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RESUMO

A partir das nocbes de corpo de Eleonora Fabido (2009) e de rastro de
Jeanne Marie Gagnebin (2006), analisa-se a presenca de rastros deixados
nas auséncias dos corpos de encenadore(a)s na resultante cénica. Propéem-
se sete movimentos dos corpos, elencados das trajetdrias, vivéncias, de um
encenador e de uma encenadora perpassados por relatos e reflexdes de
mulheres, encenadoras etedricas, que oferecem outras lentes para

pensarmos a pratica da encenagio em nossos dias.
PALAVRAS-CHAVE: rastro, corpo, encenacio.

RESUMEN

A partir de las nociones de cuerpo de Eleonora Fabido (2009) y de
rastro de Jeanne Marie Gagnebin (2006), se analizala presencia de
rastros dejados em las ausencias de los cuerpos de directore(a)s em la
resultante escénica. Se proponen siete movimientos de los cuerpos,
enumerados de las trayectorias, vivencias, de un director y de una
directora atravesados por relatos y reflexiones de mujeres, directoras y
tedricas, que ofrece notras lentes para pensar la practica de la puesta en

escena en nuestros dias.
PALABRAS CLAVE: rastro, cuerpo, puesta escena.

1Professora e encenadora teatral. Mantém pesquisas no campo do ensino de teatro,
encenacdo, teatralidade, imagem, corpo, cinema e televisdo. Trabalha na Universidade
Federal do Tocantins - UFT; Professora Assistente; barbara.tavaresreis@uft.edu.br.
Atualmente é doutoranda do Dinter UNESP/UFT; Pesquisa em andamento: Estética e
poéticas cénicas; Tema: Docéncias da Encenacéo; Orientador Alexandre Luis Mate; Bolsista
da Coordenagéo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior — Brasil (CAPES) Cédigo
de Financiamento — 001.

2Professor e encenador, diretor do grupo brasiliense Teatro do Concreto; Pesquisa as
relacbes entre teatro e espago urbano, pedagogia do teatro, processos criativos em campos
hibridos e encenacgdo; Trabalha no Instituto de Cultura e Arte da Universidade Federal do
Ceard; Professor auxiliar; franciswilker@gmail.com; Atualmente desenvolve sua pesquisa
de doutorado na Escola de Comunicagoes e Artes da Universidade de Sao Paulo (ECA-USP);
Teoria e pratica do Teatro; Tema: Encenagéo e espago urbano; Orientador Anténio Carlos
de Aradujo Silva.

Rascunhos | Uberlandia, MG | v.6 | n.2 | p. 66-86 | agosto 2019 | ISSN 2358-3703



67

ABSTRACT

From the notions of body of Eleonora Fabido(2009) and trail of Jeanne
Marie Gagnebin (2006),we analyzed the presence of vestiges left in the
absences of the bodies of the theatre directors in the resulting scenic
spectacle. We propose seven movements of the bodies, listed on the
trajectories, experiences, of a director and a female director percussed by
reports and reflections of women, director and theoretician, who offer other
lenses to think about the practice of staging in our days.

KEYWORDS: trail, body, theatre.

No exercicio do debate sobre nossas praticas,ndés, um encenador e
uma encenadora, encontramos nas nogoes de corpo e rastro, propostas,
respectivamente por Eleonora Fabido (2009) e Jeanne Marie Gagnebin
(2006), um lampejo para nossos questionamentos sobre “o que restava de
nos, de nossos corpos — nao presentes em cena — na resultante cénica’.
Optamos em ter como bussola, para nos guiar nessa empreitada, os corpos
que, na grande parte das referéncias bibliograficas, ndo estido presentes na
historiografia dos estudos sobre a encenacido no Ocidente: as mulheres.
Nosso intento é falar com, falarjuntos esses modos femininos de pensar, de
refletir, de vivenciar um ato criativo. Segundo Aristoteles3, o ser humano é
um ser politico, e nosso ato politico neste artigo é dar voz e corpo ao
feminino.

No desenvolvimento de um processo de criacao cénica, o trabalho
deencenadore(a)s?, os quais colocam a disposicao seus corpos ao ato criativo,

¢ movido, constantemente, por fluxos de intencionalidades

3 ARISTOTELES. Politica. Sdo Paulo, SP: Martin Claret, 2007.

4Cf. Jean-Jacques Roubine, Linguagem da encenacao teatral, 1998 e Walter Lima Torres.
“Os diferentes processos de encenacdo e as diferentes acepgdes do encenador”, 2009.
Metteurenscene, director, regisseur, director de escena, encenador, muito embora sejam
escritas de formas diferentes e também utilizadas em contextos distintos, no Brasil as
palavras diretor/dire¢do/encenador/encenacgio aparecem com frequéncia empregadas como
sinénimos quase sempre procurando abarcar o mesmo uso pragmatico e espectro de funcio.
Todavia, optamos por priorizar nesse texto o uso dos termos encenador/encenacgio que
datam do final do século XIX (ROUBINE, 1998). Entendemos por encenador(a) o(a) artista
criador(a) cénico que trabalha no teatro em parceria com os demais criadores(as) da cena, e,
que, assume perante um coletivo a func¢édo artistica de (co)criar e de (co)organizar o processo
de composic¢io, producgdo, apresentacdo e pds-producdo da obra de arte cénica. Ressaltamos
que ndo nos deteremos no exame e explicagio minuciosos quanto a origem (etimologia) e
usos dos dois termos (diretor/encenador) por nido ser o foco do recorte de discussido aqui
proposto.
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signicas,tecendo/forjando/compondo com os corpos, de atores e atrizes, esses
sim, a serem vistos em cena. Nessa feitura, nds, encenador(a), lidamoscom
as dimensées invisiveis da memoria, da intuicdo, do acaso, do acidental e
daquilo que nos escapa e que involuntariamente torna-se rastro, marca,
vestigio, cicatriz.Nesse exercicio, nossos corpos se colocam numa sala de
ensaios, experimentando, potencializando, investigando, a partir da acao
poética, redimensionando o tempo e o espaco.

Pois, a atuacdo é wum ato relacional, e nossas acoes, de
encenadore(a)s, interferem e afetam os corpos dos demais criadores, bem
como, nossos corpos também sio simultaneamente afetados pelo agir dos
demais envolvidos. Segundo Eleonora Fabido (2009), os corpos sio vias,
meios, a0 mesmo tempo em que essas vias e meios se transformam em
maneiras como o corpo é capaz, exatamente, de afetar e de ser afetado.
Trazemos, assim, da pesquisadora e artista brasileira Fabiao, o conceito de
corpo cénico, entendido neste artigo, também, como corpo-encenador(a).

