugués
contemporaneo, problematizando

as promessas de democratizagao
darevolucao do 25 de Abril face a
persisténcia de estruturas patriarcais

nas instituicoes teatrais. Através de onze
entrevistas (Brinkmann e Kvale, 2014) a
mulheres artistas, o estudo revelacomo
as desigualdades de género se perpetuam
sistematicamente, desde o inicio da
formagcao/educacao em teatro até as
estruturas de produgao, criando multiplas
barreiras que intersectam género, raga,
classe social e orientagao sexual. A analise
demonstra que, apesar das promessas
revolucionarias de democratizagao
cultural, as mulheres permanecem
sistematicamente excluidas dos lugares
de poder e decisao no campo teatral
portugués. Contudo, emergem também
estratégias de resisténcia criativa que
configuram novas formas de organizagao
e poder alternativo, questionando os
paradigmas tradicionais de hierarquia

e dominagao. O estudo conclui que,

com estas praticas deresisténcia, as
mulheres artistas ndo procuram apenas
ocupar os lugares de poder existentes,
mas criar espacos alternativos baseados
em logicas de horizontalidade, inclusao
e transformacgao social, prefigurando
possibilidades concretas de mudancga
estrutural no campo teatral portugués.

Teatro portugués, Género, Revolugao,
Democracia cultural, Resisténcia

This research examines power and
genderrelations in contemporary
Portuguese theatre, problematizing

the promises of democratization from
the April 25th revolutionin light of the
persistence of patriarchal structures in
theatrical institutions. Through eleven
interviews (Brinkmann e Kvale, 2014) with
women artists, the study reveals how
genderinequalities are systematically
perpetuated, from the beginning of
theatre training/education through to
production structures, creating multiple
barriers that intersect gender, race, social
class, and sexual orientation.

The analysis demonstrates that, despite
the revolutionary promises of cultural
democratization, women remain
systematically excluded from positions
of power and decision-making in the
Portuguese theatre field. However,
strategies of creative resistance also
emerge, configuring new forms of
organization and alternative power

that challenge traditional paradigms

of hierarchy and domination. The study
concludes that, with these resistance
practices, women artists seek not merely
to occupy existing positions of power,
but to create alternative spaces based on
logics of horizontality, inclusion, and social
transformation, prefiguring concrete
possibilities for structural change in the
Portuguese theatre field.

Portuguese theatre, Gender, Revolution,
Cultural democracy, Resistance
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IGUALDADE,
DIVERSIDADE E
INCLUSAO NAS

PRATICAS TEATRAIS
E PERFORMATIVAS

DESAFIOS E RESISTENCIAS
NA CONSTRUCAO DE UMA
DEMOCRACIA CULTURAL

1. INTRODUGCAO

A Revolucio do 25 de Abril de 1974 prometeu uma transformacio
profunda das estruturas sociais portuguesas, incluindo a democra-
tizacdo da cultura (Cruz, 2024: 101-118). Como documenta Eugénia
Vasques (1999: 1), “a 25 de Abril de 1974 uma nova era comega no his-
torial do depauperado teatro portugués. Apos quase cinquenta anos
de obscurantismo e de Censura, o teatro portugués vai, finalmente,
tentar recuperar décadas de atraso”. Nos anos imediatos a Revolu-
¢io, “o teatro foi, entre nés, fundamentalmente, um teatro a procura
do didlogo com o tempo € a circunstancia, um teatro colectivista e de
agitacio e propaganda”. Logo em maio de 1974, foi criada a Comissao
Consultiva para as Actividades Teatrais (Vasques, 1999: 2), periodo
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em que, como documenta Cruz (2024: 107), companhias como Os
Bonecreiros, A Comuna e o Teatro da Cornucdpia defendiam uma
“politica teatral” que organizasse “as diferentes perspectivas de um
teatro ao servico dos trabalhadores”, propondo o teatro tanto como
“factor de mobilizacdo” quanto como espaco de reflexdo. A “ideia
do teatro como ‘servico publico’ entr[ou] no vocabuldrio nacional”
(Vasques, 1999: 2), inspirando-se no modelo francés e respondendo
a expectativa de que o teatro se tornasse um instrumento de cons-
ciencializacio e transformacao social, acessivel a todos os cidadios.

No entanto, passadas quase cinco décadas, as estruturas teatrais
continuam a reproduzir hierarquias que contradizem estes ideais
revoluciondrios. Como observa Vasques (1999: 2), embora o perio-
do entre 1974 e 1976 tenha sido “essencialmente, uma grande festa
colectiva”, nao chegou “a produzir, nem estética, nem dramaturgi-
camente, verdadeiras rupturas sobretudo em termos genéricos de
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‘mentalidade’”. Paula Gomes Ribeiro (2012: 49), analisando as pra-
ticas do Teatro de Sao Carlos, documenta o modo como, apesar da
introducgao de “precos populares” e da abolicido do “regime de assina-
turas” e do “traje de cerimonia”, “o modelo salazarista dos anos qua-
renta continufou] vivo, praticamente inalteravel” (Ribeiro, 2012: 51),
mantendo-se em grande medida “os rituais estéticos e ideoldgicos”
tradicionais (Ribeiro, 2012: 52). Como documenta Cruz (2024, 118),
muitas das promessas de democratizacao teatral permaneceram por
cumprir: “o devir programdtico da democratizacao teatral e cultural
influiu nas institui¢cdes de politicas publicas de cultura apds o 25 de
Abril de forma ambivalente, promovendo o ‘teatro independente’ e a
‘descentralizacdo’ através de uma alteracdo da relacio de forgas den-
tro do Fundo de Teatro, mas sem nunca os assumir enquanto politi-
ca publica coerente”, sendo as questdes de género sistematicamente

