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Resumo

Este texto propde uma reflexao e uma
defesa acerca do papel da encenadora bra-
sileira no século XX e XXI e da necessidade
urgente de inseri-la na histéria do teatro.
Aborda questdes sobre o feminismo no tea-
tro, problematiza as visdes de encenacao e
analisa brevemente a trajetdria das seguintes
diretoras brasileiras: Bibi Ferreira, Dulcina de
Morais, Henriette Morrineau, Lucia Coelho,
Bia Lessa, Maria Thais, Daniela Thomas,
Cibele Forjaz e Christiane Jatahy. O objetivo
€ discutir como essas diretoras assumiram,
para além da funcao da encenacao, diversas
atividades tais como atuacao, gestao, pes-
quisa, direcao visual, e sobretudo a tarefa de
construcao de uma poética da encenagao
brasileira.
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Abstract

This text proposes a reflection and
a defense about the role of the Brazilian
director in the XX and XXI century and the
urgent need to insert it in the history of
theater. She addresses issues about femi-
nism in theater, problematizes the visions
of staging, and briefly analyzes the trajec-
tory of the following Brazilian directors:
Bibi Ferreira, Dulcina de Morais, Henriette
Morrineau, Lucia Coelho, Bia Lessa, Maria
Thais, Daniela Thomas, Cibele Forjaz and
Christiane Jatahy. The objective is to discuss
how these directors have assumed, besides
the role of staging, various activities such as
acting, management, research, visual direc-
tion, and above all the task of constructing a
poetics of Brazilian staging.
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Olhares femininos e a encenacao

Ha algum tempo, o questionamento sobre o (in)visibilidade e o apagamento das
diretoras na historia do teatro brasileiro vinha nos incomodando como artistas da
cena. No6s, como mulheres, diretoras e pesquisadoras, deparamo-nos com as poucas
pesquisas historiograficas e tedricas dedicadas a memoria e a reflexao das encena-
doras que construiram caminhos estéticos e politicos para as artistas do presente.
Nomes contemporaneos como Cibele Forjaz, Christiane Jatahy, Daniela Thomas,
Maria Thais, Bia Lessa, apenas para citar algumas, surgiam em nossas memorias profis-
sionais como forcas motrizes para alavancar esta investigagao. Deste modo, varias
questdes nasciam quando pensavamos sobre o lugar das diretoras teatrais: quais
estudos se dedicam a registrar a inscricao de suas historias, origens e linguagens? Por
que a historia da encenacao brasileira € marcada pela hegemonia masculina? Quais
0s percursos historicos e sociais que construiram a desigualdade entre diretores e
diretoras? Diante dessas problematicas, este artigo apresenta algumas contribui-
¢Oes para o rastreamento das diretoras brasileiras do século XX e XXI. Entretanto,
ressaltamos que nao temos a pretensao de realizar um rastreamento quantitativo das
diretoras brasileiras neste texto, pois ndao conseguiremos aqui abranger a amplitude
e profundidade do tema. Nosso foco refere-se ao reconhecimento da profissao da
encenadora e ao levantamento de indaga¢des e memorias teatrais para futuras inves-
tigacdes sobre a afirmacdo de um teatro feminista.

Como uma forma de lancar um primeiro olhar sobre esse campo de estudo,
torna-se necessario destacar a visao feminista da fildésofa Judith Butler, como uma
maneira de argumentar sobre a relevancia hoje da (in)visibilidade das mulheres em
todos os setores da sociedade. Com a publicacdao em 1990, do livro Problemas de
género, Butler questiona a distincdao entre sexo e género, pois questiona a razao de
o sujeito do feminismo ser apenas “as mulheres”. Butler afirma que a chamada “hete-
rossexualidade compulsodria” imposta pelas instancias reguladoras do poder, ou seja,
pelo discurso hegemonico deveria ser substituida pela ideia de “construcao variavel
da identidade” (Butler, 2010, p.23), e, desse modo, a autora estadunidense inclui as
lésbicas e as transexuais neste painel. A filésofa defende um carater de desconstrucao
de todas as identidades, enquanto as teorias feministas de um modo geral apresentam
apenas a categoria “‘mulher” como o sujeito promotor de mudanca e forca politica.
Neste sentido, Butler coloca em xeque a categoria do feminino, e afirma que nao se
pode mais conceber esse sujeito “em termos estaveis ou permanentes” (Butler, 2010,
p.18). A pensadora norte-americana acredita que, para se definir o sujeito, é neces-
sario excluir e naturalizar, e, portanto, rejeita tal ideia, pois nao concebe o carater
essencialista e fixo da nocdo de mulher. Se as primeiras teorias feministas® postulavam
uma distincao entre sexo e género, sendo que o primeiro corresponderia ao dominio
anatdmico e bioldégico e o0 segundo ao dominio sociocultural, Judith Butler afirma
que tanto o sexo quanto o género sao construidos socialmente, e, portanto, nao é

% Sobre as teorias feministas reconhecidas da década de 1970, podemos citar o liviro Man and woman, boy and girl, de 1974, de John Money e Anke Ehrhardt. A
“identidade de género” apresenta uma distingdo binaria entre natural e social, ou seja, 0 sexo como uma base (biologica, invariavel) sobre a qual as culturas se
constroem, por meio da socializagéo e de diferentes concepgdes do que seja um homem ou uma mulher (Money, 1974)
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possivel conceber o primeiro como natural. Dentro dessa visao, Butler (2010, p. 25)
defende que:

Se o carater imutavel do sexo ¢ contestavel, talvez o proprio construto chamado
‘sexo’ seja tdo culturalmente construido quanto o género; a rigor, talvez o sexo
sempre tenha sido o género, de tal forma que a distingdo entre sexo e género
revela-se absolutamente nenhuma. Se o sexo ¢, ele proprio, uma categoria tomada
em seu género, nao faz sentido definir o género como a interpretagao cultural do
Sexo.