Isto é, um corpo-encenador(a) que deixa rastros. Rastros, aqui
abordados a luz do pensamento da filésofa francesa, radicada no Brasil,
Jeanne Marie Gagnebin, que enuncia ser o rastro um signo aleatério e nao
intencional, um signo/sinal desprovido de visada significante, que pode
inclusive até se voltar contra aquele/a que o/a deixou (2006).

Tradicionalmente, na resultante cénica, a presenca é atributo dos
corpos vistos em cena (atores e atrizes), que se transformam em “donos” das
cicatrizes, das marcas, das narrativas a serem compartilhadas. Ora, se o
corpo dos(as) encenadore(a)s, ao participar do processo de encenacao, deixa
rastros, questionamos se, no espetaculo, se esses rastros ndo dao a ver,
também, a presenca de uma auséncia?Revisitando nossas experiéncias,
como encenador(a), em diferentes momentos e contextos de criacdao cénica,
em busca de possiveis rastros deixados por nossos corpos-encenadore(a)s.
Nesse processo, surgiram indagacoes, por exemplo: Como afetamos e somos

afetados? O corpo de quem esta na funcio da encenacdo se transforma em

5 A partir desse ponto do texto,encenador(a) corresponde a voz da autora e do autor deste
texto. Encenadore(a)s corresponde, de forma ampla, aos profissionais da encenacgio
(mulheres e homens).
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que tipo de via ou meilo? Quais os rastros possivels que 0s COrpos-
encenadore(a)s deixam nas resultantes cénicas? Para nos guiar no debate da
questao, mapeamos sete movimentos dos corpos, baseados em achados de
nossas trajetérias e praticas pessoais, que serdo apresentados como
propostas.

Faz-se necessario, neste momento, destacar que o eixo a estruturar e
mover as reflexdes aqui propostas, é o corpo. Nao qualquer corpo. Como
vimos, trata-se de um corpo-encenador(a), que comeca a ter sua delimitacao
tedrica a partir do corpo em KEspinosa, de leituras realizadas por Gilles

Deleuze, revisitadas por Eleonora Fabido, onde:

O corpo é definido pelos afetos que é capaz de gerar, gerir, receber e trocar.
Espinosa propde que um corpo nio é separavel de suas relacées com o mundo posto
que é exatamente uma entidade relacional. O corpo espinosiano néo estd, e nunca
estard completamente formado, pois que é permanentemente informado pelo
mundo, ou, parte de mundo que é. Inacabado, ou ainda, inacabavel, provisério,
parcial, participante — estd, incessantemente, ndo apenas se transformando, mas
sendo gerado. Tenho particular interesse na resposta espinosiana pelo grau de
abstracdo e a amplitude dai decorrente. Se do entendimento de forma, funcao,
substancia e sujeito passamos as noc¢bes de infinitude, movimento, afeto e entre-
meios, nos tornamos poténcia-corpo antes mesmo de corpos sermos(grifo
nosso), pois que “corpo” ndo “é¢”. O mundo se torna poténcia-corpo antes mesmo de
corpo ser, pois que “corpo” nao “6” (FABIAO, 2009, p. 238).

Fabiao compreende, entao, o corpo como poténcia relacional aberta e
inconclusa. Poténcia fluida e capaz de produzir a cada performance(acio e
movimento cénico) respostas momentaneas para as recorrentes questoes
ontoldgicas, cinéticas, afetivas, biopoéticas e biopoliticas.E, é esse corpo-
poténcia, em estado cénico criador, enquanto fluxo de forcas e intensidades

moventes, que possibilitara a origem do corpo cénico, que, segundo Fabiao:

[..] experimenta espago e tempo potencializados e, também, o corpo cénico
potencializa tempo e espaco. O corpo da cena investiga temporalidade e
espacialidade, inventa minutagens e métricas, ocupa dimensdes simultaneas do
real. O nexo do corpo cénico é o fluxo, (grifo nosso), o passageiro, o
instantaneo, o imediato — rajada, revoada, jato. Nascendo e morrendo; nascendo
morrendo. O corpo fluido e fluidificante é a matriz espago-temporal da cena
(FABIAO, 2010, p. 321).

Se o0 nexo do corpo cénico é o fluxo, é possivelentender, entdao, que o
corpo de encenadore(a)s pode se configurar como um corpo cénico,
comungando, inclusive, com a fluidez e fluidificacdo comuns aos corpos que

sao matriz espaco-temporal da cena. Através dessas similitudes, tomamos a
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liberdade de nos referirmos ao corpo cénico como sendo também corpo-
encenador(a).

E, também, é através de um corpo, porém de um herdéi mitologico,
que Jeanne Marie Gagnebin conceitua a nocao de rastro que tanto nos
Iinteressa aqui. A filésofa se atém a narracido, pelo poeta grego Homero,
contida na Odisséia, da cena em que a ama Euricleia, ao lavar os pés de um
velho mendigo sujo, ao tocar numa cicatriz, sem saber se tratar de Ulisses,
seu patrao, disfarcado, reconhece aquele corpo como sendo o corpo de
Ulisses. Essa cicatriz reconhecida pela ama, é uma marca, um vestigio, um
rastro deixado no corpo do personagem heroico quando este ainda era
crianca. Rastro esse que trouxe a memoria da ama toda a narrativa da
ancestralidade e reconhecimento de Ulisses. Gagnebin nos revela que "na
historia da ferida que vira cicatriz encontramos, entao, as nocoes de filiacao,
de alianca, de poder da palavra e de necessidade da narracao" (2002, p.107).

Assim, Gagnebin, a partir da imagem da Odisseia, desenvolve

reflexdes, ampliando a no¢ao de rastro, afirmando que:

Rastro é fruto do acaso, da negligéncia, as vezes da violéncia, as vezes ele foi
deixado por um animal que corre ou por um ladrio que fugiu, ele denuncia uma
presenca ausente, (grifo nosso), sem, no entanto, prejulgar de sua legibilidade:
jA& que quem deixou rastros ndo o fez com a intencido de transmissio ou de
significagdo, o decifrador do rastro também ¢é marcado por essa nio-
intecionalidade. O detetive, o arquedlogo e o psicanalista, esses primos distantes
do que se pode parecer a primeira vista, devem decifrar o rastro nio s6 em sua
singularidade concreta, mas também tentar adivinhar, o processo, muitas vezes,
violento, de sua producéo involuntaria (GAGNEBIN, 2006, p. 113).