secundarizadas (Vasques, 1997).
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A nocio de democracia cultural vai além da simples democratizacio
do acesso aos bens culturais. O modelo de democratiza¢ao da cultura
reproduz estruturas de poder androcéntricas onde, historicamente,
“ha grupos dominados e grupos dominadores e (...) os grupos domi-
nadores tém em si o poder de definir o que ¢ a cultura boa, enquan-
to aos dominados estard sempre destinada uma cultura inferior”
(Cardoso, 2023: s.p.). Esta exclusio, que persiste no campo cultural
portugués mesmo apods décadas de regime democratico, revela o ca-
racter inacabado da revoluciao de Abril. A democracia cultural im-
plica o reconhecimento das mulheres, e de outros grupos historica-
mente marginalizados, nio apenas como consumidoras, mas como
produtoras legitimas de cultura, questionando a propria nocao de
“genialidade” tradicionalmente associada ao masculino, branco, oci-
dental (Martinez et al., 2025: 6). Como argumenta Dolan (2012: 4-5),
o modelo romantico de que “o Artista € um Génio” faz com que “a
opressao das mulheres desapareca perante as qualidades ‘universais’
e ‘eternas’ da arte. Essas mesmas qualidades tém sido usadas para
tornar as mulheres invisiveis no teatro tradicional, na sua histdria
e na formagdo do cinone” (traducgdo da autora). No contexto teatral
pos-revoluciondrio, isto traduz-se na necessidade urgente de repen-
sar nao apenas quem tem voz nos palcos, mas quem detém o poder
de decisdo sobre o que se produz, como se produz e quem pode par-
ticipar nessa producao.
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2. PROMESSAS REVOLUCIONARIAS
EDEMOCRACIA CULTURAL

A exclusio sistemdtica das mulheres manifesta-se através de uma
educacio profundamente diferenciada e discriminatdria que perdu-
rou durante séculos. Em Portugal, esta realidade foi particularmente
acentuada até ao Estado Novo, periodo em que as mulheres eram
educadas para serem “melhores esposas, mies, educadoras e profes-
soras dos seus filhos” (Ferreira, 1999: 216), com curriculos limitados
a disciplinas como costura, higiene e culindria. Esta educacio dife-
renciada, baseada em esteredtipos de género, formatou geracgdes de
mulheres, condicionando-as a nivel profissional e pessoal, fazendo-
-as interiorizar papéis de género que as colocavam numa posicao de
inferioridade e dependéncia (Alves-Jesus e Franco, 2022).

A transicdo para o mercado de trabalho remunerado nio eliminou
estas desigualdades, antes as transformou e perpetuou sob novas
formas. No setor cultural e nas artes performativas, estas desigual-
dades intersectam-se com a precariedade estrutural do proprio se-
tor, criando uma dupla vulnerabilidade para as mulheres. O trabalho
artistico em Portugal caracteriza-se pela intermiténcia, auséncia de
contratos estaveis, recurso sistematico aos recibos verdes e falta de
protecdo social (Borges, 2005, 2007, 2020). As mulheres no teatro
enfrentam nio apenas esta precariedade generalizada, mas também
discriminagdo especifica de género que se manifesta desde a for-
macao até ao exercicio profissional, onde sio sistematicamente ex-
cluidas de posi¢ées de poder criativo como a encenacio (Derr, 2017,
Carrefio e Villarroya, 2022). Apesar de haver quem defenda que o
teatro portugués, historicamente, tem oscilado entre momentos de
abertura e fechamento, entre promessas de democratizagio e a per-
sisténcia de estruturas elitistas (cf. Rebello, 1968, 2003), os dados
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sobre a presenca de mulheres em cargos de direcao nos teatros portu-

gueses geridos pelo Estado siao eloquentes na demonstracao de uma

profunda desigualdade estrutural, conforme demonstra a tabela 1.

MULHERES COM CARGOS DE DIREGAO EM TEATROS
GERIDOS PELO ESTADO NOS ULTIMOS TRINTA E CINCO ANOS

INSTITUIGAO

TEATRO NACIONAL D. MARIAII

DIREGAO

DATAS

1991-1993

Agustina Bessa-Luis
TEATRO MUNICIPAL SAO LUIZ Aida Tavares 2015-2022
RIVOLITEATRO MUNICIPAL Isabel Alves Costa 1993-2007
TEATRO MUNICIPAL DE VISEU Paula Garcia 2016-2020

TEATRO MUNICIPAL DE VISEU

Patricia Portela

margo 2020-jan. 2022

TEATRO MUNICIPAL
DE MATOSINHOS

Luisa Pinto

2007-2015

TEATRO MUNICIPALDO PORTO

Cristina Palas Leitao
e Drew Klein

2023-julho 2024

TEATRO MUNICIPAL DE GUIMARAES SaraBarros Leitao 2022
- TEATRO OFICINA
TEATRO MUNICIPALDE BRAGANGCA Helena Genésio 2003-2019

TEATRO MUNICIPAL DE CASTELO
BRANCO - TEATRO VAATAO

MariadalLuzLopes

2013-presente

FORUM MUNICIPAL LUISA TODI

Patricia Mauti

2020-presente

A OFICINA

Fatima Algcada

2020-2022

COMEDIAS DO MINHO

Fatima Algada

2024

Fonte: Elaboracgao prépria apds investigagao documental nos teatros geridos pelo Estado.
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Como se verifica na tabela 1, apenas doze mulheres assumiram di-
recoes de teatros publicos nos ultimos trinta e cinco anos, sendo
uma delas em codirecio. A primeira vez que uma mulher foi convi-
dada para a direcdo de um teatro foi Agustina Bessa-Luis, em 1991
— ou seja, dezassete anos apos a revolugao democrdtica que prometia
igualdade para todos os cidadaos.

Esta sub-representacdo nio se limita as dire¢des teatrais. Como
observam Corbat e Gonzdlez (2020: 80), “as mulheres estio clara e
vergonhosamente sub-representadas na grande maioria dos subse-
tores do setor cultural”, um padrao que se replica por toda a Europa.
No contexto portugués, a situagao torna-se ainda mais preocupante
quando consideramos que nio existe uma unica associacio ou mo-
vimento formalmente constituido e vocacionado para a defesa dos
direitos das mulheres do teatro — uma lacuna que contradiz os ideais
associativos e participativos da democracia revoluciondria.
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3. O ESTADO DAS DESIGUALDADES
NO TEATRO PORTUGUES:
UMA REVOLUCAQ TRAIDA?