Participando dessa visao de desconstrucao da identidade feminina como natu-
ralizada, nosso intuito é colaborar com as discussdes atuais de visibilidade da mulher
na arte, que busque um olhar horizontal nas relagcdes de género. O objetivo é refletir
a respeito do fendbmeno de apagamento da mulher como diretora, que se constitui
como um papel de comando artistico, e ndo deve ser “naturalizado” como mascu-
lino. E necessario dessacralizar uma tendéncia redutora e preconceituosa, imposta
a artista, de que as funcdes de autoridade, técnica e coordenag¢ao no teatro nao sao
destinadas a mulher. Portanto, é urgente atribuir visibilidade ndo somente as artistas
contemporaneas, que ainda vivenciam dificuldades e preconceitos em suas fungdes,
mas rastrear na histéria outras tantas diretoras precursoras do teatro moderno, como
Bibi Ferreira, Dulcina de Morais, Henriette Morrineau, entre tantas mulheres, que
alimentaram uma visao feminista teatral, ainda que este termo nao fosse utilizado
na primeira metade do século XX. Expostos os questionamentos sobre a (in)visibi-
lidade da mulher a partir da teoria feminista de Judith Butler, e almejando o desejo
de legitimacao e inscricdo das encenadoras, analisaremos adiante de modo critico
alguns pensamentos recorrentes sobre a direcao e seu papel na histdoria mundial,
para confrontarmos com o lugar das mulheres diante desse panorama teatral.

Visdes de direcao e encenacdo teatral

Uma das principais e tradicionais ideias de encenacao refere-se ao ato de pér
em cena um texto de teatro. ldeia essa que se mostrou insuficiente ao longo do
século XX para abarcar a diversidade das linguagens cénicas em ampla reverberagao
na modernidade, tais como a Performance Art, o teatro-danca e o teatro de imagens,
por exemplo, pois os artistas cénicos passaram a considerar o texto e a cena como
fronteiras permeadveis de criacdo e ndo mais signos teatrais hierarquicos. Dentro
desse contexto, mais precisamente na virada do século XIX para o XX, a nocao de
encenacao apresentava ao mesmo tempo a ideia geracional de unificar e criar uma
linguagem proépria para os diversos elementos da cena, tais como cenografia, musica,
luz, texto e atuacao, tendéncia como uma maneira de afirmacao da categoria da
direcdo. O tedrico francés Jean-Jacques Roubine analisa o papel da diregcao dentro
deste contexto e acredita que a direcdo apresenta uma visao especifica de linguagem
e um ponto de vista em relacao ao espectador:

A dire¢do ndo ¢ mais (ou ndo € mais apenas) a arte de fazer com que um texto admi-
ravel (que ¢ preciso admirar) emita coloridos reflexos, como uma pedra preciosa;
mas ¢ a arte de colocar esse texto numa determinada perspectiva; dizer a respeito
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dele algo que ele ndo diz, pelo menos explicitamente; de expd-lo ndo mais apenas a
admiragdo, mas também a reflexdo do espectador. (Roubine, 1998, p.41)

Convencionou-se dizer que o diretor* buscava criar um espaco de criagcdo e
uma visao singular para determinada montagem, criando um repertério ou uma
assinatura, metafora essa que afirmou a hegemonia e a convencao teatral de que os
diretores deixariam marcas e inscricdes na histdria. Historia essa marcada, em sua
maioria, por diretores homens, também chamados de mestres, guias ou mentores, o
que contribuiu para uma desigualdade entre diretoras e diretores.

Neste sentido, consideramos essencial um pequeno parénteses dentro da
discussdo do conceito de diregao, para inscrever a presenca (in)visivel na historia
da encenacdo da diretora Cosima Wagner, mulher de Richard Wagner. Dona de
uma trajetdria de vida fascinante e turbulenta, Cosima Francesca Gaetana Wagner
(1837-1930) demonstrava uma personalidade singular e libertaria para os padroes
sociais do periodo em que viveu: filha ilegitima do musico Franz Liszt, foi esposa do
maestro Hans von Bulow, e depois foi amante e posteriormente esposa de Richard
Wagner. Cosima Wagner, apds o falecimento de Richard Wagner em 1883, assumiu
a geréncia dos festivais de Bayreuth® (Alemanha), dos quais ela manteve-se como
diretora até 1908, e, apds esse periodo, seu filho Siegfried Wagner assumiu o cargo.
Pela estrutura familiar da época, Cosima assumiu a tarefa de direcdo do teatro e da
companhia de forma quase auto-imposta, porém nao houve economia de energias
para continuidade dos trabalhos de Wagner, fazendo com que seu legado pudesse
perdurar na historia teatral. Cosima foi conhecida como uma forca motriz em todos
os setores dos festivais, tanto nos investimentos comerciais, quanto nas contribuicdes
no repertérios dos artistas, na politizacdo das obras de Richard Wagner, nos estilos
da apresentacao e nas relacdes com varios setores da sociedade alema. Considerada
como uma “sacerdotisa do culto wagneriano”, Cosima viveu quase cinquenta anos
de trabalho, mantendo a imagem do grande diretor Richard Wagner, devido a capa-
cidade de gerenciamento de seu legado. Resta nos indagar: por que sua importancia
foi apagada da histéria do teatro mundial? Se Cosima Wagner vivesse atualmente
poderia desenvolver sua capacidade autoral de direcdo, de forma autdbnoma, sem
estar a sombra de Richard Wagner? Cosima deve ser inscrita na historia do teatro
como uma diretora relevante? Acreditamos firmemente que sim.

De volta a discussao sobre encenacao e pensando na abrangéncia da diregao
hoje, considera-se fundamental salientar que a fluidez dos dispositivos teatrais
independe de um texto-base para a criagao, pois encenar significa colocar em cena
experiéncias, visdes, linguagens e posturas politicas. neste sentido, destacamos as
proximidades e diferencas sutis entre direcao teatral e encenacado. Segundo o teatré-
logo francés Patrice Pavis, em A encenacdo contemporanea:

* Nos livros de referéncia sobre encenacéo teatral ocidental, encontramos em geral o uso da palavra “diretor”, e quase nunca “diretora”, o que demonstra um
predominio da voz masculina também nas tradugdes brasileiras.