A singularidade concreta do rastro dos corpos-encenadore(a)s, diante
da materialidade do espetaculo, é, exatamente, a dentuncia de uma
“presenca ausente”’, dito de outra forma: a representacdo presente de algo
ausente, que seriam os vestigios deixados por ndés encenadore(a)s no
processo de feitura daquela obra, marcas que nao devem ser dispensadas
antecipadamente por medo de nao serem “legiveis”.

Em busca de outras formas de leitura, e, como detetives e
arqueodlogos, noésfarejamos, esmiugamos os movimentos dos corpos que,

ausentes, deixam rastros que denunciam sua presenca.
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Movimento I - Corpos que deixam rastros

Em uma das cenas de Entrepartidas® (2010), espetaculo do grupo
brasiliense Teatro do Concreto, da-se o seguinte dialogo:
Prea — Vocé danga?

Flavio — Dango!

Prea — Eu nunca te vi dang¢ando.

Flavio — Vocé ndao esta sempre comigo.

Pread (abracando Flavio) — mesmo quando eu ndo té, eu t6!

Na frase “mesmo quando eu néao t6, eu t0” evidencia-se um tipo de
presenca que se estabelece mesmo na auséncia. Um estar presente sem
estar no mesmo tempo e espaco. Nesse tempo e nesse espaco, nos quais nao
estamos presentes, como se da oevento do rastro? Conforme vimos
anteriormente, os rastros sao marcas, vestigios que deixamos e que as vezes
nem mesmo nos damos conta.Em modelos de teatro mais tradicionais, as
pessoas responsaveis pela encenacao, muitas vezes, nao estdo em cena, em
geral,os(as) encenadore(a)s assistem aos espetaculos de algum ponto da
plateia, da cabine de luz, da coxia, alguns profissionais, apds a estreia, nem
fazem mais questido de assistir a peca. Ainda, assim, esses corpos, que
respondem pela encenacdo, deixariam rastros que se mostram presentes nas
resultantes cénicas. Compreender esses rastros envolve assumir uma
postura de arquedlogo em busca desses vestigios, das marcas produzidas na
viagem criativa que resultou no espetaculo.

Ao longo de nossas experiéncias pessoals com a encenacao, a cada
estreia, nos encenador(a) partilhamos de uma mesma sensacao: a de
estarmos nus diante do publico quando toca o terceiro sinal e o espetaculo
tem 1inicio. Se nossos corpos nao estdo presentes em cena, naquilo que o
espectador tem diante de si, por que essa percepcao de desnudamento? A
encenadora norte-americana Anne Bogart propde que esse desnudamento
aconteca pois: "O publico sente sua atitude em relacao a ele. Os espectadores

farejam seu medo ou condescendéncia” (2011, p. 121).

6 A dramaturgia do espetaculo é de Jonathan Andrade. Em cena, Micheli Santini e Alonso
Bento.
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Dessa forma, acrescentariamos ao argumento de Bogart, dois outros
olhares para essa percepcao de exposicao aguda e sem protecao: 1 - ela nos
atinge porque revelaos sentidos poéticos, intencbes e ideologias, e 2 - ela
deflagra o paradoxo da auséncia presente,pois, mesmo estando ausentes no
corpo a corpo com os espectadores, os corpos-encenadore(a)s deixam rastros
organicos e pulsantes no palco, sem que precisem do beneficio da
presentificacido e do embate do jogo cénico.

Entendemos que juntamente com os atores e as atrizes, no
espetaculo, estdo la também os nossos discursos, nossa visao de tempo, de
ritmo, de espaco, de relacdo com atrizes, atores e também espectadores,
assim como nossos medos, feridas, enfim: nossas escolhas de encenacdo,
nossos procedimentos de trabalho como encenador(a). Acreditamos que essas
presencas sao possiveis, exatamente, por terem se tornado rastros.

Salientamos a importancia, para uma analise da trajetoria artistica
de se ater aos rastros deixados, alcando-os a registros de criacdo, dessa

forma, integrando o roll de um “projeto poético”, como nomeado por Cecilia

Almeida Salles.

Em toda pratica criadora h4 fios condutores relacionados a produc¢do de uma obra
especifica que, por sua vez, atam a obra daquele criador, como um todo. Sio
principios envoltos pela aura da singularidade do artista; (...). Sdo gostos e crengas

que regem seu modo de acdo: um projeto pessoal, singular e inico (SALLES, 2013,

p. 45).

Entao, a partir dessa perspectiva, incluindo o projeto poético, é
possivel investigar quais rastros encontramos, por exemplo, em encenacoes
da coredgrafa alema da Danca-Teatro Pina Bausch. Ao observar os trabalhos
da corebdgrafa, podemos exemplificar alguns de seus rastros revelados (no
paradoxo da auséncia presenca) ao constatarmos a preferéncia, em cena,
pela utilizagdo de alguma matéria organica como agua, areia, terra; por
cenarios que também oferecam obstaculos aos bailarinos; por gestos
cotidianos estilizados e acdo de disjuncao entre gesto e fala. Sdo trabalhos
que tantas vezes falam da soliddo, de amor, das interacoes entre masculino e
feminino. Dessa forma, afirmamos que os rastros sio deixados pelas

escolhas éticas, estéticas e tematicas da coredgrafa Pina Bausch, assim como

sao deixados por seu corpo.
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Movimento II - Corpos que demonstram interesse

A funcdo da encenagdo envolve multiplas agdes,dentre elas,
destacamos o despertar para a atencao consciente, o olhar atento,
Iinteressado em todos e em todas as possibilidades que possam se dar em um
espaco de criacdo. O estar presente e o buscar em si mesmo manter ativa
uma qualidade de presenca em que o estado de interesse, de atencao, de
porosidade seja duradouro, eis o trabalho de encenadore(a)s. Segundo
Bogart, “o interesse é um dos poucos componentes no teatro que nao tem
absolutamente nada a ver com artificio” (2011, p.121). Entao, se o interesse
nao pertence ao plano das artificialidades que podem ser forjadas, de que
maneira encenadore(a)s poderiam mobilizar em si mesmos esse corpo do
interesse? Revisitando nossa pratica como encenador(a) em contexto
profissional e também em projetos com licenciandos em Teatro,
1dentificamos algumas atitudes e estratégias que parecem atravessar nosso
modo de ativar esse corpo do interesse, tals como: a- encontrar
desdobramentos sobre o texto ou assunto do projeto em outras areas do
conhecimento e suportes como livros, artigos, pinturas, filmes, instalacées,
musicas etc; b- exercitar o olhar abrangente para o espaco, visdo
panoramica que olha os elementos em composicdo e também a mirada
especifica, o foco mais configurado para o mover e a acao de cada ator; c-
Sentar, caminhar, olhar de perto, olhar de longe, perceber de dentro da
cena, fazer do corpo-encenador(a) o corpo caminhante que descobre a cena e
o espaco; d- estar atento ao modo como o seu corpo se afeta pelo mover dos
atores e pelos demais elementos da cena, ultrapassando, dessa forma, a
predominancia da visdo e colocando em jogo outras percepgdes que se
Inscrevem no corpo de um encenador ou encenadora.