A historiografia teatral portuguesa revela um padrio sistemdtico
de invisibilizacao das mulheres artistas. Como demonstra Vasques
(2001: 7), apesar de ter identificado seiscentas e quarenta e duas pe-
cas escritas por mulheres no século XX, a criacido teatral feminina
teve uma “discreta ascensao”, contrastando com a representacao do-
minante nos cinones teatrais. Mais recentemente, iniciativas como
a revista WOS — Woman on Scene, coordenada por Gisela Cafiamero
(2022; 2023) e editada em parceria entre Producdes Acidentais e
Arte Publica, tém procurado criar um espago de visibilidade e refle-
x40 critica sobre o trabalho de mulheres criadoras nas artes cé€nicas
portuguesas. Os dois numeros publicados até a data — #1 Criadoras
(2022) e #2 A Criacdo (2023) — reunem depoimentos e andlises de
mulheres em diferentes facetas da criagao teatral, da escrita a inter-
pretacio, da encenagido a coreografia, evidenciando a persisténcia da
necessidade de criar plataformas especificas para amplificar vozes
femininas num campo ainda marcadamente masculino. Esta invisi-
bilizacao histdrica perpetua-se nas praticas contemporaneas, onde,
como observa Rebello (1968: 163), apenas na segunda metade do sé-
culo XX se registou “a participacio feminina nos dominios da escrita,
da encenacao e da critica teatral” como “fendmeno digno de registo”.
Esta violéncia simbdlica, que apaga sistematicamente as contribui-
coes das mulheres para o teatro portugués, constitui uma forma de
contrarrevolucao silenciosa que mina os principios democraticos.

A proibicao das mulheres de atuar durante o reinado de D. Maria I,
que perdurou oficialmente até 1800, institucionalizou a exclusiao fe-
minina dos palcos nacionais (Schiappa, 2009: 20-22; Rosa, 2023: 181),
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criando um legado de marginalizacao que se perpetuou mesmo apos
a sua revogacdo. Como demonstra Eugénia Vasques (1997: 1), esta
“subalternizacao”, “aparentemente natural” do papel das mulheres
no teatro manteve-se mesmo apos a revolugao de 25 de Abril de 1974,
periodo em que as lutas de género foram desvalorizadas face a luta
contra a ditadura (Rayner, 2021: 75-76). A resisténcia das mulheres
artistas manifestou-se através de multiplas estratégias de sobrevi-
véncia e afirmacdo, desde as lutas individuais por melhores condi-
coes até a criacdo de estruturas préoprias que desafiavam o sistema

patriarcal dominante.

Como exemplo, aludimos ao Teatro Estudio de Lisboa, fundado por
Luzia Maria Martins e Helena Félix que, ja antes do 25 de Abril,
representou um ato de resisténcia fundamental, apesar de enfren-
tarem o “paternalismo de uma sociedade sectarista em relacao as
mulheres, sobretudo no meio teatral” (Gongalves, 2016: 107). Como
afirmava Luzia, “em Portugal ainda hi as capelinhas de sexo (além
de outras...) Os homens agrupam-se e defendem-se, e a mulher para
ser valorizada, tem que fazer pelo menos duas vezes melhor, e mes-
mo assim...” (apud Gongalves, 2016: 107-108). Este intenso machis-
mo, “mesmo entre os homens que se dizem de esquerda” (Gongalves,
2016: 145), perpetuou-se no periodo pds-revoluciondrio, mantendo
“a sociedade portuguesa presa a uma tradicio marialvista bem acei-
te” (Gongalves, 2016: 143).
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4. ENQUADRAMENTO METODOLOGICO
DA INVESTIGAGAO

Para compreender estas dindmicas, recorreu-se a investigaciao qua-
litativa desenvolvida por Ferreira (2025), que partiu da questio cen-
tral — “Qual o papel destinado as mulheres artistas portuguesas e
porque € que estas ndo ocupam os lugares considerados, hierarqui-
camente, por toda a sociedade, lugares de poder?” — e que acabou por
se desdobrar em duas interrogacées complementares de particular
relevancia tedrica. Primeira: interessam, efetivamente, as mulheres
artistas, os lugares de poder configurados pelo sistema patriarcal?
Segunda: estarao estas mulheres a criar lugares de poder alternati-
vos que respondam a logicas distintas das hegemonicas?

Para responder a estas questoes, utilizou-se como instrumento pri-
vilegiado de recolha de dados onze entrevistas semiestruturadas
realizadas a mulheres artistas orientadas por um roteiro flexivel que
abordava as suas trajetorias pessoais e profissionais, tendo em con-
sideracdo quatro eixos principais: (1) Formacao e entrada no campo
teatral (experiéncias escolares, referéncias curriculares, acesso a
bolsas ou apoios); (2) Trajetorias profissionais (primeiras oportu-
nidades, redes de colaboracio, barreiras e discriminag¢ées vividas);
(3) Exclusées e violéncias (desde microagressoes a assédio, silencia-
mento ou praticas de invisibiliza¢do institucional); (4) Resisténcias e
estratégias (linhas de fuga, redes solidarias, dramaturgias alternati-
vas, politicas reivindicadas).

