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Possíveis implicações das Teorias do Caos na experimentação da linguagem cênica na
Educação Infantil

Palavras-chave: Caos; Educação Infantil; Linguagem Cênica; Ensino de Teatro

Possible implications of Chaos Theories in the experimentation of scenic language in Early
Childhood Education

Keywords: Chaos; Child education; Scenic Language; Theater Teaching

Posibles implicaciones de las Teorías del Caos en la experimentación del lenguaje escénico
en Educación Infantil

Palabras clave: Caos; Educación Infantil; Lenguaje Escénico; Enseñanza Teatral

Adriana Moreira Silva1

Esta escrita é resultado da pesquisa de doutorado em Teatro realizada entre 2018 e 2022.

O texto se constrói enquanto um exercício de revisita ao meu percurso como professora de teatro

na Educação Infantil a partir da prática nomeada Tessituras Cênicas, realizada em 2014 com

crianças de cinco e seis anos em uma escola da rede particular. A partir dessa experiência

apresento propostas de ampliação das possibilidades de interação entre as práticas teatrais com

crianças e as chamadas Teorias do Caos.

Em 2014, iniciei uma busca por outras formas de pensar o ensino e a prática teatral na

Educação Infantil. Inspirada pelas pesquisas das educadoras e artistas Marina Marcondes

Machado (2010a, 2010b) e Anna Marie Holm (2005, 2007) dei início a prática Tessituras

Cênicas. O foco estava no uso de materiais distintos como dispositivo de investigação e de

experimentação dos elementos da linguagem cênica na Educação Infantil.

Eu encontrava também nas pesquisas das referidas educadoras outros modos de perceber

a criança, suas relações com o outro e de mediar os processos de ensino e aprendizagem.

Machado (2010a, 2010b) discute sobre o pensamento da criança a partir da perspectiva

fenomenológica. Para tal, considera três aspectos: a maneira não representacional de a criança

viver o mundo; o fato de ela transitar entre realidade e imaginação na sua vida cotidiana (onírico)

e seu pensamento polimorfo. Ou seja, as crianças estão no mundo, assim como o mundo está

1 Professora Adjunta do curso de Licenciatura em Teatro da Universidade Federal do Amapá (UNIFAP) na área de
Prática Teatral. Coordenadora do grupo de estudos PAPEI (Práticas Artísticas e Pedagógicas na Educação Infantil),
vinculado ao grupo de pesquisa NECID - Núcleo de Estudos em Espaços Culturais, Inclusivos e Deliberativos
(Grupo de pesquisa CNPQ/DPQ/UNIFAP). Doutora em Teatro pela Universidade Estadual de Santa Catarina
(UDESC) com tese indicada ao Prêmio Capes de Teses (2023).
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nelas. Deste modo, a experiência infantil não é objetiva e realista, ela se daria nas relações e,

portanto, não haveria para a criança uma separação dicotômica entre ela e o mundo.

O modo de Anna Marie Holm perceber as crianças estava relacionado com sua

percepção de que há uma “energia criativa” (Holm, 2007) que ronda diretamente as relações

entre elas e a Arte. Há nas escritas da arte-educadora a presença marcante das características dos

materiais por ela usados como ponto de partida para as práticas, que vão desde a luz que invadia

uma sala, as reportagens de jornais, as obras de arte e os infindáveis objetos. Experimentar,

investigar, pesquisar, agir e interagir com e nos materiais. Anna Marie Holm se preocupava em

inspirar adultos a cultivarem uma liberdade na experimentação.

Partindo do diálogo com as professoras e artistas, a prática Tessituras Cênicas se

delineou a partir de três etapas distintas: a investigação, a experimentação e a prática

compartilhada. Essas etapas tinham ênfases diferentes: o encontro com as informações sobre os

materiais; a experimentação corpórea com os materiais e o lugar da troca entre os pares e os

adultos. E partiam da relação com os fatores: espaço, materiais, tempo, corpo e adulto.

A prática Tessituras Cênicas me colocou diante de um novo lugar: o caos. As Teorias do

Caos fazem parte de um grande guarda-chuva chamado Teoria da Complexidade, cujos estudos

se baseiam na investigação da complexidade presente nos mais distintos sistemas, desde o

funcionamento do corpo humano até os fenômenos da natureza. As Teorias do Caos no século

XX foram uma revolução no mundo científico, porque impeliram os cientistas a uma nova forma

de pensar o mundo.

A partir do momento em que reformulo os modos de ver e de estar com a criança, eu

percebia que a partir das ideias sobre o pensamento polimorfo, a qualidade onírica e a não

representacionalidade do mundo, eu poderia vinculá-las as outras características, como o

dinâmico e a não linearidade, conectadas aos sistemas sobre os quais repousam as investigações

das Teorias do Caos. Sistema refere-se a “um conjunto de elementos em inter-relação entre si e

com o ambiente” (UHLMANN, 2002 p. 25), cujas partes não podem ser compreendidas

separadamente. Com base nessa definição, pode-se dizer que com as crianças pequenas o diálogo

com a linguagem cênica ao ser visto pela lente das Teorias do Caos poderia ser pautado na

inter-relação dos elementos que a compõe: criança-criança; criança-espaço; criança-adulto;

criança-material; adulto-material, adulto-espaço.

11



XII Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação 2023, Anais, Volume III, ISSN: 2764-9873

Dentro dos estudos das Teorias do Caos, a dinamicidade do sistema é uma característica

importante de ser considerada, pois refere-se ao modo como um sistema se movimenta. Assim

como essa característica “dinâmica” existente nos sistemas, a criança polimorfa, especialmente

por sua capacidade imaginativa, também está em constante mudança, seja de pensamento, ações,

vocabulários, repertórios, ideias, sensações e perspectivas sobre mundo. Já a não linearidade

seria um processo que é contínuo, mas que segue “sem linearidade cronológica, do tipo

começo-meio-fim, para o tempo vivido” (MACHADO, 2010b, p.91).

A partir destas considerações, apresento alguns caminhos pelos quais podemos nos

aventurar na busca por modos de experimentar a linguagem cênica com crianças da Educação

Infantil a partir do caos. Além das definições, anteriormente apresentadas, considero aqui para

se repensar as experimentações cênicas, outros dois princípios presentes nas Teorias do Caos.

Por volta da década de 1960, o meteorologista Edward Lorenz fez sua primeira grande

contribuição: a descoberta da Sensibilidade às Condições Iniciais (SCI) em prol da elaboração de

outra perspectiva para a Ciência. Contam os historiadores científicos, tais como, James Gleick

(1990), que, seguindo sua intuição e com um computador antigo, o cientista começou os

primeiros testes que o levaram à percepção de que em suas equações os pequenos erros

mostravam-se catastróficos. Isso começou a indicar para ele que os equívocos poderiam se

multiplicar e se acumular de modo a formar um efeito cascata.