Bogart (2011) enfatiza o modo como esses impulsos que se ddo no seu

corpo sao importantes na sua pratica como encenadora:

Eu dirijo a partir de impulsos em meu corpo que reagem ao palco, aos corpos dos
atores, a suas tendéncias. Se eu me sento, perco a espontaneidade, a ligacdo
comigo mesma, com o palco e com os atores. Tento suavizar meu olhar, isto é, ndo
olhar com um rigor ou um desejo exagerado, porque, por ser dominante, a visdo
mutila os outros sentidos (2011, p. 89).
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Corroborando com a fala de Bogart, sentimos também que o corpo do
interesse de fato emerge de memorias e experiéncias, de impulsos cinéticos e
de acgbes e reagoes corporais que se dao entre as(os) criadoras(os) presentes

No processo cénico.

Nesse ato abstrato de criagdo, comego a colar palavras nas palavras da(atriz)
Renata. Observo melhor seus gestos-acoes, as transi¢ées dos movimentos de seu
corpo e a relagao das agoes com os sons. Estou preocupada com as palavras, com o
ritmo que as cenas adquirem, e mais especificamente com a constitui¢do vocal-
sonora que o texto vai tomando. A altura, as pausas, a intensidade, a ressonancia
e os timbres entoados sido elementos que me atenho em siléncio. Solicito entédo a
Renata que fale um dos trechos da frase da poetiza Cora Coralina como se fosse
um eco. “E que a mais chd00000000! nos meus olhos, do que cansaco nas minhas
pernas”. A sonoridade da frase, ou seja, a forca do eco entoado por Renata me
lembra o momento em que estive visitando no Chile a cordilheira Cajén Del
Maipo. Trata-se de um local muito préoximo a cidade de Santiago, onde a 5000
metros de altura podemos experimentar o som dos nossos ecos e uma sensacio
intensa de paz e de liberdade. Interessante como palavras ativam reminiscéncias.
Sdo0 as memodrias que correm em NOssOS COrpos € que Nos guiam em nossas criagdes

(SILVA; SANTOS, 2015, p. 1267-1268).

As palavras fazem rastros em nossos corpos. Ele (o corpo) carrega
nossas experiéncias e memorias de criacdo, ele nos solicita a
espontaneidade, a anuéncia e a resiliéncia com os nossos sentimentos e com
as vontades de outrem, e cabe a nos, encenadore(a)s acolhe-los e desperta-los
ao interesse. E, é esse corpo que desperta para essa atitude de interesse que
nos possibilita, nas preparacgoes cénicas, perceber os minimos movimentos
das(os) artistas criadoras(es), as caracteristicas do espaco, a disposicao de
cada objeto, a luz do sol que entra por uma fresta da janela, as pausas e
respiracoes de uma atriz ao dizer: “fol assim com minha bisavd, com minha

avl, com minha mae, esta sendo?.

Movimento III - Corpos que se movem, fazem mover e sao movidos
O teatro é a arte do efémero, da persuasio da imagem em
movimento no aqui e agora e da aventura criativa e errante. A encenacgao é o
campo propicio para experimentacao e multiplicacao de técnicas, principios e
estilos cénicos, e, é também o campo para o encontro e embate de corpos,

sensagoes e desejos. Por isso, o oficio de encenar estéd intimamente ligado

7 Fala da atriz Gleide Firmino em Entrepartidas (2010).
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com a recorrente capacidade de mover e de movimentar em si mesmo e em
outros corpos a poesia, a violéncia e a beleza da paixao.

E, para afetar e gerar movimento, além da atitude de interesse ja
apresentada, o corpo de encenadore(a)s demanda abertura, escuta,
capacidade de percepcao dos movimentos propostos por outros corpos.
Assim, o corpo de quem encena opera nas dinamicas de inspirar e expirar,
dar e receber, sendo ativo e passivo. E na percepcao e leitura das producgoes
desses outros corpos que podemos inventar rotas, construir novos
continentes, produzir, coletivamente, imagens impensadas, devolver
estimulos, retornos e orientacdes mais precisas.

Como os movimentos do corpo de encenadore(a)s faz mover os corpos
dos atores e atrizes num processo de criacdo? Que tipo de estimulo esses
corpos oferecem? Sera que a critica, a paixdo, a seducio e o mergulho no
desconhecido podem ser estimulos que geram um salto; uma pergunta; um
dispositivo; uma provocacao; um exercicio?

A encenadora Tiche Vianna afirma que seus estimulos criativos

partem da seducao.

[...] Sim, claro, seducéo! Ou como vocé acha que convence alguém de alguma coisa
que vocé queira fazer? A seduc¢io nada mais é que a apresentacio de materiais que
possam contagiar os demais integrantes do grupo. Esses materiais podem vir
através de dinamicas praticas: treinamentos, improvisacées, exercicios e todo tipo
de experimentacio cénica, ou por textos técnicos ou literarios, videos e filmes que o
grupo lé e assiste. Essas propostas sdo escolhidas e apresentadas pelo interessado
em desenvolver o tema em questdo e acolhidas pelos demais integrantes do
processo. No meio dessas agdes também acontecem as conversas e os debates, as
vezes com convidados (VIANNA, 2015, p.70).

Em entrevista dada a pesquisadora Josette Féral, a encenadora
francesa Ariane Mnouchkine conta que seu movimento de criacao surge do
desconforto de uma pulsacao cardiaca. E que ela estimula sempre os artistas
criadores a se lacarem nos processos composicionais desarmados de certezas

cénicas e deixando seus corpos inteilramente porosos aos que esta porvir.