O critério inicial de selecdo previa entrevistar “mulheres performers
em lugares de poder”, por se considerar que seriam as que melhor
poderiam expor as formas como atingiram esses lugares; contudo,
apOs as primeiras entrevistas, constatou-se que este critério gerava
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respostas muito uniformes num grupo demasiado homogéneo, al-
terando-se entio para “mulheres performers” de diferentes idades
e experiéncias distintas, visando garantir diversificacdo. As entre-
vistadas foram referenciadas em cadeia pelas préprias, pelo méto-
do “bola de neve” (Guerra, 2006), ndo havendo indicacdo de que as
distribuicdes por faixas etdrias, categorias profissionais, classes so-
ciais ou orientagao sexual tenham sido intencionalmente planeadas
— estas emergiram do processo. Quanto a representatividade geogra-
fica, existe concentracio em Lisboa e Porto, com entrevistas também
em Viseu e Beja, refletindo os principais polos teatrais portugueses.
A justificacdo epistemoldgica para 11 entrevistas rejeita explicita-
mente o conceito de saturacio, considerado “sobrevalorizado e pou-
co compreendido” (Tight, 2023: 2), adotando a expressio “suficien-
temente bem desenvolvido” (Denzin/Lincoln, 2005), privilegiando
a diversidade de experiéncias sobre a representatividade estatistica,
coerente com a abordagem pos-estruturalista deleuziana que funda-
menta a investigacio (Deleuze/Guattari, 1995; Braidotti, 2000).

As participantes foram atribuidos nomes ficticios de personagens
teatrais — masculinos e femininos — numa estratégia deliberada de
transgenderizacao que questiona as construc¢des bindrias de género
no teatro, como se verifica na tabela 2. Esta escolha metodoldgica
inspirou-se em Butler (1999) e na ideia de que as performances de
género podem desafiar as noc¢des essencialistas de diferenc¢a sexual.
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DESCRIGCAO DAS ENTREVISTADAS

Categoria profissional /idade / estrato social /familiacom ousemligagao a area
cultural / estado civil / com ou sem filhos / autoidentificagao racial / orientagao sexual

ORLANDO ATRIZ/ENCENADORA, 36 ANOS situagdo socioecondmica privilegiada;
toda a familiaem 1.° grau da area cultural'?’; solteira; sem filhos; branca; Iésbica
CATARINA ATRIZ/ENCENADORA, 33 ANOS situagao socioecondmica privilegiada;
familia semligagao a area cultural; solteira; sem filhos; branca; heterossexual
ANTIGONA AUTORA DE PERFORMANCES E OBRAS LITERARIAS/DIRETORA, 50 ANOS
situagdo socioecondmica privilegiada; familia sem ligagao a area cultural;
divorciada; comfilhos; branca, heterossexual
NINA ATRIZ/PERFORMER, 35 ANOS classe trabalhadora; familia semligagcao
a areacultural; solteira; semfilhos; negra; heterossexual
ARANDIR ARTISTA/PERFORMER, 38 ANOS classe trabalhadora; familia semligacao
a area cultural; solteira; semfilhos; branca; ndo mencionou a orientagao sexual
PAULINA ATRIZ/ENCENADORA, 73 ANOS situagao socioecondémica privilegiada;
familiacomligacao a area cultural; separada; com filhos; branca; heterossexual
COLOMBINA ATRIZ/ENCENADORA, 57 ANOS situagao socioecondmica privilegiada;
familia semligacao a area cultural; solteira; sem filhos; branca; Iésbica
HAMLET ATRIZ/ENCENADORA, 58 ANOS classe trabalhadora; familiacom alguma
ligagdo a area cultural; casada; com filhos; branca; heterossexual
NORA ATRIZ/ENCENADORA/DRAMATURGA, 64 ANOS situacao socioecondémica
privilegiada; familia sem ligagao a area cultural; divorciada; com filhos; branca;
heterossexual
MEDEIA ATRIZ/PERFORMER, 37 ANOS classe trabalhadora; familia semligagédo
a area cultural; solteira; sem filhos; negra; ndo mencionou a orientagao sexual
LADY ATRIZ, 64 ANOS situacdo socioecondmica privilegiada; familia comligagao
MACBETH a area cultural; casada; com filhos; branca; heterossexual
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[1] Por “classe privilegiada” consideram-se as mulheres artistas que nasceram e viveram

em contextos socioecondmicos favorecidos, com acesso a educacdo de qualidade e

eventos culturais, mesmo quando esse privilégio ndo provinha diretamente dos pais, mas

de outros familiares (avds). Por “classe trabalhadora” entendem-se as mulheres cujas

familias eram compostas por assalariados com fracas condigdes socioecondmicas, cuja

relagcdo com o trabalho era “muito dura”.

[2] Ambos os pais trabalham em areas artisticas.
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As participantes distribuem-se da seguinte forma: cinco identifica-
ram-se como atrizes/encenadoras, trés como atrizes/performers, uma
como atriz/encenadora/dramaturga, uma como atriz € uma como au-
tora de performances e obras literdrias/diretora artistica. A distri-
buicio etdria organiza-se em trés cohorts distintas: 33-38 anos (n=5),
50-58 anos (n=3) e 64-73 anos (n=3).

Relativamente ao estrato social, sete entrevistadas provém de con-
textos socioecondmicos privilegiados e quatro de familias da classe
trabalhadora. Significativamente, as duas artistas que se identifica-
ram como negras pertencem ao grupo de classe trabalhadora, eviden-
ciando desde logo a interseccionalidade entre “raca” e classe social.

No que concerne ao estado civil, seis sdo solteiras, trés divorciadas
e duas casadas. Relativamente a maternidade, seis nio tém filhos
e cinco tém. Quanto a orientacio sexual, sete assumiram-se como
heterossexuais, duas como lésbicas e duas nio mencionaram a sua
orientacao sexual.