Sendo assim, a Sensibilidade às Condições Iniciais (SCI) é um dos princípios que permite

desestabilizar a lógica linear e previsível, em prol da investigação da multiplicidade de variações

possíveis a respeito do ponto de partida de uma aula. Esse princípio aceita a imprevisibilidade e

nos convida a retirar o foco do resultado, por isso, a nossa sensibilidade também precisa estar na

escuta e na observação do que acontece não apenas no decorrer da experimentação, mas no modo

como a iniciamos.

Docentes podem começar a partir deste princípio a pensar sua prática teatral na Educação

Infantil: como começar uma aula que propõe a experimentação da linguagem cênica na

Educação Infantil? Qual é a posição inicial dos elementos (criança, materiais, tempo, espaço,

adulto)? Quais escolhas faço em relação aos elementos que constituirão naquele dia o sistema da

aula? Nesse sentido, a Sensibilidade às Condições Iniciais permite centrar-se nos fatores centrais

para uma aula de Teatro na Educação Infantil - espaço, material, tempo, criança, adulto e corpo-

e toma-los como ponto de partida do encontro entre teatro e as crianças. Elaborar a prática à luz
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desses fatores enfatiza que não queremos determinar resultados, nos centramos nos pontos

iniciais.

Já o Princípio da Incerteza, segundo Fagundes (2010), se constrói a partir de

investigações da física quântica que apontam para a impossibilidade de determinar

simultaneamente a posição exata e a velocidade de um corpo. Formulado pelo físico Werner

Heisenberg, esse princípio é um enunciado que estabelece um limite para a precisão dada a certas

propriedades de determinadas partículas físicas. Quando pensamos em experimentações dos

elementos da linguagem cênica na Educação Infantil, qual é o limite sobre o que de fato sei e o

que pressuponho? A qual natureza se vincula a organização e a ordem em uma experimentação

da linguagem cênica com crianças pequenas? O que é desordem?

O Princípio da Incerteza recoloca o olhar sobre as escolhas que as próprias crianças

fazem e a percepção de que nossa leitura disso perpassa nossas pessoalidades e subjetividades

estéticas. É importante, portanto, suspender as certezas sobre as experimentações das crianças

pequenas e ofertar tempo para esse processo, sabendo que será impossível determinar todos os

aspectos de uma aula com exatidão. O oferecimento, por exemplo, de uma variedade maior de

materiais no decorrer da prática pode abrir um campo possível para se permitir, enquanto adulto,

estar mergulhado em dúvidas.

Os caminhos aqui apontados se configuram como práticas que, assim como as Tessituras

Cênicas, dialogam com uma perspectiva sistêmica de compreensão do mundo, ou seja, são

propostas vistas como sistema complexo dinâmico e não linear. Essas ideias destinam-se a

docentes que desejam repensar e revisitar o lugar do caos em suas práticas, como modo de lançar

outros olhares e perspectivas para o processo de relação-interação das crianças com os elementos

da linguagem cênica.

Acolha o caos!
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Aspectos pedagógicos do Artivismo da proximidade no combate às Fake News: uma

experiência.

Aspectos pedagógicos del Artivismo de Proximidad en la lucha contra las Fake News: una

experiencia.

Pedagogical aspects of the Artivism of proximity in the struggle against the Fake News: an

experience.

Lúcia Helena Martins2

luhelena25@yahoo.com.br

Há grande diversidade de formas de fazer artivismos. Todas elas possuem aspectos

pedagógicos intrínsecos aos seus modos de fazer. Dentre várias dessas formas, algumas delas

tem como objetivo realizar denúncias, outras, por meio de ações democráticas relacionais,

buscam a emancipação e o desenvolvimento da autonomia das pessoas participantes, com vistas

à contribuição para transformação social e política, como por exemplo as ações que se

configuram como Artivismo da proximidade. Nessa categoria de artivismo acontece a construção

de uma ação coletivamente, na tentativa da criação democrática de algo em prol de alguma

denúncia de injustiça ou na busca por romper com opressões. Atua numa dimensão de

proximidade, em pequenos grupos, para que todas as pessoas participantes da ação artivista

tenham espaço para falar/agir seu ponto de vista sobre assuntos/temas que possam surgir durante

o acontecimento.

O artivismo da proximidade é realizado por todas as pessoas presentes, durante a ação de

forma democrática, horizontal e dialógica, cabendo a artista ou professor-artista apenas a

proposição da ação/programa. Porém, com essa abertura dialógica, ao acolher o dissenso, é

possível surgir Fake News ou notícias falsas, um fenômeno das redes midiáticas de informação e

comunicação de massa que tem se multiplicado nos meios digitais, comprometendo os processos

de informação e formação dos indivíduos para a cidadania e democracia. Com isso, a questão:

2 Performer, diretora teatral, professora-artista e pesquisadora. Docente CRES do curso de Licenciatura em teatro da
UNESPAR, campus de Curitiba II (2012- até atualidade). Doutora em Teatro pela Universidade Estadual de Santa
Catarina (UDESC) – bolsista CAPES: demanda social. (2022) Performer-fundadora do coletivo Salmonela Urbana
Cia.

15



XII Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação 2023, Anais, Volume III, ISSN: 2764-9873

como trabalhar de forma dialógica, abarcar o dissenso numa performance relacional e ao mesmo

tempo combater os Fake News?

Com objetivo de discutir essa questão exemplifico com a experiência da performance

artivista realizada pelo coletivo Salmonela Urbana Cia (Curitiba): “De/Para: constelações

ocupadas pelos afetos numa cidade fria que resiste” (2019). Consistiu em um jogo de leitura de

cartas colhidas em comunidades temporárias em que pessoas estavam realizando alguma forma

de luta contra injustiça ou opressão, tais como Vigília Lula Livre, Ocupação Indígena, espaços

públicos. Nas cartas estavam escritas o motivo pelo qual as pessoas estavam naqueles locais

lutando e como lutam. Em cada comunidade o jogo foi se modificando conforme o processo e os

locais por qual passávamos, mas o objetivo era que as pessoas ouvissem as cartas e criassem

ações-respostas. A questão com o Fake News surgiu numa dessas comunidades temporárias:

Instituto Paranaense de Cegos, comunidade de pessoas cegas e com baixa visão que estava

lutando porque o direito às bengalas fornecidas pelo governo estava ameaçada. A proposição era

a de que, após a leitura, fizéssemos algo juntas/os ou que dessem respostas por meio de

depoimentos a partir de palavras que nos tocassem ao ouvir as cartas. Pelo fato de haver cartas

vindas da Vigília Lula Livre, causou uma discussão sobre política partidária e a conversa acabou

indo para briga política em defesa ao então presidente Bolsonaro, e junto a isso diversas Fake

News. O desafio foi intenso, segundo Chaia:

O artista ativista situa-se no interior de uma relação social, isto é,
engendra uma esfera relacional; fundada no desejo de luta, na
responsabilidade ou na vocação social que reconhece a existência de
conflitos a serem enfrentados de imediato. (CHAIA, 2007, p. 10)

Acolher dissenso requer cuidado e reflexão constante durante o acontecimento. É preciso

abrir-se a troca e abarcar a diversidade durante o seu fazer, porém, ao ouvir as falas em defesa de

um presidente que se apresenta como defensor da ditadura, autor de diversas frases machistas,

racistas e homofóbicas, foi preciso reaver o papel dessa troca inerente a um processo pedagógico

emancipatório calcado nessa performance artivista. Assim, em que medida a propositora deve

interferir no processo para que ele não se desconfigure enquanto troca?