5 O Festival de Bayreuth foi fundado em 1876 por Richard Wagner, com o intuito de criar um espago de artes cénicas, descentralizado dos centros urbanos, para
apreciacéo e difuséo de suas obras. O primeiro espetéculo, dirigido por Wagner, que estreou em 13 de agosto de 1876 no festival foi Rheingold. Hoje, Bayreuth
¢ considerado como um dos festivais culturais mais importantes da Alemanha e do mundo, ja que a espera pela aquisi¢do de ingressos pode durar anos. Desde
2012, as encenacdes sao transmitidas também por inumeras salas de cinema da Alemanha e por canais pagos de televisdo. Atualmente, a bisneta de Richard
Wagner, a professora Katharina Wagner dirige o Festival de Bayreuth, que se mantém como fundag&o e teatro.
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A encenagdo €, assim, uma representacao feita sob a perspectiva de um sistema de
sentido, controlado por um encenador ou por um coletivo. E uma nogéo abstrata e
teorica, ndo concreta e empirica. E a regulagem do teatro para as necessidades do
palco e do publico. A encenagdo coloca o teatro em pratica, porém de acordo com
um sistema implicito de organizagdo de sentido. (Pavis, 2010, p.3)

Pavis demarca a fungao de encenacgao relacionada a uma nogao que € abstrata e
tedrica, e pertence a construcao de uma linguagem cénica, produz sentidos e visdes
para o espectador, em consonancia a essa primeiraideia, o tedrico afirma que adirecao
esta conectada a pratica do trabalho diario do processo de criacao, que se estabelece
durante os ensaios, especificamente entre o encenador e os atuantes. (Pavis, 2010,
p.4). Diante desse quadro, consideramos que o trabalho da diretora teatral apresenta
as duas instancias de agao, que sao correlatas e inseparaveis: a primeira refere-se a
criacdao de uma poética, ou seja, uma visao sobre a construcao estética e ética da
cena; e a segunda trata da conducdo da montagem, e nao apenas da atuacao, mas
inclusive, do didlogo compartilhado com outros criadores cénicos, fun¢gdes como
cenografia, direcao visual e musical e preparagao de voz e corpo.

Ja o professor inglés Paul Heritage, em Dialogos no palco: 26 diretores falam
sobre teatro, que é uma relevante contribuicao para o publico brasileiro para os
estudos da encenacao, pois apresenta a visao de diretores e diretoras brasileiras e
estrangeiras®, afirma de modo entusiasta sobre acdo multifacetada do diretor, e que
ele é ao mesmo tempo o artista mais invisivel e visivel da cena teatral. Possui uma
posicao de comando e de destaque, mas que sua hegemonia passa ser contestada no
atualidade. Heritage comenta sobre as diversas funcdes da direcao:

Apesar desta atragdo magnética e da posicdo supostamente dominante que o
diretor ocupa agora, ainda ¢ um papel estranhamente indefinido e pleno de alte-
ragdes, com um grande nimero de responsabilidades, que exige alguém que seja
a0 mesmo tempo artista, filosofo, ator, pedagogo, alcoviteiro, professor, linguista,
parteiro, técnico ¢ administrador. (Delgado, 1999, p.17)

Aideia de um profissional faz-tudo € um senso comum predominante dentro da
arte da encenacio. E curioso notar que, refletindo sobre a fala de Heritage que aborda
a versatilidade na agao do diretor, nos selecionamos justamente aqui diretoras que se
afirmaram no cenario brasileiro por terem desenvolvido suas carreiras em conexao
com outras funcdes teatrais, correlatas a direcao, como atrizes, empresarias, ceno-
grafas, cineastas e iluminadoras, o que demonstra o ecletismo profissional e inventivo
dessas encenadoras, que marcam a capacidade de sobrevivéncia, a criatividade, a
lideranga de grupos, a reinvencao, o empoderamento feminino e a inovagao artistica
das mulheres do teatro brasileiro.

Explicitadas as fungdes da direcao e da encenacgao, a seguir, faremos uma breve
retrospectiva das diretoras brasileiras, na qual optamos por nos basear em duas abor-
dagens de analise, que formam o recorte deste texto: uma abordagem historiografica
e critica, que rastreia os nomes de artistas que tiveram uma funcdo de incentivar a

8 Dos vinte e seis diretores, apenas trés sdo mulheres, duas estrangeiras, a cubana radicada nos EUA, Maria Irene Fornes e francesa Ariane Mnouchkine, conhe-
cida por seu trabalho no grupo Théatre du Soleil, e uma brasileira, Bia Lessa, que abordaremos neste artigo.
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profissionalizacao da direcao feminina e o empoderamento de suas a¢des na cultura
e a segunda refere-se a uma abordagem estética e politica, que discute a contribui¢cao
de suas linguagens e projetos artisticos para instauracao de poéticas da encenacgao
para a contemporaneidade.

As pioneiras encenadoras brasileiras: a versatilidade das atrizes e empresarias

Refletir sobre a histéria das diretoras brasileiras no inicio do século XX significa
relembrar as conquistas e as dificuldades da mulher dentro sociedade brasileira da
época. A participacao feminina nas esferas intelectuais e artisticas eram raras e inci-
pientes, pois as mulheres eram destinadas as tarefas domésticas e o cuidado com os
filhos. Ascender socialmente exigia inseri-las no mercado de trabalho e proporcionar
acesso a educagao, e esse movimento se da a partir de trés grandes conquistas: o
direito ao trabalho, educacao e voto’.

Outros fatores que também impulsionaram a participagao feminina no mercado
de trabalho foram a crescente industrializagcao no Brasil e, em menor grau, a escassez
de mao de obra devido a ida dos homens para as guerras. Sobre a historiografia das
mulheres neste contexto, uma importante referéncia sobre o assunto, no qual nos
baseamos, é o livro organizado pelas pesquisadoras Ana Lucia Vieira de Andrade e Ana
Maria de B. Carvalho, intitulado A mulher e o teatro brasileiro do século XX, e apre-
senta um quadro minucioso de atrizes, dramaturgas, diretoras e agitadoras culturais,
que contribuiram para a afirmacado da cena brasileira moderna e contemporanea. Tal
livro foi essencial para este estudo, primeiro pela necessidade de legitimar pesqui-
sadoras femininas brasileiras, e, sequndo, por rastrear artistas que contribuiram para
o empoderamento da mulher no teatro no século XX. Observamos, no entanto, que
enfocaremos aqui especificamente as reflexdes relacionadas as a¢gdes das diretoras,
tal como Bia Lessa, e artistas, que assumiram em alguns momentos de suas carreiras
a funcdo de direcao. Sabe-se entdao que a presencga feminina no teatro no Brasil ainda
nao estava totalmente estabelecida, e, por esse motivo, os primeiros relatos sobre a
participacdo de mulheres na cena foram com o oficio de atriz e, a0 mesmo tempo,
de forma preconceituosa, como uma variante do universo da prostituicao. A mulher
era considerada de modo restrito e idealizado como a grande “estrela” das producdes
teatrais e até hoje este estigma ainda permanece na cultura brasileira, seja no teatro,
seja na televisao. Ja falar da acao da mulher em fungdes técnicas ou de coordenagao
e gerenciamento de coletivos era algo impensado ou inadequado para época.