4.1. Cartografia das opressoes:
perfis e exclusoes estruturais

A anilise dos dados seguiu o modelo sistematico de andlise de con-
teudo qualitativa proposto por Bardin (2016) operacionalizado em
trés fases distintas, mas interrelacionadas: pré-andlise, exploracio
do material e tratamento interpretativo dos resultados. Durante a
fase exploratdria, tornou-se evidente a centralidade das categorias
“opressio” e “resisténcia” nos discursos das entrevistadas, levando
a mobilizacao do quadro conceptual de Frye (1983) sobre opressao
sistemdtica e de Das (2007, 2008) sobre violéncia quotidiana como
ferramentas analiticas complementares.
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Asunidades de significado identificadas foram categorizadas através
de um processo iterativo que considerou as multiplas dimensdes da
experiéncia das artistas — pessoal, familiar, profissional e sociocul-
tural. A andlise interpretativa procurou desvendar tanto os signifi-
cados explicitos como os latentes, examinando o modo como os dis-
cursos das entrevistadas constroem e contestam realidades sociais
e relagdes de poder. Este processo analitico, que transcende a mera
descricido, conectou sistematicamente os dados empiricos a quadros
tedricos mais amplos sobre estruturas sociais, politicas e culturais,
mantendo sempre presente a exigéncia de “uma capacidade de leitu-
ra critica e contextual” particularmente atenta as relagdes de poder
e ideologias subjacentes (Bardin, 2016; Krippendorff, 2004).

Na fase de tratamento interpretativo dos resultados identificaram-
-se, de imediato, dois perfis contrastantes que emergem das expe-
riéncias diferenciadas das mulheres artistas. O perfil normativo
caracteriza-se pela convergéncia de marcadores hegemonicos: mu-
lheres mais velhas (64-73 anos), oriundas de classe privilegiada, com
capital cultural familiar, casadas ou divorciadas com filhos, brancas
e heterossexuais. Estas participantes demonstram maior adesio aos
papéis tradicionais de género, menor envolvimento em ativismos
contemporaneos e “lentes de género” menos criticas (Bem, 1994).

Em contrapartida, o perfil “Outra/Desviante”!

congrega mulheres
mais jovens (33-38 anos), oriundas da classe trabalhadora, sem redes
familiares no meio artistico, solteiras sem filhos, incluindo mulhe-
res negras € lésbicas, que articulam resisténcias ativas as normas

hegemonicas.

[3] O conceito de “Outra/Desviante” refere-se as mulheres artistas que, através de pro-
cessos performativos, desafiam e desconstruem identidades fixas impostas pelas nor-
mas patriarcais.
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As opressoes estruturais identificadas operam através de multiplas

dimensdes entrelacadas, como se pode ver nas tabelas 3,4 e 5.

OPRESSOES VIVIDAS PELAS ARTISTAS /
ESTRUTURAS DEFORMACAO

EDUCAGAO/FORMAGAO

Misoginia

Ausénciade
referéncias
femininas

Ausénciade
referéncias
femininas

Ausénciade
referéncias
femininas

Abuso sexual

Vitimas de assédio

Vitimas de assédio

Vitimas de assédio

Esteredtipos
de género

Falta de papéis
de destaque

Pressdo paraos
papéis tradicionais

Saoincompativeis:
hipervalorizagao

Pressao para
performar

colonialismo,
heteronorma-
tividade,
eurocentrismo

classicos que
reproduzem
formas de exercicio
de podersobre

o Outro

e tradicional,
influenciada
porvalores
conservadores
ereligiosos.

construidacom
valores patriarcais,
heteronormativos

interseccionados femininos de género do trabalho a “feminilidade”

como teatro reprodutivo - trabalho
produtivo limitado/
/condicionado
pelo produtivo

Patriarcado, Curriculos Educacgaorigida Familia - Racismo

estruturale
tratamento
preconceituoso
em espagos
publicos

- Homofobia
e preconceitos

[4]

Como se verificanatabela 3, nas estruturas de formacio e de ensino'™,

as mulheres artistas sio sujeitas, maioritariamente, a duas dimen-
soes de opressoes: opressoes de género e opressoes para a producao
do Outro subalterno. Quanto as opressoes de género, dividem-se em
misoginia institucionalizada, assédio sexual sistémico e perpetua-
cdo de esteredtipos. Como ilustra o testemunho de uma participante,
a que chamamos Catarina: “Quando entrei para a Escola, avisaram-me
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logo que nio havia muitos papéis principais femininos”, evidenciando
como 0s estereotipos de género sao ativamente reproduzidos e legiti-
mados no discurso pedagogico. Como alerta Derr (2017: s.p.), esta si-
tuacdo € comum em departamentos de teatro onde se “incluem mais
papéis para homens do que para mulheres, mesmo que as mulheres
constituam a maioria dos estudantes”, o que configura uma negacao
de oportunidades educativas equitativas. Particularmente alarmante
¢ anormalizacio do assédio nas instituicdes de ensino, exemplificada
pelo relato de Arandir: “Houve uma altura que nao havia um unico
professor que nio tivesse uma relacio com uma aluna.” Esta dina-
mica reflete o que Derr (2017: s.p.) identifica como uma cultura em
que “artistas convidados e professores adjuntos usam a sua falta de
responsabilizacdo como desculpa para formar relagées inapropriadas
com estudantes”, perpetuando estruturas de poder abusivas.

Simultaneamente, identificimos ainda o que chamamos de opres-
soes para a produgio do Outro subalterno, ou seja, as formas de pres-
sdo e exclusio que as estruturas de formacio dispéem para compe-
lir as mulheres artistas a construirem-se como o Outro subalterno
e que sao sustentadas pela convergéncia de patriarcado, colonialis-
mo, heteronormatividade e eurocentrismo. Como denunciou uma ar-
tista que se identifica como negra, a Nina: “Parece que so os gregos
e os romanos € que fizeram teatro”, revelando como os curriculos
perpetuam uma visao monocultural da pratica teatral.

& [4] Ao nivel da educacgdo formal adquirida nas instituigdes de ensino ao longo do cres-
cimento e desenvolvimento das mulheres artistas; ao nivel da familia, tanto a de origem
que teve o papel de as educar, como a construida que participou na formagao mais tarde;
e, por ultimo, do ambiente sociocultural que, como se sabe, tem um papel relevante na
formacao de toda a populagao.
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Relativamente as opressoes de género nos locais de trabalho, ou seja,
nas estruturas de producao teatral, a exclusao articula-se através de
quatro dimensdes interrelacionadas, como se verifica na tabela 4.