Quando apresento uma proposta de espetaculos em reunido com atores e técnicos
do Théatre du Soleil, ndo tenho a menor ideia do que serd, tenho apenas um
coracdo que pulsa um desconforto, uma espécie de amor pela obra ou pelo conjunto
de obras ou de tema sobre as quais falo aos atores. [...] Existe entdo uma espécie
de amor a primeira vista. E como um continente a ser descoberto. [...] Tenho a
impressio de quando partimos para uma obra, partimos para uma aventura. Mas
o continente que acreditamos descobrir nao é aquele onde chegaremos
(MONOUCHKINE IN: FERAL, 2010, p.88).
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Nesse continente de estimulos, aprendemos, também, através de
nossas vivéncias, que no encontro, reconhecimento e posterior processo de
afetar e ser afetado, ha um movimento, inclusive, de linguagens, como pode

ser visto no seguinte relato:

Certa vez, diante da dificuldade de ajudar um ator a construir sua presenca em
cena de modo mais vigoroso, no geral era uma postura sempre relaxada,
descontraida, as vezes proxima a uma atitude de desinteresse pelo que ocorria em
cena. Num exercicio fisico, ao notar o ator construir uma outra qualidade de
presenca - parecia que seu corpo estava inteiramente presente, ativo, ocupando o
espaco, com energia - fol entdo que uma pergunta ajudou a encontrar uma
linguagem comum: “quando vocé esta assim, qual imagem tem de seu corpo?”. O
ator respondeu que era como se seu corpo tivesse orelhas espalhadas por toda a
sua extensdo. A partir daquele dia, descobrimos um modo de gerar movimento com
o artista, tinhamos um entendimento em comum sobre corpo. Na descoberta desse
idioma nosso, era possivel lhe pedir em dados momentos que“ativasse orelhas por
todo o seu corpo” (CARVALHO, 2018, relato de experiéncia)g.

O corpo que faz mover é, portanto, um corpo que se abre ao encontro
com o mover do outro, movendo palavras, conceitos, criando um idioma
especifico, como exemplificado no relato acima, onde palavras adquirem
significados expressos em movimentos tais que somente aos falantes desse
novo idioma sera possivel a decodificacdo: “ativem orelhas por todo o seu

corpo’.

Movimento IV - Corpos que operam mediacoes

Um processo de encenacao envolve muitas pessoas, temperamentos,
desafios, captacdo de recursos financeiros, restricoes orcamentarias,
Insegurancas, limites de prazo, vaidades, desejos, caos. Dessa forma,
podemos imaginar a propria pratica da encenacdo como uma espécie de
corpo agenciador desses processos, nos quais encontramos, também, os
encenadore(a)s com seus corpos que operam mediagoes. O corpo mediadoré
que vail se movimentar em diferentes funcoes, colocando-se entre afeccées,

cognigoes e linguagens, é ele que sustenta diferentes légicas e posigoes em

8 Relato do encenador Francis Wilker em entrevista a Barbara Tavares em 20/10/2018
realizada por telefone com vistas a elaboragéo do presente artigo. O trecho faz referéncia ao
processo criativo do espetaculo Didrio do Maldito (2006). Suas reflexées sobre encenagéo
que se referem a este trabalho e a outros podem ser encontradas em: CARVALHO, Francis
Wilker de. Teatro do concreto no concreto de Brasilia: cartografias da encenagéo no
espacgo urbano. 2014. Dissertacdo (Mestrado em Teoria e Pratica do Teatro) - Escola de
Comunicacgoes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, Sao Paulo, 2014.
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um processo de criagdo. Relata a encenadora francesa: "Ndo, ndo é minha
area, nem meu trabalho especifico. Mas tenho de ver se a comida esta boa,
se a chuva nao esta entrando pelo teto e administrar o dinheiro que temos"
(MNOUCHKINE, In: DELGADO; HERITAGE, 1999, p. 386).

Nesse sentido, podemos dizer que o corpo mediador da encenacao
trabalha no entre - lugar e por meio do distanciamento e da alteridade, ou
dito de outra forma: o exercicio de encenar opera no distanciamento e por
meio de uma temporalidade especifica, mas, na busca, sempre, de viabilizar
a comunicacdo entre diferentes duracdes, vozes e tempos, acontecimentos,
prazos, outros corpos.

A pratica da mediacao, portanto, é que torna possivel o encontro com
o que é radicalmente o outro.Faz-se necessario aqui um esclarecimento, pois
numa primeira leitura, mediar pode parecer apaziguamento e construcao de
consenso ou pensamento uniforme, gerando uma falsa ideia do processo de
criacdo como lugar do confortavel.Mediar também pode ser enfrentar, a
alteridade néo se da apenas no ndo enfrentamento, ela engloba também o
conflito, o embate de pontos de vista. Ao discutir a nocio de violéncia

associada ao ato criador, Bogart chama a atencao que:

(;..) ¢é na discordancia que certas verdades sobre a condi¢do humana sio reveladas.
E possivel perceber a verdade quando imagens, ideias ou pessoas discordam. [...] A
verdade que é uma experiéncia e ndo algo facil de definir ela estd, na maioria das
vezes, no espaco entre opostos (BOGART, 2011, p.61, grifo da autora).

Dessa forma, acreditamos que a discordancia pode ser mais um
elemento potencial no processo criativo, afinal, desestabiliza certezas, gera
movimento investigativo, debate, faz a equipe pensar junto sobre as
escolhas, movimenta nossos corpos a operarem mediacoes. Mediacoes que
procuram nos tracos da discordancia, novas imagens, movimentos, idiomas,
a fim de estabelecer um clima democratico e com condi¢ées para que todos
possam se posicionar, ajudando a construir problematizacgoes e implicagoes
acerca das escolhas, experimentando novas formulagdes cénicas a partir,
exatamente, do dissenso.

Assim, pontos de vista divergentes e pensamentos assimétricos

podem gerar, no cerne de um processo de criagdo, amadurecimento,
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fortalecimento da nogao de coletivo e a descoberta de novas solugbes. A
partir dessa compreensao, colocando a discordancia também como matéria-
prima no processo criativo, o corpo que opera mediacoes pode demandar
estratégias como: a-pausas para leituras e discussbes de referéncias que
possam contribuir com o embasamento do grupo; b-compreender e ajudar a
traduzir os diferentes pontos de vista que estdo em jogo no cerne das
discordancias;c-estabelecer pactos de convivéncia numa equipe; d-criar
momentos de avaliacdo coletiva do processo de modo que todos possam se
colocar e avaliar a si e ao percurso; e-convidar o grupo a criar cenicamente
esses contrarios, como metodologia para que o embate nio se dé apenas no
campo das ideias, dos discursos, mas, possa também se materializar

cenicamente, oferecendo novos elementos para a reflexao.