Deste modo, a direcdao feminina também surge de modo tardio, e quando essa
acao se torna visivel, da-se como uma variacao das atividades de atriz, de empresa-
rias e, nao menos importante, de formadoras de opinido e de tendéncias do recente
teatro moderno brasileiro. Inclusive, é relevante, neste sentido, evidenciar que o
teatro no Brasil experimentava um momento singular, pois apresentava o paradigma
peculiar histérico entre o teor amadoristico e comercial e, ao mesmo tempo, a tenta-
tiva de modernizacdao, com respiros vanguardistas. Sobre esse aspecto, o tedrico

7 Segundo a pesquisadora Ana Lucia Vieira de Andrade, o direito ao voto feminino se da em 1932, com restrigdes, pois somente podiam votar as casadas, vilvas
e solteiras com renda propria. O voto livre e obrigatorio acontece somente em 1946 (Andrade, 2008, p.16).
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teatral Edelcio Mostaco problematiza a questao da diferenca entre o vanguardismo
europeu e a histéria do teatro brasileiro moderno como um “assincronismo estru-
tural” (Mostaco, 2015, p.254). O pesquisador discute que a cena nacional ndo pode ser
pautada inteiramente pelo contexto internacional, pois apresenta um forte passado
escravocrata, amplas diferencgas sociais territoriais e a necessidade de se buscar uma
identidade propria. Ao mesmo tempo, Mostaco diz que é inegavel nao reconhecer
as influéncias recebidas pelos movimentos estrangeiros no teatro brasileiro. Neste
sentido, Mostacgo elabora a seguinte explanacgao:

O pais ndo era civilizado ndo porque a cena nacional se mostrasse “inculta”,
mas porque um tenebroso regime escravocrata andava de maos dadas com um
Estado ainda imperial, num momento em que toda a América ja superara tais
patamares “barbaros”. Por outro lado, as primeiras cogitagcdes estéticas moder-
nistas comegam a ganhar consisténcia entre nés em meados da segunda década do
século XX, num momento em que a Europa vivia estarrecida a Primeira Guerra.
[...] As clivagens entre a cena internacional e a nossa podem ser dimensionadas
na mesma medida em que a modernidade ndo conheceu, 14 ¢ aqui, 0 mesmo
timing, por obra e graca das distintas configura¢des sociopoliticas, das diferencas
estruturais existentes, dos pronunciados desniveis culturais entre norte e sul.
(Mostago, 2015, p.253-257)

De volta a discussao sobre a presenca das mulheres na histéria teatral e consi-
derando o contexto paradigmatico do teatro moderno, compreende-se que o
adiamento do papel da diretora no teatro ocorre concomitante a diversas transfor-
macoes estéticas e sociais que o Brasil vivenciava na primeira metade do século XX.
No entanto, buscando um didlogo com os ares da modernizagao, diversas atrizes
empreendedoras brasileiras lutaram a frente de suas companhias para a efetivagao
do oficio, por direitos a classe e respeito de género, assim como Bibi Ferreira, Cacilda
Becker, Dulcina de Moraes, Fernanda Montenegro. Inclusive a artista estrangeira fran-
cesa Henriette Morineau, que se juntou a causa das artistas brasileiras, e a incluimos
em nossa reflexdao, mesmo nao sendo sua origem brasileira, pois devido a sua agao
decisiva de profissionalizacdo dos artistas, acreditamos que a atriz apresenta uma
perspectiva identitaria brasileira.

Revisitando outros autores sobre o teatro brasileiro em relagao a agcao das
mulheres como diretoras-gestoras, Décio de Almeida Prado destaca a importancia
do papel de fomentadoras de Dulcina de Moraes e Henriette Morineau e as nomeou
como “atrizes-encenadoras”’, expressao que nos chamou a atencao, por atribuir a
ambas um lugar de criadoras da cena e nao apenas como “ensaiadoras” ou empre-
sarias. Deste modo, iremos explanar brevemente sobre algumas realizacdes dessas
grandiosas atrizes e empresarias, que estreiam no teatro a partir de 1920, e tornam-se
expressivas no meio teatral, a partir de 1940.

Como atriz integrante da companhia de Louis Jouvet, Henriette Morineau (1908-
1990) participava de uma turné pela América Latina, e decidiu, em 1942, por ndo
prosseguir a viagem de retorno a Franga e ficar no Brasil, onde posteriormente fixou
residéncia e contribuiu vastamente para o teatro carioca. Segundo Décio de Almeida
Prado, Morineau, ao participar do elenco das pecas dirigidas por Jouvet, tornou-se
uma das figuras mais emblematicas do teatro brasileiro do periodo da década de
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1940. Ja familiarizada com o idioma portugués, Morineau apresenta uma significa-
tiva importancia para a formacao de grupos, ao criar, em 1946, Os Artistas Unidos, o
que desencadeou fortes impetos de profissionalismo teatral e, também contribuiu,
para apresentar ao publico brasileiro, o texto A street named desire, do americano
Tennessee Williams, traduzido no periodo como Uma rua chamada pecado (Prado,
2008, p.42).

Filha da atriz cubana Conchita Bernard Vallina, Dulcina de Moraes (1908-1996),
esposa de Odilon Azevedo, criou em 1934 a Companhia Dulcina-Odilon, e fez sua
carreira como uma grande empresaria e comediante de vaudevilles e comédias pari-
sienses. Seu legado incluem a profissionalizacdo de seu elenco, a abertura de temas
femininos para o grande publico, além das montagens de dramaturgos modernos
estrangeiros como Bernard Shaw, Giraudoux, Somerset e Garcia Lorca que a torna
uma mulher de teatro reconhecida nos anos 1940, por sua vertente de renovacao,
intensa produtividade e rigor no fazer cénico.