OPRESSOES DE GENERO VIVIDAS PELAS ARTISTAS:
ESTRUTURAS DE PRODUQAO TEATRAL

DIMENSOES

DE EXCLUSAO OPRESSAO NAS DIFERENTES DIMENSOES

SIMBOLICA Nao representagao e exclusao da histdria teatral

Reforgo de esteredtipos e preconceitos de varias ordens

Reforgco de papéis de género

Unidade e apoio entre os homens paranao perderem o privilégio

Reproducao do modelo de opressao e de manipulagao masculinos
por mulheres em posi¢cdes deliderancga

POLITICA Foradelugares de poder (reservados aos homens)
ECONOMICA Discriminadas no seu salario
VIOLENCIA 19! Assédio sexual

[5] Nao vemos a violéncia apenas como um ato isolado, mas como uma pratica que se infiltra
nas experiéncias diarias, afetando profundamente as dindmicas de poder e as estruturas so-
ciais. Nesse sentido, o assédio sexual é entendido como uma pratica violenta que ndo ape-
nas viola aintegridade fisica ou emocional de uma pessoa, mas que também afeta a maneira
como as vitimas experimentam e entendem o seu lugar no mundo; neste caso, no local de
trabalho (Das, 2007, 2008). Além disso, o assédio sexual é visto como parte dos processos
de normalizagao da violéncia, muitas vezes sendo naturalizado ou silenciado nestes con-
textos sociais e culturais especificos. Essa perspetivaressalta como essas experiéncias de
violéncia moldam e sdo moldadas pelas estruturas sociais de género, poder e dominagao,
além de como tais atos se tornam parte da experiéncia quotidiana de quem sofre o assédio.
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Como se observa na tabela 4, ao nivel das estruturas de producio tea-
tral, identificamos quatro dimensdes de exclusdo: a simbdlica, a poli-
tica, a econdmica e a de género. A dimensao simbolica opera através
do apagamento histérico das mulheres e do reforco sistemdtico de
esteredtipos que limitam as possibilidades expressivas. Como refe-
re Hamlet: “A histdria das mulheres nio foi escrita. Nio estd escrita.
A histdria dos homens estd escrita, mas a das mulheres nao.” Esta in-
visibilizacio articula-se com a perpetuacdo de estereotipos que desle-
gitimam o trabalho feminino, como exemplifica Catarina: “As mulhe-
res quando se impdoem tém mau feitio, os homens tém personalidade
forte.” A dimensao politica revela-se, essencialmente, na concentracao
masculina nos lugares de decisdo que se perpetua através de critérios
aparentemente neutros, mas estruturalmente enviesados. Como teste-
munha Arandir sobre a sua percecao do panorama teatral: “Logo a se-
guir ao 25 de Abril ocuparam os seus lugares e sao todos homens, nao
¢? Estido a ocupar esses teatros até hoje.” Esta percecio de invisibilida-
de feminina, ainda que nio corresponda a uma auséncia total — como
demonstra a Tabela 1 que identifica 12 mulheres em dire¢des teatrais
desde 1989 - revela a profunda sub-representacio que caracteriza o se-
tor. A dimensio econdmica manifesta-se através da discriminacdo sa-
larial persistente, agravada pela precariedade laboral que afeta despro-
porcionalmente as mulheres. Lady Macbeth revelou que, de repente,
descobriu que “ao fim de nio sei quantos anos, um homem ganha mais
do que nds, na mesma instituicao”. Finalmente, a dimensio da violén-
cia constitui uma realidade normalizada através do assédio sexual e
das microagressoes. Como denuncia Derr (2017: s.p.), departamentos
que “repetidamente sujeitam as mulheres a uma sexualizagao pervasi-
va” criam ambientes hostis que violam principios basicos de igualda-
de, uma dinamica que se replica nas “estruturas de producao teatral”.
Orlando reitera: “Nao hd uma mulher que eu conheca, que nao tenha
ja sido ou apalpada ou tenha levado com uma frase horrivel ao ouvido.”
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Estas opressoes sistemdticas transformam-se em mecanismos inte-
riorizados que perpetuam a marginalizacio das mulheres artistas,
como se observa na tabela 5.

OPRESSOES VIVIDAS PELAS ARTISTAS:
MECANISMOS INTERIORIZADOS

CONSEQUENCIAS MECANISMOS DE OPRESSAO INTERIORIZADOS

Medo

Inseguranga

PRODUGAO DA INCERTEZA
Falta de validacgao

Conflitosinternos

Cooperagao como patriarcado

. Conformidade com papéis de género
PRESSAO PARA ACONFORMIDADE

Boicote do préprio desejo

Cansaco

Como se verifica na tabela 5, como consequéncia das opressoes sofri-
das durante a formacgao/educacio e no trabalho, as artistas interiori-
zam mecanismos de opressiao que se manifestam, por um lado, atra-
vés da produgio da incerteza — incluindo medo, inseguranca, falta de
validacdo e conflitos internos - e, por outro, de pressio para a con-
formidade através de estratégias como a cooperacio com o patriar-
cado, conformidade com papéis de género, boicote do préprio desejo
e cansa¢o cumulativo. Vdrias artistas relataram, por exemplo, situa-
¢oes em que as mulheres se calam em situacdes de piadas sexistas
para evitar conflitos. O siléncio torna-se estratégia de sobrevivéncia.
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Por sua vez, aanalise interseccional dos dados revela como diferentes
eixos de opressao se entrecruzam e potenciam mutuamente, criando
experiéncias distintas de exclusao:

— As mulheres entrevistadas que se identificam como negras arti-
culam a experiéncia da “sindrome da preta unica” - termo por
elas cunhado para descrever o isolamento estrutural nos espa-
cos de poder: “Era a unica preta da minha turma na faculdade”,
disse Medeia, e Nina acrescenta que “98% dos castings especifi-
cam ‘atriz caucasiana’”, para esclarecer que nao ha espaco para
0S SEUS Corpos no teatro.