Movimento V — Corpos que ajudam a fazer escolhas

Muitas vezes, a funcio da encenacio esta associada ao corpo que faz
escolhas para a cena. Por exemplo, optar pela posicdo de um banco no palco
ou o gesto preciso das maos de uma atriz implica abrir mao de todas as
outras possibilidades tanto para o banco ocupar outro espaco, como de
outras gestualidades serem usadas para uma mao.Anne Bogart, nos chama
a atencao para certa qualidade de violéncia, inerente ao movimento da

escolha.

Decidir é um ato de violéncia, porém, a decisdo e a crueldade fazem parte do
processo colaborativo que o teatro propde. Decisdes ddo origem a limitacgdes, que,
por sua vez, pedem o uso criativo da imaginac¢ao. Trabalho com uma companhia, a
SITTI Company, porque é um grupo de artistas que aprenderam a discordar uns
dos outros com generosidade. Desenvolvemos uma forma de usar a violéncia com
compaixdo e delicadeza. (...) Ser cruel é, em ultima analise, um ato de
generosidade no processo colaborativo (BOGART, 2011, p.64-65).

Torna-se interessante, entdo, notar como a acdo do corpo da
encenadora ao tomar uma decisdo cria um espaco ao mesmo tempo de
restricao, pois exclui outras maneiras de se fazer, e também um espaco de
expansao vertical de uma atriz e de um ator na realizacdo dessa acao.
Bogart (2011) nos aponta, ainda, a limitagcdo como um ativador da

imaginac¢ao. Essa crueldade amorosa da escolha permite que um grupo de
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criadores aprofundem suas decisoes e plasmem aquilo que desejam levar ao
encontro com o publico.

Tiche Vianna (2015, p. 76.) defende que no trabalho como
encenadora, ela nédo é a responsavel pela soluc¢io cénica do espetaculo, mas
pela maneira de relacionar as melhores solucgées cénicas apresentadas por
todos os criadores envolvidos, para criar coletivamente o espetaculo. Ao
comentar sobre sua atuacao junto ao Barracao Teatro, sediado na cidade de
Campinas, Vianna expoe:

Nesse primeiro momento de um processo de criacdo, ndo ha a menor diferenca de
funcdo ou a menor diferenca hierarquica entre um diretor/a e qualquer outro
artista criador. Todos tém o mesmo peso e a mesma medida nas decisées, escolhas,
dinamicas de experimentacdo, etc., e todos colaboram com todas as A4reas,
questionando, complementando e organizando o trabalho. [...] No meu entender, o
diretor/a de grupo - é aquele que ndo chega com um projeto de espetaculo para
montar a priori e escala um elenco, mas chega para dirigir um grupo de atores e
atrizes que se relacionam criativamente - ele ndo esta diante de uma s6 maneira
de fazer teatro, ndo estd diante de uma tnica linguagem teatral expressiva. Ele
estd diante de diversas possibilidades de expressdo cénica e precisa, além de
conhecé-las, relaciona-las (VIANNA, 2015, p.72).

No relato de Vianna, como visto, evidencia-se uma perspectiva mais
horizontal do ato criador e mais aberta as multiplas experimentacoes nas
etapas 1niciais de um processo. Salientamos, porém, que nas etapas
subsequentes do percurso criativo, é comum que o responsavel pela
encenacao atue de modo mais assertivo, sem ser sinonimo de autoritarismo.
Ainda falando de inicios, a atriz e diretora Grace Passo, tdo vinculada aos
procedimentos mais experimentais do teatro brasileiro contemporaneo,
relata-nos uma rica experiéncia pessoal pautada exatamente em uma
relacdo mais vertical entre encenador e elenco, evidenciando um

aprofundamento das escolhas composicionais logo de inicio.

Nas praticas contemporaneas da diregdo muitas vezes residem praticas antigas. E
muitas vezes com intento. Em 2012 mergulhei junto ao Espanca! no processo de
criacdo de O Liquido Tatil, sob a diregdo de Daniel Veronese. A vanguarda teatral
néo é feita somente de novos procedimentos para criagdo, mas, sobretudo, do modo
de relacionar o teatro ao acontecimento artistico que sempre foi. Apesar de
Veronese também fazer uso de procedimentos e cbédigos novos e proéprios, o
processo que vivemos com ele foi pautado por uma rica simplicidade de
procedimentos para nossa criac¢do. [...]A clareza de cada intervencio que fazia me
lembrava mais uma vez daquilo que pretendo ndo me esquecer: é preciso ser
franco, ndo abrir concessées para cordialidades baratas na relacdo entre ator e
diretor. Assim, estabelece-se a dire¢cdo como referéncia ética de uma criag¢io. Pois
bem: nas ferramentas das dire¢bes contemporaneas, reside a velha e boa pratica
em que o diretor conduz atores falando sobre seu mundo e os fazendo compreender
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como devem conduzir suas agdes. E essa pratica comum pode fazer muito sentido
(PASSO, 2015, p. 110).

Em todos os relatos e também baseados em nossas praticas como
encenador(a), percebemos como os processos de escolhas sdo estruturantes
para plasmar um projeto que consiga colocar em jogo as proposi¢coes dos
diferentes criadores(as) envolvidos e os discursos e pontos de vista que
Interessa nao somente aos encenadore(a)s, mas, também ao grupo. Escolhas
implicam de fato em consequéncias estéticas nas resultantes cénicas,
demandam a presenca pontual da funcdo de quem media a encenacio e a
defesa clara de posicoes. E, talvez, por isso, esse seja um dos movimentos

mais delicados de nossa atuagdo num processo criativo.

Movimento VI — De corpo presente na cena

Para este movimento, o VI,convida-se nosso leitor a usar sua
1Imaginac¢ao e imaginar algumas cenas: 1 -um palco com muitas cadeiras de
madeira, como essas que encontramos nos cafés. Seis bailarinos dancam
entre esses objetos-obstaculos. Encontram-se e se desencontram. Entre eles,
esta Pina Bausch (a mulher que também dirigiu e coreografou o espetaculo).
A cena pertence a Café Miiller (1978), criacio do Tanztheater Wuppertal.

Cena 2: no palco, uma dona de casa oferece, aos espectadores,
narrativas que envolvem seus vizinhos. Cinco atores contracenam, entre
eles, Grace Pass0, que também assina a dramaturgia e a direcdo do
trabalho. Essa cena foi assistidanos idos de 2005, quando o grupo mineiro
Espanca! estreouPor Elise (2005).