A proxima artista que contribuiu decisivamente para a profissionalizagcao das
artistas nos anos 1940 e em todo século XX foi Bibi Ferreira. Atriz, empresaria, diretora
fervorosa dos grandes musicais, Abigail Izquierdo Ferreira (1922-) criou sua primeira
companhia em 1944 com apenas vinte e dois anos, com o apoio do pai, Procépio
Ferreira, a chamada Companhia de Comédias Bibi Ferreira, onde Henriette Morineau
se juntou em 1945. Porém, a critica sobre sua companhia recai devido a suas escolhas
de repertério, que ainda acompanhava uma tendéncia comercial e tradicional de
interpretacao da época, apesar de sempre apresentar produg¢des cenograficas impe-
caveis e cuidadosas. Anos mais tarde, em 1948, sua personalidade marcante aliada
a maturidade conquistada, dirigiu Procopio Ferreira em Divorcio, pela companhia
do pai. Esta peca a projetou como uma diretora respeitavel devido a alguns fatores:
primeiro, o desafio de dirigir seu pai em um drama, ja que Procépio era uma come-
diante classico, segundo, a tarefa de conduzir atores experientes (Alma Flora, Darci
Cazarré, Palmerim Silva e Belmira de Almeida) na companhia do pai, e terceiro, por
ser uma jovem mulher de vinte e seis anos, que buscava o reconhecimento de sua
profissao. Com uma temporada lotada de seis meses no Teatro Serrado, Divorcio
alcancou sucesso de publico e a projetou como uma diretora, que a partir dai, montou
textos de autores dramaticos modernos, dirigiu a Companhia Dramatica do Servico
Nacional de Teatro, na década de 1950, até se especializar, definitivamente, até os
dias atuais, com os musicais e as operas, suas grandes paixdes.

Encenadoras Pedagogas

Caminhando na histéria do teatro brasileiro da segunda metade do século XX,
destacamos a importancia de algumas diretoras, que apresentam uma caracteristica
relevante para a formacao do artista cénico nacional: as chamadas encenadoras
pedagogas. Devido ao carater de brevidade de nossa exposicao, optamos por abordar
apenas trés delas, o que ndao contempla outras tantas mulheres que se dedicaram e
se dedicam hoje a esfera interdisciplinar entre teatro e educacao. Sao elas: Myrian
Muniz, Lucia Coelho e Maria Thais.
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A atriz, diretora e professora Myrian Muniz (1931-2004) foi uma mulher funda-
mental no teatro brasileiro de vocacdo politica das décadas de 1960 e 1970, viven-
ciando as experiéncias do Teatro de Arena, a censura, a ditadura, e o estabelecimento
do Teatro Escola Macunaima. Formou-se em 1962 na Escola de Arte Dramatica (EAD/
USP), e logo ja se destacou no teatro profissional como atriz comica. Ainda como
atriz realizou varias montagens do Teatro de Arena, tais como O Inspetor Geral, de
Nikolai Gogol, em 1966, e Primeira Feira Paulista de Opinido, espetaculo-colagem de
Augusto Boal, de 1968, que registra o tenso momento de conflitos entre as politicas
de esquerda e direita no pais. No mesmo ano, Muniz integrou o elenco de Marta
Saré, com texto de Gianfrancesco Guarnieri e Edu Lobo. Em 1971, voltando como
diretora de atores da Escola de Arte Dramatica (EAD/USP) onde se formou, Muniz
também assume ao mesmo tempo a montagem de Ralé, de Maximo Gorki, um grupo
de operarios de Sao Bernardo dos Campos, e neste momento consolida sua poética,
que alia uma criacao pautada pelo trabalho cuidadoso e processual com a formagao
de atrizes e atores a uma postura politica engajada em relagcdo a sociedade. Em 1975,
seguindo o ideal de uma formacao coletiva e experimental, inaugurou o Teatro Escola
Macunaima, em Sao Paulo, e, no mesmo ano, dirigiu a cantora Elis Regina no show
Falso Brilhante, que a projetou como uma renomada diretora profissional nos anos
1970. Ainda sobre a importancia da Escola Macunaima e acdao pedagdgica de Muniz,
o pesquisador Marcelo Braga Carvalho (2011, p. 40) comenta:

O Macunaima representou a concretizagdo da atuagao de Myrian como pedagoga.
A partir de sua inauguracao, ela possuia, de fato, um espago reservado para essa
atividade onde tinha autonomia para fazer escolhas pedagogicamente efetivas
nos processos criativos que liderava e onde também podia fazer experimentos
cé€nicos, 0 que ndo acontecia no teatro profissional, um dos motivos pelos quais,
ela preferiu o ensino e dedicou tanto tempo da sua carreira aos seus alunos-atores.

Ja a diretora de teatro de animacao e teatro infanto-juvenil Lucia Coelho (1934-
2014) é um exemplo de mulher que se dedicou inteiramente a formacado do publico
e a popularizagao das agdes de acesso ao teatro. O seu inicio na direcao se deu com
o grupo Navegando, em 1978, com a montagem de Ta na hora, ta na hora, em que
ja apresentava uma pesquisa da linguagem circense e teatro de bonecos. Diretora
de mais de quarenta pecas entre os anos 1980 aos 2000 e vencedora de mais de 20
prémios por criacdes dirigidas ao publico infantil, tais como Moliére, Coca Cola de
Teatro Jovem, Mambembe e CBTIJ, Coelho se manteve ativa até depois dos anos
2000 e foi responsavel pela programacao infantil do Teatro Poeira e dirigiu a Escola
Fabrica de Espetaculos, que atendeu criancas e adolescentes de baixa renda, em Sao
Paulo. Coelho, deste modo, legou para as futuras geracdes de diretoras um fazer
teatral pautado na criacao coletiva, na artesania do teatro de formas animadas e no
oficio de uma encenadora pedagoga com a missao de formacao dos artistas brasi-
leiros e do publico jovem.

Dentro do panorama de mulheres relacionadas a formacao de atores e de uma
visdo social de teatro, é inegavel a contribuicdao na atualidade da diretora, pesquisa-
dora, coredgrafa, preparadora corporal Maria Thais para uma nocdo expandida de
encenacao e pedagogia, consolidada na contemporaneidade. Professora da Univer-
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sidade de Sao Paulo e fundadora da Companhia de Teatro Balagan, Maria Thais Lima
Santos (1960-) tem uma longa trajetdria como diretora, pesquisadora e professora
em Sao Paulo. Foi diretora do TUSP (Teatro da Universidade de Sao Paulo), entre 2007
e 2010 e, pela Companhia de Teatro Balagan, dirigiu: Recusa, de 2012, Prometheus,
a tragédia do fogo, de 2011, Zapad, a Tragédia do Poder, de 2006, Tauromaquia, de
2004, A Besta na Lua, de 2003, e Sacromaquia, de 2000. Colaborou entre os anos de
1999 e 2006 como diretora-pedagoga com a Moscow Theatre, pela Scholl of Dramatic
Art, em Moscou e foi coredgrafa do espetaculo lliada, dirigido por Anatoli Vassiliev.
Autora do livro Na Cena do Dr. Dapertutto: Poética e Pedagogia em V. E. Meierhold,
de 2010, a diretora criou metodologias de trabalho inovadoras para a atuacao, pois
confrontou os procedimentos do encenador russo as praticas brasileiras como a
capoeira, dancas africanas e trabalhos corporais com a mascara neutra.