Segundo Freire (2019), a educadora precisa autoridade para realizar sua prática dentro de

um processo de emancipação social, pois se somos iguais em inteligência, temos a mesma

capacidade para aprender, mas socialmente vivemos num mundo desigual, então igualdade social
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não existe, por isso é necessário buscá-la. A sociedade se encontra contida num sistema

capitalista e político excludente, pois não há mesmas oportunidades de acesso ao conhecimento,

à cultura e ao respeito, de tal forma que as vozes de comunidades são abafadas e não fazem parte

do que se tem como repertório cultural, seus desejos e conhecimentos são invalidados. Muitas

vezes, pessoas mais pobres dessas comunidades são bombardeadas com Fake news, o que acaba

sendo um canal/mídia formativa operando como função educativa. Por isso, emancipação é

fundamental, pois requer consciência de si e reflexão crítica sobre o mundo.

Em relação ao papel pedagógico de quem ensina e de quem aprende, o ato de ensinar se

justifica em um saber que o educador tem e o educando não tem, então ambos são desiguais.

Neste sentido, uma ação libertadora deve mostrar um compromisso em restaurar a capacidade

para o saber, considerando que todos têm igualmente essas capacidades. Desconstruir fake news

passa a ser uma ação pedagógica a ser criada e proposta para uma ação artivista e ao mesmo

tempo seu grande desafio.

Em O fenômeno das fake news: definição, combate e contexto (2020), os autores

comentam:

[...] a ideia básica que permeia a menção aos termos “fake news” e
“pós-verdade” é a da existência de uma era de rápida velocidade de
produção e circulação de informação. Em suma, as formas tradicionais de
organização, seleção, classificação e exclusão discursivas são colocadas
em xeque em um ambiente no qual parece não haver mais qualquer
autoridade estabelecida, ou seja, no qual qualquer um pode dizer
qualquer coisa sobre qualquer assunto da maneira que bem entender. A
informação pode vir de qualquer fonte e sem nenhum critério, com o
potencial de se espalhar, de manipular as emoções e de realizar influência
destrutiva e determinante na população, capaz talvez de definir os rumos
das democracias contemporâneas. (MANS, 2018, apud, ALVES,
MACIEL, 2020, p. 144)

Os autores evocam a importância de transformar a prática calcada em depósito de

informação em outra forma de pedagogia na qual a passividade e a escuta são fundamentais para

dar lugar aos conhecimentos advindos da experiência. Sabemos que ainda assim é importante

estar informado, visto que a desinformação tem uma dimensão fortemente política, pois pode

moldar o que tomamos por realidade.
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O objetivo da performance no IPC era realizar ação na qual construiríamos algo

coletivamente. Ao surgir Fake News foi preciso “debater o que se diz, o que se mostra e como se

mostra” (FREIRE, 2019, p. 136). Resolvemos interferir com algumas perguntas: o pessoal é

político?, como saber se as informações são verdadeiras? O que aconteceu com você que

interfere no outro e vice-versa? Além de perguntas que Paulo Freire sugere que coloquemos

frente às situações do mundo: Por quê? A favor de que? Para quem? A favor de quem? Contra o

que? Contra quem servem estas falas que estão sendo reproduzidas?

Surgiu entre o coletivo a reflexão de que a vida pessoal também é política, mas está

intrinsecamente ligada com a política governamental e partidária, pois é uma forma de

representação. Algumas pessoas relataram suas histórias de opressão e surgiram discussões

sobre aspectos vivenciados por pessoas de baixa visão e cegas. A conversa e a discussão

trouxeram à tona direitos que muitos não sabiam que tinham.

Essa performance do Artivismo da proximidade, ao buscar abarcar as diferenças e acolher

dissensos intrínsecos a relações democráticas, revelou falta de pensamento crítico por meio de

falas Fake News, aparecendo a importância da autoridade da professora/artista para mediar e

conduzir práticas, o desafio de contemplar diferenças e provocar reflexão crítica, a partir da

curiosidade, que evita certezas, da escuta que nos abre ao outro e intervenção por meio de

questionamentos, combatendo Fake News e construindo uma sociedade mais justa e

democrática.

Palavras-chave: Artivismo da proximidade; aspectos pedagógicos; Fake News.

Palabras clave: el artivismo de proximidad; aspectos pedagógicos; Fake News.

Keywords: Artivism of proximity; pedagogical aspects; Fake news.
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Teatro e jovens com deficiência visual: as materialidades do estímulo composto como
processo de ensino-aprendizagem teatral

Teatro y jóvenes con discapacidad visual: las materialidades del estímulo compuesto como
proceso de enseñanza-aprendizaje teatral

Theater and young people with visual impairments: the materialities of the composite stimulus as
a theatrical teaching-learning process
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Será apresentado nesta comunicação um relato das práticas pedagógico-teatrais que

desenvolvi, ao longo do ano de 2022, junto a cinco jovens com deficiência visual atendidos pela

Fundação de Assistência à Criança Cega (FACE), de Curitiba-PR. No texto, relato o processo

formativo-criativo desenvolvido a partir da abordagem “Estímulo Composto” (SOMERS, 1999),

cujo objetivo era averiguar como artefatos táteis, sonoros, olfativos e gustativos influenciam e

podem potencializar a criação cênica elaborada por pessoas cegas ou com baixa-visão.