Cena 3:0 ano agora é 2018, e estamos sentados na plateia do
espetaculo intituladoLobo, onde no palco podemos ver quinze performers
nus — todos eles homens — porém, uma tnica mulher, em alguns momentos
do trabalho, participa da cena. Essa mulher é Carolina Bianchi, responsavel
pela concepcao, encenacao e dramaturgia do trabalho.

Nessas trés cenas, chamamos a atencdo para os corpos que se
movimentam para a atuacdo, isto é, encenadoras “de corpo presente na

cena”. Mulheres que encenam e atuam nas suas encenacoes. Um corpo
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duplamente envolvido com a cena, exigindo um duplo olhar: de dentro pra
fora e de fora pra dentro, deixando rastros e reafirmando presencas, nio sé
por auséncias, pois seu corpo esta em cena. Grace Passo atribui poténcias a

esse COrpo que encena e atua na mesma obra:

Atuar numa pega que também se dirige traz néo s6 ao diretor/a, mas também a
criacdo poténcias interessantes. Primeiro porque aquela maxima que diz “falar é
facil, fazer é dificil” da ao diretor/a que atua uma relacdo de muita concretude com
a criacdo. K, segundo, porque coloca o diretor em acio e estepassa a comunicar
suas intengbes de diregdo também através das formas que imprime em sua
atuacio (PASSO, 2015, p. 104).

Salientemos os dois aspectos importantes, da fala de Passo, sobre o
corpo presente em cena: o primeiro diz respeito ao contato com a concretude
da cena, em que nao apenas aponta ou diz como poderia se realizar algo,
mas, 0 seu corpo se envolve na propria materializacdo dessas concepgoes. O
segundo, pela possibilidade, em alguma medida, em colocar em acao os
vetores de suas intencoes de encenacdo na sua propria forma de atuar.
Informamos: ao revisitar nossa propria pratica, notamos que algumas
oportunidades® nos colocaram, depois de muitos anos, novamente no papel
de performer. Reviver no corpo o “dentro” da cena mostrou-se também
revelador para dinamizar nosso olhar de encenacdo, reencontrar com o
processo de criacao corporal, estar novamente em jogo: explorando os
sentidos de movimentos, gestos e olhares. No6s, que tantas vezes estamos em
algum ponto olhando o corpo dos atores e atrizes se movendo, mergulhamos
nos desenhos, pesos, volumes e ritmos de nossos proprios corpos em acao e

composi¢ao com outros corpos.

H4 algum tempo que ndo me colocava no lugar de performer. E, eu gosto muito de
provocar. Gosto da ideia da provocacdo que de certa forma estd embutida na
pratica da encenacdo. Do latim provocare, a palavra carrega alguns significados
entre os quais podemos encontrar: chamada para producio, estimulo, desafio. Por
isso, na segunda etapa de uma das disciplinas do doutorado, eu me fiz uma
provocacgdo. Inverti o papel e sai da minha costumeira posi¢do de encenadora. Quis

9Entre 2015 e 2017, Francis Wilker integrou o projeto Aisthesis (Brasilia-DF) ao lado dos
artistas Edi Oliveira, Giselle Rodrigues, Glauber Coradesqui, Jonathan Andrade e Kenia
Dias. A empreitada foi motivada pelo interesse de pesquisar procedimentos de criacdo em
zonas de contaminagio entre a danca contemporanea, a performance e o teatro. Desse
modo, todos atuavam integralmente como performers nas ac¢bes do projeto. Em 2016,
durante uma disciplina do doutorado Dinter UNESP/UFT, chamada Poéticas hibridas,
colaborativas, cooperativas, participativas e interativasque foi ofertada pelo Programa de
Pés-Graduagdo em Artes da UNESP, Barbara Tavares atuou como performer na criacio
coletiva da performance Estagdes Aberta.
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sentir novamente como seria me colocar na pele de uma performer.
A(re)experiéncia foi prazerosa. Reencontrar o processo de criagio corporal junto a
um coletivo de mulheres me fez rememorar os meus tempos da graduacgio, em que
de forma euférica eu passava noites experimentando e pensando no sentido de um
movimento, de um gesto, de um olhar. (Re)constatei como de fatoé, por vezes,
complexo criar corporalmente a partir de matrizes iniciais muito abertas (musica,
imagem, palavra). E dificil por conta do risco, e porque os improvisos sdo como
saltos sem paraquedas. Mas, no decorrer dos encontros e experimentos, o grupo foi
tomando gosto pelo improviso e pelo jogo com a pluralidade de sentidos. Eram
acoes simples e cotidianas: correr, escrever, beijar e dancar, mas realizadas em um
clima de estacdo cénica e de brincadeira lidica. Depois de um tempo senti que
estavamos a vontade entre nés e que haviamos instaurado um clima de grupo de
calmaria, de troca e de confianca mutua. A partir dai, mesmo no papel de
performer, ndo me furtei também da pele da encenadora que me habita, e, entdo,
pude, da posi¢cdo em que me colocara, provocar-me duplamente como atriz e como
encenadora. Pude experimentar e propor ao grupo - a partir de um olhar que
simultaneamente joga com o dentro e o fora da cena - novas ocupagoes de espacos e
planos e de mudancas ritmicas corporais. Uma (re)experiéncia de (re)aprendizados
inesqueciveis. (CHAGAS, J. S.et al. 2016, no prelo, p. 21 - 22).10

Ao colocar o corpo presente em cena, revivemos o risco de um corpo
que se move, porque de fato os improvisos sdo como saltos sem paraquedas.
Acompanhamos, agora, as agdes, os movimentos e as imagens criadas pelo e
no corpo, que vao ganhando novos significados e significantes, tanto para
quem performa quanto para quem assiste. Fomos, assim, vivenciando a
beleza do encontro de nossos corpos com outros corpos, num mover que vai

gerando intimidade e cumplicidade com os companheiros de cena.