Sobre seu olhar como encenadora, Silvia Fernandes realiza uma critica sensivel
do espetaculo Sacromaquia, ao evidenciar o intuito de Maria Thais em criar uma
obra polifénica, através da metodologia do processo colaborativo, em voga entre os
anos 1990 a 2000. Sacromaquia discutiu o enclausuramento feminino, com textos,
imagens e histérias baseadas em Mariana de Alcoforado, Tereza d Avila e Juana Inés
de la Cruz, apresentada em um espaco claustrofébico, que se movimentava ao longo
da peca. Silvia Fernandes analisa a peca:

A rebeldia fisica das mulheres, pautada em movimentos de capoeira e candomblé,
e, ocasionalmente, na fala em dialetos africanos, compunha corporalmente
elementos de uma cultura alterna, que expunha, no codigo gestual e textual,
a relagdo ambigua das religiosas com seu corpo. Dessa forma, o trabalho das
atrizes, feito de contencdo e extravasamento, conseguia transformar a rebeldia
latente do texto em ambivaléncia interpretativa. (Fernandes, 2010, p.218)

Nota-se que Maria Thais Lima apresentou, a partir de Sacromaquia, uma poética
de encenacao centrada na corporeidade brasileira, no engajamento dos olhares
femininos e na retomada das memorias de mulheres incompreendidas na historia. A
encenacao de Maria Thais Lima emerge em carne feminina e torna visivel e latente um
trabalho imagético, gestual e provocante, que sao marcas de sua direcao autoral. Na
proxima sec¢ao, abordaremos outras diretoras do teatro contemporaneo brasileiro,
contemporaneas de Maria Thais.

As encenadoras contemporaneas: visualidades, hibridismos e experimentalismo

Chegando aos ares dos anos 1980, Beatriz Ferreira Lessa (1958-) inaugura nos
palcos brasileiros o teatro de imagens e uma estética de forte instabilizacdo do
espaco cénico, em paralelo com as experiéncias do encenador Gerald Thomas. Bia
Lessa logo se destaca na direcao com um carater experimental e visual. Grande parte
de seus trabalhos foram realizados no Teatro Sesc Tijuca, na década de 1980, e no
Centro Cultural Banco do Brasil, nos anos 1990, no Rio de Janeiro, e trabalhou com
varias atrizes experientes, tais como Guilia Gam, em Cena de Origem, de Haroldo
de Campos, em 1989, Fernanda Torres, em Orlando, de Virginia Woolf, e no mesmo
ano, Luciana Braga e Carla Camuratti, em Cartas Portuguesas, em 1991. A pratica de
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atuacdo de Bia Lessa busca uma autoralidade dos préprios fazedores, pois, para a
diretora, cada peca exige uma abordagem, da mesma forma que cada individuo exige
um olhar especifico. Sobre a atuacao, Lessa afirma:

Quem ¢ artista tem que ser dono, ndo pode ser empregado, vocé ndo ¢ empregado
de ninguém; vocé nao tem que descobrir o que é que aquele texto vai dizer; vocé
¢ quem vai dizer como ele € que vocé vai fazer aquele texto. (Entrevista com Bia
Lessa. Delgado, 1999, p.79)

Bia Lessa é diretora de grandes espetaculos, desfiles de moda, exposi¢cdes de
artes visuais, cinema, Operas e eventos musicais. Sua versatilidade aliada a ousadia
plastica, ao uso de grandes espacos aereos, linhas e vazios, fazem da diretora uma
artista da desconstrucdo e do transito entre as fronteiras das diversas linguagens
artisticas. Com Ensaio n® 3 — Ideias e Repeticbes — um musical de Gestos, montagem
cénica concebida em 1986, a partir de textos de Jorge Luis Borges, Julio Cortazar
e Lygia Bojunga, Lessa é premiada (a primeira mulher a ganhar essa categoria) com
o Prémio Moliére, de melhor direcdo e inicia sua trajetdria transcriacao de grandes
textos dramaticos e literarios para os palcos. Atualmente, Lessa continua sua traje-
téria experimental no teatro brasileiro, e, em 2017, dirige a montagem de Grandes
Sertbes Veredas, de Guimardes Rosa, e confirma sua vocacao para a construgao de
grandes ambientes cenograficos, ao instalar uma grande estrutura metalica no palco
€, a0 mesmo tempo, inserir espectadores dentro do espac¢o de atuacao. Com uma
adaptacao cuidadosa e a utilizacdo de narrativas em cena, os atores e atrizes usam
figurinos contemporaneos e assumem apenas suas corporeidades e voz para criar o
universo roseano para cena. Lessa recebe por esta peca o Prémio APCA (Associacao
Paulista de Criticos de Artes), de melhor direcao, no mesmo ano, mantendo-se como
uma encenadora inventiva e vanguardista do teatro brasileiro.

Outra grande encenadora que investe no experimentalismo visual do teatro
€ Daniela Thomas (1959-). Nascida Daniela Gontijo Alves Pinto, filha do cartunista
Ziraldo e irma do compositor Antonio Pinto, seu primeiro trabalho teatral foi a ceno-
grafia para All Strange Away, de Samuel Beckett no Teatro La MaMa (Nova York/EUA),
em 1983. Cendgrafa, figurinista, iluminadora, diretora, Daniela foi responsavel por
varias cenografias do teatro nacional, e foi grande parceira das encenacdes de Gerald
Thomas, com quem realizou experimentagdes monumentais de teldes, transparén-
cias, cenarios mimimalistas e maquinarias o palco. Destacando-se também como
cineasta e roteirista, Thomas dirigiu em 1994, conjuntamente com Walter Salles,
o filme Terra Estrangeira, que a projetou como uma grande cineasta nacional. Em
2007, novamente com Walter Salles, dirigiu o filme Linha de Passe, e conquistou
o prémio de melhor atriz no Festival de Cannes para a atriz Sandra Corveloni. Em
2016, demonstrando sua versatilidade como diretora de grandes shows, dirigiu junto
com Fernando Meirelles e Andrucha Waddington a Ceriménia de Abertura dos Jogos
Olimpicos de Verao, no Rio de Janeiro.