Em linhas gerais, o Estímulo Composto se caracteriza por ser um conjunto de artefatos

que, cuidadosamente selecionados e justapostos em um invólucro, pode engajar aqueles que os

manipulam à atividade dramática, funcionando “como uma alavanca para iniciar e impulsionar o

processo” (CABRAL, 2006, p. 37). E, quando estes elementos se cruzam com os pensamentos e

a criatividade de quem os manipula, situações ficcionais e personagens passam a ser geradas. É,

assim, um processo criativo que se dá por meio de especulações, hipóteses e muita imaginação,

como compreende John Somers (1999), criador da proposta. Em nosso caso, esperávamos que o

3 Professor, Realizador e Pesquisador das Artes da Cena. Professor colaborador no curso de Licenciatura em Teatro,
da Faculdade de Artes do Paraná/Universidade Estadual do Paraná (FAP/UNESPAR) [2019-2021 | 2023-2025].
Doutor e Mestre em Artes da Cena pela Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP); especialista em
Psicomotricidade Educacional e em Processos didático-pedagógico para cursos na modalidade a distância; Bacharel
em Artes Cênicas (Interpretação Teatral) pela Universidade Estadual de Londrina (UEL) e licenciado em Artes e
Pedagogia. 
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Estímulo Composto agisse, ao mesmo tempo, como disparador ao ensino-aprendizagem da arte

teatral e que as materialidades sensórias, associadas a cada um dos artefatos que selecionamos,

propusessem diálogos frutíferos àquilo que Joana Belarmino (2004) nomeou de “mundividência

tátil”. Como a pesquisadora afirma, o pensar/perceber, dentro do não-ver, gera à pessoa cega um

outro modo de se relacionar com o mundo, que se dá em uma transação permanente entre o seu

corpo, o espaço e o que nele ocorre, [...] e onde comparecem, intercambiam e colaboram o canal

auditivo, o canal olfativo e todo o corpo tátil desse indivíduo, forjando um modo de

estar/perceber/codificar o mundo, o qual se acha em permanente mutação, atualização

(BELARMINO, 2004, p. 114). Por meio do Estímulo Composto, portanto, acreditávamos que

estaríamos considerando tanto as especificidades da arte teatral como as particularidades

inerentes às condições visuais do grupo que ensinava-aprendia-fazia teatro conosco.

Na FACE, nossos encontros ocorriam semanalmente e tinham duração diária de,

aproximadamente, uma hora e meia. Partimos, portanto, de uma metodologia qualitativa do tipo

Pesquisa-Ação que, por definição é um [...] tipo de pesquisa social com base empírica que é

concebida e realizada em estreita associação com uma ação ou com a resolução de um problema

coletivo e no qual os pesquisadores e os participantes representativos da situação ou do problema

estão envolvidos de modo cooperativo ou participativo (THIOLLENT, 1988, p. 15). Além de

dois professores, compunham o grupo quatro meninos e uma menina, cujas faixas etárias

variavam dos 12 aos 15 anos; ela, se tornou cega ao três; um dos meninos nasceu com

baixa-visão e se tornou cego aos doze – dois anos antes da sua participação nas nossas aulas; os

outros três eram baixa-visão, com distintas etiologias e percepções visuais. À época em que

nossos encontros foram iniciados, em março de 2022, nenhum dos cinco jovens possuía

experiências nesta linguagem artística.

Nosso pacote de Estímulos Compostos foi desenvolvido com elementos que buscavam

engajar, ao menos, duas modalidades sensoriais distintas, gerando expectativas e aguçando a

curiosidade dos participantes, sendo eles: um saco de organza, contendo sementes de cravo,

pimenta preta, camomila e canela; um frasco de vidro com ramos secos de cânfora, erva-doce e

camomila; um recipiente oco feito de argila, com formato de cálice; um ramo de flores secas; um

único guizo; uma pequena garrafa de vidro, cheia com um molho feito à base de pimenta; e um

recipiente de vidro contendo quatro pedras de argila.
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A inserção do Estímulo Composto em nossas práticas permeou quatro encontros. No

primeiro, os artefatos foram oferecidos aos participantes para que eles os avaliassem, buscando

identificar o que eram, o que significavam e qual personagem em potencial poderia ser sua dona.

No segundo, realizamos uma prática individual, cuja intenção era a de traduzir algumas das

características destes artefatos no corpo dos adolescentes. Para isso, deitados sobre colchonetes,

foi solicitado que o grupo sentisse os cheiros, ouvisse os sons e percebessem as texturas, dos

objetos que tinham em suas mãos, ao mesmo tempo que tentassem imaginar como seria o corpo

e os comportamentos dos donos de cada artefato. Com estas percepções, o grupo foi convidado a

levantar e caminhar pelo espaço, tentando reproduzir corporalmente a ideia que haviam

construído quando deitados.

No terceiro encontro, cada adolescente escolheu apenas um dos artefatos. De posse dele,

cada um deles definiu qual personagem seria, potencialmente, a sua dona. Isto feito, partimos

para uma série de improvisações, que buscavam desenvolver uma narrativa tendo como

disparadores os artefatos e as figuras dramáticas que eram suas donas. Baseando-nos nos Jogos

Teatrais (SPOLIN, 2001), fomos colocando estas figuras em uma miríade de circunstâncias, de

modo a permitir que o grupo pesquisasse ações, reações, gestos, comportamentos e vozes às suas

personagens. Por exemplo, como uma Rainha e seu Conselheiro se portam enquanto esperam um

ônibus? Quais ações um Cozinheiro e um Curandeiro desempenham quando estão presos dentro

do frigorífico real? No quarto encontro, retomamos cada uma das improvisações desenvolvidas

durante o ensaio anterior, aprimorando as situações criadas e suas personagens. Durante este

processo, fomos elegendo quais das cenas improvisadas mais chamavam nossas atenções, isto é,

quais delas eram as que estavam mais bem “resolvidas” dramaturgicamente. E, assim, um

pequeno texto dramático foi escrito, de modo colaborativo, por todo o grupo. Posteriormente,

este texto veio a se tornar a base literária da nossa montagem cênica, que ainda está sendo

ensaiada e cuja estreia está prevista para ocorrer em dezembro de 2022.

Como Elcie Masini (1994) vem sublinhando desde os anos 1990, todo processo

pedagógico que envolve pessoas com deficiência visual precisa ser pautado em seus referenciais

perceptivos. Caso contrário, corre-se o risco de que suas condições sensoriais sejam demarcadas

não como diferenças, mas como aspectos debilitantes e incapacitantes. Entretanto, os processos

de ensino-aprendizagem, em geral, tendem a ser definidos a partir de padrões adotados para os

videntes, tendo a visão como pressuposto ao conhecimento. Nossas experiências junto ao grupo

22



XII Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação 2023, Anais, Volume III, ISSN: 2764-9873

da FACE apontaram outros caminhos possíveis ao ensino-aprendizagem desta linguagem

artística. Destacando o Estímulo Composto como uma abordagem bastante harmoniosa ao

entendimento de Belarmino (2004), sobre a existência de uma mundividência tátil própria à

pessoa cega. Por envolver e permitir o tocar, o cheirar, o ouvir e o degustar, as materialidades dos

artefatos selecionados engajaram criativamente o grupo, tendo como disparadores às suas

imaginações suas próprias maneiras de perceber e se relacionar com o mundo. Ou seja, a

inserção dos artefatos em nossas aulas foi um recurso facilitador à elaboração física de

personagens, de ações e situações. Outrossim, percebemos que o Estímulo Composto engajou

criativamente o grupo da FACE em múltiplos aspectos, lhes ofereceram outros recursos e

informações que, ao se somarem às suas próprias imaginações, os ajudaram na elaboração das

suas figuras dramáticas e impulsionaram a criação cênica. Como estímulos externos e elementos

concretos, portanto, os artefatos se somavam com as referências que o grupo já possuía para lhes

propor e proporcionar outras, afins às suas mundividências táteis. Nesse sentido, o Estímulo

Composto se mostrou uma abordagem formativo-criativa capaz de, ao mesmo tempo, respeitar as

perspectivas sensoriais dos jovens cegos e as direcionar ao ensino-aprendizagem da arte teatral e

sua construção.
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NOSSAS HISTÓRIAS PELAS NOSSAS LENTES
Potencialização de saberes localizados por meio de atividades significativas na Oficina de

Teatro e Dança do Programa de Tempo Integral.