Me marcou profundamente, na experiéncia com o projeto Aisthesis, a possibilidade
de enfrentar o vazio. Nio ter roteiro, texto ou tema prévios. O desafio era se
entregar na corrente viva de um fluxo de criacdo no aqui e agora com aquelas
pessoas que vinham ao nosso encontro, naquele tempo e espaco. Experimentar
esse nido saber foi espantoso, apaixonante e libertador. A possibilidade de
vislumbrar no préprio fluxo de criacdo uma obra em si, sem a preocupacio de
estabilizar materiais, decorar movimentos ou textos que deveriam ser
reapresentados. Tudo era instante e suas potencialidades. Foi nessa pesquisa que
chegamos a nog¢do de encenacdo do instante. Portanto, uma pratica que
redimensionou meu modo de pensar cena, performer e encenagio porque tinha no
fluxo, no incessante nascer e morrer das formas e nos infinitos modos de
participacdo do espectador, que preferiamos chamar de participante, uma
compreensao de arte. (CARVALHO, 2016 relato de experiéncia).ll

10 Relato de experiéncia da autora Barbara Tavares dos Santos vivenciada durante o
processo de criacdo da performance Estacées Abertas, desenvolvida, em 2016, durante a
disciplina Poéticas hibridas, colaborativas, cooperativas, participativas e interativas II, do
doutorado Dinter Unesp/UFT. Ressaltamos que a disciplina teve como resultante de
trabalho duas produgodes coletivas, sendo uma performance e um artigo, ainda nfo
publicado, intitulado Esta¢oes Abertas: processo criativo e reflexoes.

11 As informagbées sobre o projeto Aisthesis estdo disponiveis em diversos videos
depoimentos no endereco: https://vimeo.com/128671071.
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Todavia, nosso corpo sio nossas experiéncias, sendo assim, as
cicatrizes e rastros de corpos que exercem a funcio da encenacido estio em
noés, dos pés a cabeca. O interessante dessas experiéncias fol certamente
poder, a partir do papel de performers sem abandonar a pele de encenadores
que nos habita, perceber o choque incandescente num mesmo corpo desses
dois modos de operar com a cena, atuando/performando e encenando.
Vivenciar essa posi¢ao pode nos provocar duplamente!?, ao nos vermos como
performers em cena, redimensionamos ou, no minimo, revemos coOmo
olhamos e estimulamos os corpos dos atores atrizes com os quais
trabalhamos. (Re)atualizamos, no nosso proprio corpo, a sensacao de medo,
Inseguranca e exposicao direta nas rotas de improvisa¢cdo. Uma vez mais
sentimos o calor no rosto quando nossos olhos encontram o olhar dos

espectadores.

Movimento VII — Corpo e rastros de encenadoras, mulheres a serem
(re)conhecidas

Na introducio deste artigo, justificamos como um ato politico o
recorte de género a ser utilizado: mulheres, artistas e tedéricas com as quais
dialogamos para, a partir de nosso proprio fazer, refletir sobre corpos e
rastros em uma encenacdo. Neste sétimo movimento, propomos
questionamentos:quantas encenadoras foram soterradas na historiografia
das artes da cena? Quantos corpos de mulheres, na funcdo da encenacao,
ainda nao tiveram seus rastros farejados, descobertos, analisados,
estudados, divulgados? Seria possivel pensar numa historia da encenacao a
partir do trabalho das encenadoras? Quantas encenadoras figuram nos
programas de disciplinas dos cursos de graduacdo em Artes Cénicas das
universidades brasileiras?Quantas encenadoras vocé (leitor/a) seria capaz de

citar?Percebemos que nos estudos sobre a encenagdo no Brasil e no

12 Pensar os transitos presentes nessa dupla jornada: encenar e atuar, como na experiéncia
de encenadoras como Grace Passé, Carolina Bianchi, entre outras, bem como melhor
analisar em nossa pratica as reverberacgbes dessas experiéncias de revisitar o lugar do
performer, instiga-nos a Investigar seus procedimentos na duplicidade de fungoes,
investimento que certamente traria ricas contribui¢oes as reflexdes sobre o ensino e a
pratica da encenagio.
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panorama mundial, os rastros deixados pelos corpos das encenadoras
raramente se mostram presentes!3, Ora, falar do corpo no campo da
encenacgao é também reivindicar a presenca, ainda que na auséncia, uma vez
que muitas ja morreram,muitos dos corpos das artistas mulheres que
também escreveram e escrevem a historiografia da encenac¢do em nosso pais
e no mundo. Corpos que no seu dizer-fazer podem se mostrar como campos
vibratoérios nas reflexées sobre a encenacao, sua teoria, pratica e ensino.

Em 2017, a encenadora e critica Daniele Avila Small levou aos
palcos, como diretora, Hd mais futuro que passado (2017), projeto de uma
equipe de mulheres que, pesquisando o género teatro documentario,
explorou um jogo ficcional, levantando luz sobre o apagamento de muitas
mulheres na histéria da arte na América Latina. Esse projeto se mostrou
fonte de inspiracio, e o seu titulo uma espécie de prenincio, pois nos parece
que as escritas resultantes dos movimentos das mulheres na encenacao sao
uma tarefa mais prenhe de futuro que de passado.Acreditamos que seguir
refletindo sobre os rastros e os modos como o corpo de encenadoras se faz
presente nas resultantes cénicas demanda também ampliar as referéncias
sobre que corpos sao esses e onde estdo, encontrando desse modo, outras
praticas em corpos de encenadore(a)s negros, transexuais, periféricos,
indigenas, enfim, nao afirmando, uma vez mais, apenas 0S corpos
masculinos e brancos como o campo de pensamento hegemonico dos saberes
e fazeres da encenacao.

Interrompemos a reflexao aqui proposta com um chamado para que
novas pesquisas possam se dedicar a tracar essas relacées entre corpo e
encenacao. Sobretudo, interessa-nos também aproveitar essa oportunidade
para evocar e saudar outros corpos: as encenadoras que conhecemos e que
afetam e fazem mover nossos corpos no exercicio da encenacao.

Maria Brigida de Miranda — Fran Teixeira — Cristiane Paoli Vieira
Andreia Pires — Carolina Vieira — Cibele Forjaz — Simone Reis — Silvia Paes

Adriana Lodi — Wlad Lima — Kenia Dias — Felicia Johanson — Maria Vitoria

13 Cf. JEAN-jacques ROUBINE. Linguagem da encenagao teatral, 1998; PAVIS, Patrice. A
encenacio contemporanea, 2013; BERTHOLD, Margot. Histéria mundial do teatro, 2004;
FARIA, Joao Roberto. Histéria do teatro brasileiro Vol I e I1, (2012 - 2013).
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Meran Vargens — Helena Barcellos — Christiane Jatahy — Maria Thais
Natalia Mallo — Eliana Monteiro — Jezebel de Carli — Leonarda Glick— Bia
Lessa — Miriam Virna — Beatriz Sayad — Leo Sykes — Alice Stefania
Giselle Rodrigues — Sueli Aratjo — Tania Farias — Bibi Ferreira — Dulcina de

Moraes — siga completando esta lista!
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