Sobre sua obra, a professora Silvia Fernandes faz uma minuciosa analise de
uma das pecas, que Thomas dirigiu e que a projetou como uma grande encenadora
brasileira: Gaivota, de 1998. No elenco, atrizes e atores com uma ampla experi-
éncia: Anténio Abujamra, Celso Frateschi, Fernanda Montenegro, Fernanda Torres
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e Matheus Nachtergaele apresentavam os personagens solitarios tchekhovianos ao
lado da presenca real de uma gaivota empalhada em cena, com o intuito de discutir
o presente e o passado do propria teatro. Silvia Fernandes faz uma analise da ence-
nacao de Thomas, e confronta o retrato simbdlico da gaivota a discussao ampliada
da proépria profissao do teatro:

Esta polifonia de vozes dissonantes encontrou sua melhor tradugdo cénica na
concepgdo de Daniela Thomas, autora, encenadora, cenografa e artesa deste
trabalho. Apesar de extirpar nada menos que quatro personagens e outras tantas
falas do texto, conseguiu ampliar a ideia central da gaivota tchekhoviana. Sem
deixar de refletir sobre o conflito existencial do artista de teatro, priorizou a
discussdo dos teatros, escolhendo, para seu seu elenco, legitimos represen-
tantes dos teatros brasileiros, atores que carregam na simples presenca de uma
linguagem, uma linha de trabalho, uma histéria inconfundivel e, mais que isso,
uma inalienavel opgdo profissional. (Fernandes, 2009, p.15)

Em 2018, dirigiu o filme O banquete, com Drica Moraes e Mariana Lima, e realiza
um trabalho minucioso de atuacao, que representa o momento politico conflituoso
de retomada da democracia no fim década de 1980, no Brasil. O filme que apresenta
um ambiente marcadamente teatral pela cenografia e atuagao latente de atrizes e
atores com longa experiéncia cénica, conta a narrativa de uma jornalista que descobre
segredos escusos sobre o presidente do pais. O hibridismo entre cinema e teatro é
uma marca constante na poética de Daniela Thomas como encenadora.

Falando de hibridismo, uma encenadora que vem trabalhando na fronteira
entre a luz e a diregcao € a paulista Cibele Forjaz. Formada em direcao pela Escola de
Comunicacao e Artes da USP, Cibele Forjaz Simdes (1966-) é diretora e iluminadora
integrada as mais inquietas correntes de pesquisas cénicas coletivas e colaborativas a
partir da década 1980 e mais intensamente na década 1990. Sua formacao passa pelo
Centro de Pesquisa Teatral (CPT), de Antunes Filho e pelo curso de Direcdo Teatral
da Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo (ECA/USP), onde
atualmente é professora de iluminacgao. Seus primeiros trabalhos sdo realizados com
O grupo Barca de Dionisos, do qual € uma das fundadoras, juntamente com o diretor
William Pereira. Trabalhando como iluminadora do Teatro Oficina, sua projecao como
encenadora acontece com o espetaculo A Paixdo Segundo GH, inspirado na obra de
Clarice Lispector, levando Marilena Ansaldi a um brilhante desempenho, em 1989.
No ano seguinte, a diretora encena O Lamento de Ariadne, de Beatriz Azevedo, ainda
pelo grupo Barca de Dionisos.

Em 1991, Forjaz dirige Woyzeck, o brasileiro, de Georg Buchner, com drama-
turgia de Fernando Bonassi e elenco formado por Matheus Nachtergaele, Marcélia
Cartaxo, Niltinho Bicudo, entre outros atuantes. Numa grande instalacao cenografica
composta por Marcos Pedroso, com a presenca feminina e essencial na equipe de
criagao visual da cendgrafa Fatima Costa de Lima, (atualmente professora de Espacgo
Teatral do Curso de Teatro da UDESC em Floriandpolis/SC), a peca aconteceu em um
estacionamento na Rua Augusta em Sao Paulo, investindo em experimentos cénicos
com espagos cénicos hao-convencionais, procedimento esse recorrente da poética
de encenacao de Forjaz. No mesmo ano, encena Florbela, texto que Alcides Nogueira
extrai da obra poética de Florbela Espanca, destacando a atriz Denise Del Vecchio no
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papel principal. Em 1994, cria uma ousada versdo para Album de Familia, de Nelson
Rodrigues, com o Nucleo de Pesquisa Teatral, grupo de Sao José dos Campos;
voltando em 1997, com o mesmo elenco, a criagcao de Salve Manoel, Bandeira do
Brasil!, baseada em poemas do escritor modernista. Ainda com esse conjunto encena,
em 1998, A Vida de Galileu, de Bertolt Brecht, com Renato Borghi como protago-
nista. Sua versao para Toda Nudez Sera Castigada, de Nelson Rodrigues, forma um
novo grupo, a Companhia Livre, com a atriz Leona Cavalli, em 2000. No mesmo ano,
encena Um Bonde Chamado Desejo, de Tennessee Williams, consolidando a atriz
Leona Cavalli entre as grandes jovens intérpretes dos ultimos anos. Analisando a
encenacao de Forjaz de Um Bonde Chamado Desejo, o critico Alberto Guzik observa:

Cibele Forjaz e a cenografa e figurinista Simone Mina criaram no centro do
amplo palco do Sesc Belenzinho uma espécie de gaiola delimitada por fitas elas-
ticas brancas, e ali situam o drama. O espetaculo apresenta imagens grandiosas
e belas, fluente, permeado de um clima de sonho e melancolia acentuado pela
musica de Cacd Machado e pela luz de Alessandra Domingues, que dialoga com
o realismo, mas ndo se limita a ele. [...] Um Bonde Chamado Desejo confirma
o importante papel que a diretora Cibele Forjaz estd desempenhando no teatro
brasileiro contemporaneo”. (Guzik, 2002)

Nos ultimos anos, Cibele Forjaz vem dirigindo incansavelmente como diretora
convidada de grupo paulistas contemporaneos. Esteve a frente da direcao de O
Idiota, de 2010, adaptacgao teatral da obra de Dostoievski, que dirigiu para um grupo
de atores, a Mundana Companhia, advindos de diversas outras companhias teatrais:
Teatro Oficina, Teatro da Vertigem, Cia. Livre e Cia. da Mentira, de Sdo Paulo. A ousada
montagem que levou dois anos para ser finalizada e durava quase sete horas de apre-
sentacao foi um experimento incansavel de ocupacdao e comunhdo com o espectador.
Em 2018, Cibele Forjaz dirige a peca Dostoievski-Trip, novamente com a Mundana
Companhia, e retoma o universo do escritor russo aliada a crise brasileira, num clima
alucinégeno de imagens desconexas. Forjaz finca na cena brasileira contemporanea
sua forga autoral, que une a encenadora a iluminadora, uma dramaturgia calcada nas
fronteiras entre real e imaginario, uma postura engajada politica, a ousadia visual, o
trabalho intenso com a atuacgao e o experimentalismo dos espacos hao-convencionais.