NUESTRAS HISTORIAS A TRAVÉS DE NUESTROS LENTES
Potenciación del conocimiento localizado a través de actividades significativas en el Taller de

Teatro y Danza del Programa Tiempo Completo

OUR STORIES THROUGH OUR LENSES
Enhancement of localized knowledge through meaningful activities in the Theater and Dance

Workshop of the Full Time Program
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Com o intuito de refletir sobre a possibilidade de experiências significativas de educação

no Programa de Tempo Integral, este trabalho apresenta um relato de experiência que discute a

produção de dois curta-metragens na Oficina de Teatro em duas escolas da zona rural (distritos

de Águas Claras e de Claudio Manoel) do município de Mariana, em Minas Gerais.

Diversas pesquisadoras e pesquisadores da educação têm refletido, problematizado as

questões que envolvem a Educação de Tempo Integral como política pública e como proposta de

aprendizagem, mas, como a produção é bastante diversa e nosso texto não visa contribuir para

este campo específico, não aprofundaremos na questão. Embora não possamos deixar de citar

essa discussão, pois ela é fundamental para entendermos o imaginário sobre a Educação de

Tempo Integral e assim dar base para nossa compreensão. Por isso, um frame.

4 Mestranda em Estudos do Lazer pelo Programa de Pós-graduação em Estudos do Lazer (PPGIEL/UFMG).
Licenciada em Teatro pela Escola de Belas Artes da UFMG (2015-2021). Possui experiência na atuação como atriz,
palhaça, dramaturga, professora de artes e produtora cultural. É monitora da Oficina de Teatro e Dança no Programa
de Tempo Integral da Prefeitura de Mariana.
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A Educação de Tempo Integral para o professor Antônio Sérgio Gonçalves necessita estar

em sintonia com a noção de Educação Integral. Para ele:

Só faz sentido pensar na ampliação da jornada escolar, ou seja, na implantação de
escolas de tempo integral, se considerarmos uma concepção de educação integral com a
perspectiva de que o horário expandido represente uma ampliação de oportunidades e
situações que promovam aprendizagens significativas e emancipadoras. (GONÇALVES,
2006, p.131)

Embora, lendo assim rapidamente pareçam a mesma coisa, os conceitos definem questões

diferentes: A Educação Integral diz respeito a uma formação multidimensional dos sujeitos

incluindo os aspectos intelectuais, sociais, emocionais, corporais e etc. A Educação de Tempo

Integral diz respeito à ampliação da jornada escolar, que de acordo com a Lei de Diretrizes e

Bases da Educação (BRASIL, 1996), pode ser estendida para sete horas diárias.

Ao contrário do imaginário coletivo que se tem sobre a Educação de Tempo Integral, o

seu objetivo não é deixar a criança o dia todo na escola para que seus responsáveis possam

trabalhar. Esse imaginário, infelizmente, perpetua uma noção de escola como um lugar de espera.

A espera para ir para casa. Ou a ideia de que só está ali porque não pode ficar sozinho, precisa

ser vigiado, alguém precisa ficar olhando, reiterando aquela velha noção de escola como um

espaço cerceador ou com a palavra utilizada por estudantes: Prisão.

É importante ressaltar que o imaginário não está fundamentado em nada[1]. As

experiências que os sujeitos têm muitas vezes passam a ser compreendidas por eles e elas como

uma realidade cotidiana sobre a questão. Um exemplo: Se uma escola X serve uma merenda que

para eles não é a ideal, cria-se um imaginário que merenda de escola pública é necessariamente

ruim. Assim como se a criança e o jovem, tem experiências escolares que estão pautadas em

controle, aprovação, competitividade, pouco ou nenhum significado do conteúdo para seu

cotidiano, o imaginário coletivo da escola passa a ser de fato de uma prisão.

Se a Educação de Tempo Integral está alinhada com o conceito de Educação Integral, a

comunidade escolar cada vez mais entenderá a escola como este espaço de criação, de

sociabilidade e de inventividade. O que podemos observar em parte das escolas públicas, em

termos de atividades significativas[2], é que muitas vezes partem especificamente de docente X

ou Y e destaca-se como uma algo especial, como se fosse um evento, quando seria muito mais
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valoroso, se as atividades significativas fossem fruto de um trabalho em rede de docentes,

supervisão, direção e estudantes, e não fosse realizado esporadicamente, mas que fosse cotidiano.

A partir desse problema gerador, realizamos um projeto no âmbito do Programa do

Tempo Integral no município de Mariana que consistiu na gravação de dois documentários.

Neste projeto, foi proposto que as crianças tivessem uma vivência mais próxima possível de uma

produção cinematográfica completa. Ou seja, elas participaram da decisão da temática,

escreveram o que nomeamos de roteiro colaborativo, filmaram, capturaram o som, atuaram e

entrevistaram os colegas e outros membros de sua comunidade.

Meu primeiro mês de trabalho como monitora de Oficina de Teatro e Dança nas escolas

dos distritos Águas Claras e Cláudio Manoel consistiu na realização de alguns jogos teatrais,

brincadeiras, rodas de conversa e canções que me possibilitaram conhecer melhor aquelas

crianças e seus repertórios culturais. Se tratando de crianças residentes da zona rural, a maioria

delas nunca havia ido ao cinema, assistido teatro ou espetáculos de dança ou visitado museus,

entretanto isso não significa que elas não tivessem acesso a outros bens culturais como filmes,

música, fotografias, folia, congado e outras manifestações culturais.

Além disso, as duas escolas, cada uma com suas especificidades, realizavam projetos

transversais que tinham como objetivo a valorização da comunidade local e o desenvolvimento

de um senso de pertencimento dos estudantes. Em Águas Claras, o projeto "Resgatando a

história da Celina Celia Gomes” trazia à tona a história da primeira professora da região que

daria nome à escola, as crianças participaram de roda de conversa com a neta da professora

Celina Celia e recitaram em um pequeno sarau aldravias escritas por ela.