— A origem de classe emerge também como determinante funda-
mental no acesso a profissio, com as artistas de classe trabalha-
dora a descreverem trajetorias marcadas pela privacao cultural
- “nunca ouviamos musica em casa... nunca tinha recebido assim
muita cultura”, conta Arandir, contrastando com as narrativas de
Orlando: “Sempre tive acesso a cultura, sempre tive acesso a to-
dos os livros que queria ler.” Isto define o privilégio de classe,
desde o inicio da formacgao.

— As artistas 1ésbicas enfrentam uma dupla invisibilizacio: “as 1ésbi-
cas... ¢ um assunto que as mulheres em particular nao vao falar
sobre ele... Os homens tém mais representatividade, mais lata e
mais voz”, revela Colombina, demonstrando que existe homofobia
no teatro, particularmente no que se refere a mulheres lésbicas.

— A idade funciona, também, como marcador de exclusio particu-
larmente violento, com as artistas sendo consideradas “dema-
siado velhas para protagonizar” apds os 40 anos, enquanto as
mais jovens enfrentam deslegitimac¢ao sistemdtica — “demasiado
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inexperiente para dirigir”. Esta dupla penalizacio cria uma janela
temporal extremamente reduzida de visibilidade e oportunidade.

— A maternidade emerge como fator de exclusio transversal. As maes
artistas enfrentam a impossibilidade estrutural de conciliar ho-
rarios de ensaio com responsabilidades parentais, sem qualquer
apoio institucional. Como relata Antigona: “A minha vida mudou
radicalmente quando tive uma filha. Quem ficou em casa, quem
mudou de hordrios, quem mudou de profissdes fui sempre eu.”
As mies artistas enfrentam também a impossibilidade estrutu-
ral de conciliar horarios de ensaio com responsabilidades paren-
tais, sem qualquer apoio institucional. Como testemunha Paulina
(73 anos): “Tive sempre de trabalhar com a crianga atras... a cre-
che nio tinha hordrios para quem trabalha no teatro.”

Estas multiplas exclusées nao operam isoladamente, mas convergem
e amplificam-se mutuamente. Uma mulher negra (raca), de classe
trabalhadora (classe), 1ésbica (orientacdo sexual), mie (maternidade)
enfrenta barreiras exponencialmente maiores do que uma mulher
branca, heterossexual, de classe privilegiada, sem filhos. Como de-
monstra a analise, o perfil “Outra/Desviante” — que acumula multi-
plos marcadores de diferenga — enfrenta nio apenas mais obstdculos,
mas obstdculos qualitativamente diferentes, que frequentemente se
traduzem em exclusao total do campo teatral.

Esta cartografia interseccional revela ainda que as politicas uni-
versalistas de “igualdade de género” sio insuficientes, pois benefi-
ciam primariamente as mulheres que jd detém outras caracteristi-
cas (branquitude, classe, heterossexualidade), deixando intocadas
as exclusdes mais profundas que afetam as mulheres nas multiplas
margens do sistema.
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5. A CRIACAO DENOVOS ESPACOS
DE PODER PELAS MULHERES ARTISTAS

Como se verifica, as relacées de poder no teatro portugués confi-
guram um sistema complexo onde multiplas opressdes se articulam
para excluir sistematicamente as mulheres dos lugares de decisao.
No entanto, estas mulheres artistas entrevistadas criaram estraté-
gias de resisténcia criativas que reconfiguraram o préprio conceito
de poder, transformando-o num instrumento de emancipagio cole-
tiva, em vez de dominac¢ao individual. A criagao de novos espacos de
poder pelas mulheres artistas representa uma rutura epistemoldgica
com os paradigmas tradicionais de dominac¢ao no campo teatral. Este
processo nao se limita a ocupacao de posicoes ja existentes, mas con-
figura uma nova acecio do poder que se baseia na horizontalidade,
inclusao e redistribuicao de oportunidades, em oposicio ao modelo
patriarcal baseado na hierarquia, exclusdo e perpetuacao de privilé-
gios. Este novo paradigma permite as artistas “viver sem medo da
vulnerabilidade de género” e “protagonizar as suas proprias vidas”,
como teoricamente defendido por Lagarde (1999: 247), constituindo
uma forma de resisténcia que transcende a mera ocupacio de cargos
para se tornar numa transformacao estrutural do campo artistico.