A ultima encenadora sobre quem iremos refletir &€ Christiane Jatahy (1968-).
Autora, diretora de teatro e cineasta carioca, seus trabalhos se iniciam em 2003 e
dialogam com distintos meios artisticos diversos e relagdes intermidiaticas na compo-
sicao da cena. No teatro, Jatahy escreveu e dirigiu pecas que transitam entre as fron-
teiras da realidade e da ficgao, e que fazem uso de filmagens projetadas gravadas e ao
vivo, tais como a obra Conjugado, de 2004, que se constitui como uma performance
video-instalacao, baseada em entrevistas sobre a soliddao no contexto das cidades
urbanas. A acao dessa performance acontecia dentro de um cubo vista pelo publico
através de persianas. Ja A Falta que nos move ou Todas as historias sdo ficcao, de
2005 a 2012, tornou-se peca e filme, e narra fatos sobre a geragao “coca-cola”, criada
apos o periodo da ditadura brasileira; e Corte Seco, de 2009, é uma peca mosaico,
montada com um filme ao vivo na presenca do publico.

Em 2011, Jatahy estreou Julia, adaptagao da obra Senhorita Julia, de August
Strindberg. Por esse trabalho ganhou o Prémio Shell de Melhor Direcao em 2013. Em
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2012, foi a diretora artistica do projeto Rio Occupation London, residéncia com 30
artistas de diferentes areas. Em 2013, desenvolveu o projeto de instalacdo audiovisual
e documentario Utopia.doc em Paris, Frankfurt e Sdo Paulo. Ja4 a montagem de E se
elas fossem para Moscou?, de 2014, foi criada a partir da obra As trés irmas, de Anton
Tchekhov, e foi apresentada em dois espacos diferentes como uma peca e um filme,
ao mesmo tempo. No teatro, o filme é captado, editado, enquanto isso, é projetado
em outro espaco, em tempo real, numa sala de cinema. Jatahy, deste modo, incor-
pora em sua encenagao uma poeética do cotidiano, com histérias comuns, concomi-
tante ao uso de tecnologias audiovisuais, transitando entre o sensivel e o midiatico,
caracteristicas do hibridismo do teatro contemporaneo brasileiro. Neste sentido,
Jatahy comenta sobre seu proprio processo criativo, em entrevista concedida ao
pesquisador José da Costa (2015, p. 213):

No meu processo de trabalho, tem um aspecto muito importante, que se associa
a forma. A minha criacdo se da primeiramente na relagdo espacgo X conteudo. Eu
sempre reflito, no primeiro momento sobre como o contetido vai estar dentro de
um espaco determinado. Ha um aspecto bastante formal nisso. Mas esse aspecto
formal € completamente perfurado por uma proximidade com a vida que se da
tanto no encontro com os atores € no que eles podem aportar ao trabalho, como
também no que proponho como risco, como acaso, nos dispositivos que crio
para que essa pré-estrutura seja perfurada tanto no processo de criagdo como no
proprio momento em que o espectador esta assistindo, portanto, no que a gente
pode chamar de resultado.

A encenacdo de Christiane Jatahy apresenta-se como um panorama ambiguo
de linguagens entre o ficcional e o real, entre a artesania e o tecnoldgico, entre o
teatro e a vida. Para Jatahy (2010), “as fronteiras sdo zonas de instabilidade, de risco,
onde um territdrio avancga sobre o outro ultrapassando linhas invisiveis”. Territorios
esses que geram uma pluralidade de olhares, que aglutinados, possibilitam caminhos
para a produgao de novas situagdes e apreensdes cénicas. Jatahy comunga com
Lessa, Thomas e Forjaz a instauracao de uma poética de encenacao hibrida, formam
uma geracao de diretoras engajadas com o rigor técnico visual e estético, sem perder
de vista uma relagao sensivel com o espectador e com as questdes do presente.

Futuro da encenacao feminista

O desejo pelo reconhecimento das diretoras do passado e do presente e a neces-
sidade de abertura de espacos profissionais para futuras artistas da cena: sao alguns
dos propositos deste breve texto, que rastreou lugares de resisténcias e o resgate de
memorias femininas. Sem pontos finais, mas com inumeras reticéncias, deixamos aqui
um registro de nossas inquietagcdes, que continuam reverberando nos futuros estudos
sobre o teatro e a mulher. A forca da pratica artistica feminista possibilita ampliar os
limites das nossas reflexdes. Resistir culturalmente com criatividade exige coragem
para questionar os discursos dominantes e estruturas de poder masculinizados. O
fazer artistico das diretoras aqui analisadas, for¢ca-nos a sair dos nossos enquadra-
mentos habituais. Pretendemos finalmente com este artigo suscitar novas e urgentes
discussdes em torno do papel da mulher como encenadora brasileira, e investigar suas
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praticas e pensamentos teatrais. Sabemos que este breve recorte sobre o assunto,
excluem tantas outras diretoras. O proximo passo é o rastreamento das diretoras de
outras regides do pais, como o Sul, Centro-Oeste, Norte e Nordeste, como formas de
legar visibilidades e empoderamentos, descentralizadas do eixo Rio-Sdo Paulo. Deste
modo, trouxemos a tona mulheres de varias épocas, que ousaram e ainda ousam
hoje e que anseiam alargar suas obras e seus experimentos cénicos para além da
consciéncia de si mesmas. Diretoras que buscam sempre romper barreiras estéticas
e ideologicas. Finalizamos esta exposicao, defendendo que o lugar da criagcao teatral
feminina é este campo em expansao, e que a autenticidade da artista da cena se faz
sempre em dialogo, em transito, em construcao, como a propria ideia de identidade
da mulher, sempre em movimento fluido e em busca de mutagdes. O futuro feminino
no teatro € agora.
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