Em Cláudio Manoel, a escola desenvolvia o projeto “Meu Olhar sobre Cláudio Manoel”,

nesse projeto as crianças realizaram uma oficina de fotografia, fotografaram o distrito e

escreveram aldravias sobre suas poesias, além de comporem uma música sobre o distrito junto ao

monitor da oficina de música e montaram uma exposição as fotografias e das aldravias criadas.

É importante ressaltar que a realização desses projetos nas escolas foi fundamental para

que pudéssemos desenvolver nossas atividades nas oficinas de teatro, que de certa forma, em

cada uma das escolas, deu seguimento aos objetivos desses projetos. Além disso, toda a equipe

escolar abraçou a proposta e assim como os projetos anteriores aconteceram de forma

transversal, o Nossas Histórias pelas Nossas Lentes também conseguiu um trabalho em rede com

as demais oficinas. Sem ter muita certeza ainda do que seria possível desenvolver com as
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crianças, no mês de outubro planejei uma sequência didática com a Contação de Histórias como

um conteúdo. Como a Contação de Histórias está muito ligada à tradição da oralidade, planejei

alguns exercícios teatrais e brincadeiras para que pudéssemos entender o conceito de tradição.

Além disso, utilizei um curta-metragem chamado “Disque Quilombola” (2016) que foi

compartilhado comigo por um colega, dessa forma tentei que a sequência didática contemplasse

a Abordagem Triangular proposta por Ana Mae Barbosa (2002): Contextualização, Apreciação e

Prática.

A realização desse projeto nos possibilitou compreensões acerca da potência do

Programa de Tempo Integral na produção de atividades complexas e sofisticadas e da

possibilidade de uma educação fincada na valorização do saber e da história das educandas e

educandos, e na utilização de uma linguagem artística, no caso, o cinema, que evidencie a

complexidade dos sujeitos envolvidos no projeto.

A Escola Municipal Celina Celia Gomes, do distrito de Águas Claras, produziu o curta

“Histórias de Saberes e Assombros de Águas Claras”. O filme retrata o cotidiano escolar das

crianças, por meio de filmagens das brincadeiras e do intercâmbio cultural com os estudantes

venezuelanos, além disso, as crianças também contaram as lendas locais e a história do

padroeiro, o que evidenciou a importância da oralidade no processo de construção da identidade

local.

A Escola Municipal Padre Antônio Gabriel de Carvalho, do distrito de Cláudio Manoel,

produziu o curta “Plantas que Curam”. O filme também retrata o cotidiano escolar, mas focou na

relação das crianças com os saberes tradicionais, especificamente, as plantas medicinais. As

crianças realizaram entrevistas com uma moradora da comunidade e exploraram por meio de

atividades sensitivas seus saberes sobre as plantas medicinais.

Retomo às problemáticas apresentadas no início deste texto: Escola como um espaço de

atividades significativas e mídias digitais como recurso para potencializar a experiência e não

nos afastar dela.

Seria uma de uma enorme presunção dizer que a partir desse momento as crianças usariam mais

os aplicativos de vídeo de outras formas. Eles continuam ali com a finalidade para a qual foram

criados.

A experiência do cinema-documentário foi uma das inúmeras possibilidades de

ressignificar o uso do aparelho celular, dando-lhe uma função mais significativa e mais
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“funcional” no cotidiano das crianças, colocando-o a favor das crianças e não as crianças como

consumidoras de pequenos vídeos. É possível conviver com as mídias digitais sem perder os

jogos e brincadeiras tradicionais. Isso não significa que temos que engolir a seco essas mídias,

mas ver como podemos misturá-las com outras coisas e torná-las palatáveis e agradáveis. Para

que tudo isso seja possível é necessário um tempo de reflexão, discussão e tentativa que não é o

tempo produtivista com o qual as escolas têm operado. Se as gestões conseguirem ouvir os

autores indígenas[3] com a mesma preocupação e engajamento que produzem murais e cartazes

sobre o “dia do índio”[4] para serem fotografados pelas famílias talvez possamos avançar nesse

ponto.
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A Poetnografia é uma noção metodológica de pesquisa que se organiza como um “pendulo

entre a realidade vivida e a criação artística” (SILVA; LIMA; 2021, p.13) fundamentada na

relação de alteridade entre artista pesquisadora e sujeitos da realidade pesquisada, o campo

vivido que, por sua vez, é compreendido como relação viva, estabelecida ética e politicamente

com seus interlocutores e/ou comunidades, nos seus fazeres individuais e coletivos. A

Poetnografia é ainda, uma noção metodológica comprometida com as poéticas afro-ameríndias e

com saberes tradicionais que permite aos artistas ressignificar e expressar artisticamente, as

afetações e compartilhamentos vivenciados em campo vivido.

Neste escrito, que refere a um recorte da pesquisa de mestrado intitulada Crianças em

Coletivo e práticas artísticas do Núcleo Coletivo 22: processos de aprender, criar e decolonizar

danças, terá como orientação metodológica as poetnografias, bem como alguns dos seus

dispositivos a exemplo do campo vivido que nesse caso, consiste em uma companhia artística -

Núcleo Coletivo 22- e suas práticas artísticas, a fim de subsidiar este movimento pendular entre

as práticas da companhia e a intervenção de vivencias de dança com um coletivo de crianças

para reinventar danças, ou seja, poetnografar.

Com o objetivo de aqui apresentar o Núcleo Coletivo 22, recorremos a diferentes textos já

6 Docente do Curso de Dança e do Programa de Pós-graduação em Artes da Cena-UFG, pesquisadora do Grupo de
Estudos Pesquisa e Investigação Cênica Núcleo Coletivo 22, Artista no Núcleo Coletivo 22, capoeirista do Projeto
de Capoeira Angola Águas de Menino. Diretora artística do Grupo de Dança Diversus.

5 Artista no Núcleo Coletivo 22, integrante do Grupo de Estudos Pesquisa e Investigação Cênica Núcleo Coletivo
22/NuPICC; Mestranda no Programa de Pós-graduação em Artes da Cena da Escola de Música Artes da Cênicas da
Universidade Federal de Goiás. Especialista em Pedagogias da Dança- Ceafi /PUC- GO; Licenciada em Educação
Física pela Universidade Federal do Ceará; Professora de Dança na Secretaria do Estado da Educação de Goiás.
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escritos por nós, integrantes da companhia ao longo de sua trajetória em seus portfólios

artísticos, projetos, redes sociais e ainda, considerando as nossas próprias impressões como

integrantes da cia. Assim, sintetizamos que ela pode ser compreendida como encontro de

artistas-pesquisadores que através da dança em profunda interação com a música e o teatro,

materializam suas inquietações e desejos em forma de arte, propondo-se a estudar e vivenciar as

performances tradicionais, as poéticas populares e afro-ameríndias, assim como compor

trabalhos artísticos a partir da construção de dramaturgias do corpo. Sob essa perspectiva, o

grupo atua com projetos envolvendo arte-educação e produção/realização de performances e

espetáculos desde 2001, quando nasce como um projeto de companhia.