A anilise revelou cinco modalidades estratégicas principais através
das quais este novo poder se materializa: (1) a criacdo de estruturas
de producio teatral préprias, o que constitui “o lugar de resistén-
cia por exceléncia”, libertando as artistas da dependéncia hierarqui-
ca — todas as participantes desenvolveram estruturas proprias de
producio, transformando a exclusdo institucional em oportunidade
para experimentacdo artistica e organizacional; (2) nessas estrutu-
ras proprias dirigidas por elas proprias apoiam sistematicamente ou-
tras mulheres — como conta Orlando: “Tive a estrutura da (...) nesse
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primeiro projeto que perguntou se eu nao precisava de ajuda na pro-
ducio... depois do apoio que senti, passei a fazer parte da estrutura e
passei a apoiar mulheres.” A escolha consciente de contratar exclu-
sivamente mulheres atrizes e autoras representa uma ac¢io afirma-
tiva deliberada: “eu tenho a responsabilidade de por 14 pessoas que
nido tém geralmente espaco”, prossegue a artista; (3) a decolonizacio
dos espacgos teatrais, que opera desafiando a hierarquia entre palcos
“legitimos” e espagos “periféricos”, questionando assim a sacrali-
zacao dos teatros institucionais como unicos lugares validos para a
pratica teatral — esta estratégia implica tanto levar producdes alter-
nativas a palcos tradicionalmente elitistas, rompendo com as barrei-
ras simbdlicas que definem quem pode ou ndo ocupar esses espagos,
como democratizar o acesso através da valorizacao de “espacos ndo
normativos” que desafiam as convengdes arquiteténicas e as rela-
¢oes de poder inscritas nos teatros tradicionais — Orlando descreve
essa experiéncia: “Apresentei na salinha deles, que era basicamente
um corredor (...) E adorei fazer isso, porque achava muito especial
fazer teatro assim”, revelando como a apropriagao de espacos mar-
ginais pode constituir simultaneamente uma “necessidade pratica e
uma escolha politica que reconfigura as relacdes entre centro e pe-
riferia no campo teatral”; (4) a criacdo de redes de apoio entre mu-
lheres constitui uma estratégia de resisténcia coletiva: Arandir con-
ta que comecou a “fazer uma roda de mulheres” apds constatar que
“sdo s6 homens e depois o que aparece sdo as atrizes mulheres ou as
produtoras, mas os diretores, técnicos, encenacio... sio sé homens”;
(5) a ocupagio de cargos de dire¢io em instituicoes tradicionais re-
presenta também uma resisténcia, € uma forma de “combate pelo in-
terior” — como relata Antigona, quando foi convidada para um lugar
de direcao “tinha a obrigacio de defender o lugar... é pelas préximas
mulheres que vierem”.
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Todo este processo e forma de atuagao revela uma conceptualizacio
revolucionaria do poder que, ao invés de reproduzir légicas de do-
minacao, estabelece formas equitativas e inclusivas de organizacao
artistica. Esta transformac¢io amplia ndo apenas as possibilidades de
trajetdrias artisticas femininas, mas reconfigura estruturalmente o
campo teatral, criando precedentes para futuras geracoes e estabe-
lecendo um novo paradigma de relacées de poder baseado na solida-
riedade, inclusio e transformacio social.

6. CONCLUSAO:
ENTRELINHAS DE FUGA

Esta investigacao revela que, no teatro, as mulheres artistas nao ocu-
pam os lugares de poder estabelecidos pelo patriarcado. No entanto,
tal como ja se referiu, a questio central deixou de ser apenas por
que razio nio ocupam esses lugares. De facto, verificou-se que as
mulheres entrevistadas questionam a propria existéncia continuada
destes poderes patriarcais e as suas institui¢des organizadas em tor-
no de principios de hierarquia, controlo e dominacio. Como defende
Cixous (1976: 887), demo-nos conta de que estas mulheres artistas
sairam do “dentro” do discurso masculino, ndo para ocupar o lugar
do homem, mas para o “explodir, inverter e agarrar”, transforman-
do-o em algo novo através de uma linguagem prépria que permite
criar espacos de poder radicalmente diferentes.

As onze mulheres artistas entrevistadas demonstram através dos
seus discursos e praticas que nao tém como objetivo primdrio ocupar
os lugares de poder tradicionais, mas sim questionar e desconstruir
o proprio modelo bindrio falocéntrico em que esses lugares foram
criados e sio mantidos. Esta recusa ndo € passiva nem resignada;
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pelo contrario, representa uma forma ativa de resisténcia que procura
criar espacgos alternativos de poder que nio dependam da légica mas-
culina de dominacao, controlo e hierarquia vertical. O papel tradicio-
nalmente destinado a estas artistas tem sido condicionado por uma
16gica patriarcal multidimensional que insiste em as colocar sistema-
ticamente em posicoes subordinadas. Esta 10gica opera nao apenas
através de mecanismos visiveis de exclusiao, mas também através de
dimensdes simbolicas e inconscientes que orientam afetos, valores
e comportamentos de forma subtil e profunda, constituindo o que
Segato (2003: 14-15) identifica como o estrato simbdlico do patriar-
cado que se reproduz continuamente no inconsciente coletivo.

As narrativas aqui analisadas encontram eco noutros repositorios de
testemunhos de mulheres no teatro portugués, nomeadamente no
podcast Teatra (Oliveira, 2019) do Teatro Nacional D. Maria II, que
em mais de 120 episodios tem documentado trajetorias de artistas
como Luisa Cruz, Margarida Vila-Nova, Zia Soares, Ana Tang, Diana
Niepce, Raquel Castro e Tita Maravilha, entre outras. Estes teste-
munhos complementam a compreensao das dinamicas de género no
campo teatral portugués, revelando padrdes de exclusido e resistén-
cia que transcendem as experiéncias individuais das onze entrevis-
tadas deste estudo.

Como afirma Lagarde (1999: 248), se a desigualdade de género apre-
senta multiplas configuracdes, as lutas devem também ser multipli-
ces. As possibilidades de transformacgao nas estruturas de producio
teatral passam pela educaciao continua sobre questées de género,
promocao de igualdade nas posi¢des de lideranca através de politicas
afirmativas incluindo quotas, criacdo de ambientes inclusivos para
maes/pais e cuidadores, e desenvolvimento de iniciativas artisticas
feministas que subvertam os papéis tradicionais de género.

IGUALDADE, DIVERSIDADE E INCLUSAO NAS PRATICAS TEATRAIS E PERFORMATIVAS

137



138

Neste sentido, as prdticas de resisténcia identificadas nas entrevis-
tas das onze mulheres artistas prefiguram possibilidades concretas
de uma verdadeira democracia cultural que honre as promessas re-
voluciondrias do 25 de Abril, ndo através da mera ocupagao dos lu-
gares de poder existentes, mas através da criacdo de novas formas
de organiza¢ao que questionam os proprios fundamentos patriarcais
sobre os quais se ergueram as instituicdes teatrais portuguesas.

Esta investigacdo, no entanto, nao pretende descobrir verdades ab-
solutas, mas sim desafiar e desestabilizar o status quo sobre o conhe-
cimento das relacoes de poder e género no teatro, abrindo espaco
para que as mulheres artistas possam “morder a lingua com os pro-
prios dentes para inventarem para si uma linguagem para entrar”
(Cixous, 1976: 887) num campo teatral verdadeiramente democratico
e inclusivo.

[U
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