Mesmo que nós, as duas autoras deste artigo, atuemos como integrantes da companhia há

muitos anos, relacionar-se com a mesma na perspectiva de campo vivido, na condição de artista

pesquisadora, mestranda e orientadora, nos exigiu uma nova orientação e (re)localização de onde

se olha, experimenta e questiona o campo vivido. Do lugar de discente, atenta às provocações e

pontos de vista decoloniais das artes da cena, passei a questionar o que estava considerando

como práticas artísticas da companhia, uma vez que o termo constava no título e constituía

inspiração desde o projeto de pesquisa. Ao compreender que evidenciar tais práticas teria

implicações substanciais na pesquisa, foi realizado um estado da arte como trieiro para

identificar as práticas artísticas do Núcleo Coletivo 22, o percurso integrou leitura e análise dos

escritos da companhia em nove (09) projetos aprovados e executados em editais de 2011 a 2022;

de seis (06) trabalhos acadêmicos de pesquisadoras que integram a companhia pesquisada; de

uma (01) entrevista com a diretora da companhia e de minhas percepções na experiência do

campo vivido, diálogos e reflexões com a orientadora.

Assim, foram identificadas como práticas artísticas presentes no cotidiano da companhia as

ações formativas, construção e manutenção do espaço, vídeo arte, pesquisa, criações em dança,

vivências em dança, música e teatro, espetáculos, eventos, performance, rodas, batuques

afro-brasileiros, vídeo performance, vídeo documentário, festas, rodas de conversa, circulação

em escolas, praças e rua. E ainda, metodologia de preparação corporal, dança contemporânea,

musicalidade, profissionalismo, investigação, noção de jogo, capoeira angola, trabalho coletivo,

pesquisas acadêmicas, instalação, espaço de formação artística, cultura popular afro-brasileira,

arte-educação, pesquisa in loco, confluência dança, teatro e música.
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As chaves de leituras que fundamentaram o (re)encontro tanto as práticas acima listadas

quanto as propostas partilhadas com as crianças em coletivo, são por sua vez:

espiritualidade/religiosidade;

coletividade;

celebração/festa;

poética afro- ameríndia e saberes tradicionais ;

centralidade do corpo;

lugar;

confluência entre dança, teatro e música.

As partilhas aconteceram em oito (08) encontros integrados ao projeto de extensão

Corpo, Cultura e Cidade: difusão e formação, vinculado à Faculdade de Educação Física e Dança

da Universidade Federal de Goiás e uma (01) visita ao espaço Águas de Menino

Os encontros foram batizados de CriaDanças e, em cada um deles eram incorporadas

propostas inspiradas nas práticas artísticas e chaves de leitura da companhia investigada,

associadas tanto a iniciativas provindas das crianças participantes, quanto as contribuições das

reflexões de autores e artistas como em CAMNITZER (2023) e LOPES (2021), sobre a relação

arte, educação, vivencias espaciais e, em BANIWA (2023) com seu experimento artístico

pedagógico - Escola Panapaná – questionando o entendimento de trabalho artístico.

Se os primeiros encontros com as crianças, subsidiadas pelas práticas artísticas do Núcleo

Coletivo 22, eram vivenciados como laboratórios de criação, ao longo do percurso essa certeza

foi se transformando em nova possibilidade instigada pelas reflexões dos autores acima citados,

que apontam o trabalho artístico para além de produtos e materialidades explicitas “desgastadas

pelo formalismo das apresentações e da busca do espetáculo” (CAMNITZER, 2023, p.34).

Assim, outras questões se apresentaram: Seriam os encontros CriaDanças um processo de

criação ou seriam cada um dos encontros já uma possibilidade de Poetnografia?

Talvez as perguntas ao invés de gerar repostas fechadas e definitivas, colaborem na

produção de espaços onde as crianças tenham resguardados e motivados seu direito de aprender,

de criar, de conhecer e, como produtoras de cultura, inventar novas realidades- em coletivo.
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Esta pesquisa pretende discutir como a utilização instrumental de jogos e brincadeiras na

formação de professores e professoras pode proporcionar uma atitude mais disponível, atenta,

flexível e criativa em sala de aula. Como a partir da sensibilização provocada pela ação inerente

à essas atividades, podem surgir reflexões críticas sobre a atuação docente. Para isso se sustenta

nas bases do pensamento de Paulo Freire sobre a educação, de Johan Huizinga sobre o jogo, e

propõe um caminho metodológico prático que leva em conta o exercício lúdico como um modo

ético de proceder, na medida em que, enquanto jogador/a, o professor e a professora se colocam

em certo pé de igualdade com os e as estudantes. Bem como estético, já que passam a

experimentar de outra maneira a relação com as formas de estar no espaço, no tempo, individual

e coletivamente. Deste modo, favorece-se uma relação mais horizontalizada e dialogal, que

potencializa o ensino aprendizagem e pode gerar uma maior integração no ambiente escolar. Para

tal, se faz necessário levantar a ideia de atitude, palavra que tem relação com o comportamento, a

tomada de posição, as respostas e ações que uma pessoa adota quando enfrenta as situações que

lhe ocorrem. Assim sendo, na função de educar, o professor e a professora lidam diariamente

com interações humanas, nas quais a comunicação importa em produção de sentido, fazendo

com que a sua atitude gere impacto sensível em seus alunos e alunas, o que, por sua vez, afetará

na relação de produção do conhecimento. Disso surge o interesse da presente pesquisa em lançar

mão dos jogos e brincadeiras como instrumentalização para propor uma forma diversa da
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convencional, em que no binômio professor-aluno, aquele transmite conhecimento a este, que o

recebe de modo passivo. Sendo por meio desse tipo de atividade aplicada, o professor e a

professora sejam capazes de atribuir valor a uma educação “Identificada com as condições de

nossa realidade. Realmente instrumental, porque integrada ao nosso tempo e ao nosso espaço e

levando o homem a refletir sobre sua ontológica vocação de ser sujeito.” (FREIRE, 1977, p.106).

A proposta de mudança para uma atitude de jogo ou lúdica questiona essa relação

preestabelecida em que o professor meramente transmite saberes ao estudante desprovido deles,

e poderá estabelecer uma forma de se relacionar que leve em consideração a participação

conjunta e coletiva de que pressupõe o jogo, aonde todos aqueles e aquelas participam da aula,

integrando ativamente o instante educacional de modo a propiciar um fluxo mais dinâmico no

ensino-aprendizagem. Mudar de atitude, diz respeito a colocar o exercício educacional sob uma

outra perspectiva, e para tal, de acordo com o que se entende aqui, é necessário mudar de atitude

corporal. E por corpo entende-se todo o conjunto psicofísico do ser humano, que cotidianamente

conserva uma tendência de ser levado à manutenção do repouso e do pouco gasto energético.

Tomando por referência as palavras de FREIRE, (1977, p.43) “o animal é essencialmente um ser

da acomodação e do ajustamento, o homem o é da criação. A sua grande luta vem sendo, através

dos tempos, a de superar fatores que o fazem acomodado ou ajustado.”. Ou seja, o que se

pretende aqui, é justamente através do desempenho e do gasto energético extra cotidiano, chamar

atenção para o “aqui e agora” produzido no estado de jogo. A partir dessas ideias é possível crer

que o jogo é capaz de instrumentalizar a formação de professores, ao passo que eles e elas na

ação proposta pelo lúdico, experimentam organicamente uma postura diversa da convencional,

transformando o seu olhar sobre os e as estudantes. Que de posse da compreensão ética que o

jogar pressupõe, deixam de perceber os e as estudantes como meros recipientes em que

conteúdos sejam despejados. Que pelo próprio agir, surgem contradições, e por meio desse outro

modo de estar e se comportar, sejam capazes de notar mais oportunidades de abordagens

pedagógicas que produzam impactos coletivos e individuais em fluxo constante e vivo. Nesse

sentido, jogar/brincar possibilita o estimulo à criatividade, à relação interpessoal, à tomada de

decisões que envolvem ética e a criticidade, já que propicia a possibilidade de observar o fato

concreto e modificá-lo, o que, no meu modo de pensar, tem relação estreita com o que a

educação deve(ria) ser. Conforme leciona Luckesi a ludicidade traz de novo é o fato de que o ser

humano, quando age ludicamente, vivencia uma experiência plena. Com isso, queremos dizer
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que, na vivência de uma atividade lúdica, cada um de nós está pleno, inteiro nesse momento, ao

tempo em que aprende o significado desse estado de ânimo; então, cada um de nós se utiliza da

atenção plena (...). Enquanto estamos participando verdadeiramente de uma atividade lúdica, não

há lugar, na nossa experiência, para qualquer outra coisa além dessa própria atividade. Não há

divisão. Estamos inteiros, plenos, flexíveis, alegres, saudáveis. (LUCKESI, 2020) Com base

nisso, ao vivenciar atividades lúdicas, o professor e professora, passa a dotar-se de recursos

potentes no sentido de estimular alegria e entusiasmo com quem trabalha, pela sua própria

experiência. E para isso, são propostas atividades em que são estimulados os sentidos (audição,

visão, tato, por exemplo), a fim de que a partir dessa sensibilização se abra espaço de diálogo

sobre as sensações e de como isso faz (ou não) diferença no exercício educacional. Portanto, a

ideia que move o trabalho em tela, é investigar uma práxis que viabilize a experiência lúdica por

meio de práticas de brincadeiras, jogos e jogos teatrais, e também lance questionamentos de

ordem filosófica com relação a isso, a fim de estabelecer reflexões sobre a atuação professoral.
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Este resumo tem como objetivo apresentar e analisar as práticas realizadas na escola com

estudantes do ensino médio, tendo como eixo conector das práticas corporais a composição

improvisada em dança. Escolho a junção de composição + improvisação para afirmar que, para

além de ser uma ação de perceber-se acontecendo em relação ao ambiente há uma atenção à

poética e estética que se dá na relação com o público, tornando esse modo de improvisar um

trabalho artístico . Essas aulas de dança fazem parte da disciplina de artes ofertada no primeiro8

ano do ensino técnico integrado ao ensino médio do Instituto Federal de Goiás, com alunos entre

14 e 15 anos.

Na aula de dança, foi selecionado como introdução às pesquisas corporais e trabalho de

consciência do movimento o estudo dos ossos, o toque físico no corpo do outro e experimentação

prática criativa com base na ossatura. Para essa experimentação foi um desafio não propor

sequências coreográficas prontas (que é uma expectativa dos discentes quando se fala em aula de

dança), mas sim provocações de experimentação mais livre e sem técnica de movimento

definida. O incentivo à autonomia e criação do próprio movimento provoca o estudante a sair de

um lugar de reprodução e repetição, já bem estabelecido no ensino de outras áreas do

conhecimento, principalmente das disciplinas lógico-racionais. Nesse sentido, as práticas com

um enfoque mais sinestésico e menos em reprodução de passos, permite ao estudante

8 Outros termos utilizados para a composição improvisada em dança são improviso cênico; dramaturgia em tempo
presente; composição em tempo real, entre outros.

7 Artista, pesquisadora e professora em dança. Doutoranda pela Pós-Graduação em Artes da Cena na UNICAMP. É
mestre em Artes Cênicas pela Universidade Federal de Uberlândia e bacharel em Dança pela UFU. 
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“desenvolver uma relação ativa e consciente de si por meio de processos de percepção,

conquistando assim uma autonomia e autorregulação, em seus aspectos físico, psíquico e

emocional” (MILLER, 2014, p.102). A auto-observação e a sensibilização dos sentidos do

próprio corpo, como por exemplo, a sensação da textura da pele, o reconhecimento do tamanho

dos ossos e das amplitudes articulares, os confortos e desconfortos gerados pelo proximidade das

peles e o cuidado sobre como tocar diferentes partes do corpo de outra pessoa, foram princípios

de ensino-aprendizagem para a iniciar os estudos da improvisação em dança. Segundo Patricia

Chavarelli (2021) um trabalho de improvisação em dança com crianças pressupõe um

desenvolvimento de uma atitude atencional receptiva, em que “deve-se trabalhar também a

percepção de si e do próprio movimento, para que o processo de improvisar surja da porosidade

que a pessoa provoca em si, se deixando afetar pelas relações (subjetivas e concretas) que

estabelece com seu entorno” (CHAVARELLI, 2021, p. 172).

O jogo de improvisação, com regras e roteiros mais definidos, são gatilhos para acionar

uma atenção de proposição criativa. A união da ideia de jogo junto à uma abordagem somática,

mais interessada na estesia e menos na competição e execução de uma tarefa, contribui para esse

estado de atitude atencional receptiva apontada por Chavarelli (2021). Nesse sentido,

direcionamentos como regras de jogo se tornam uma forma de afunilar as múltiplas

possibilidades de criação do corpo em movimento, dando ferramentas para improvisação de

forma mais lúdica e respeitando a autonomia de cada pessoa. Além disso, o trabalho com os

ossos ofereceu uma materialidade sensitiva e imagética mais palpável no cotidiano dos

estudantes, uma vez que esse conteúdo é estudado em outras disciplinas como ciências no ensino

fundamental e biologia no ensino médio. Pela perspectiva do sistema somático Body-mind

Cetering™ (BMC) os ossos são a base da locomoção, geradores do movimento no espaço.9

Segundo Patrícia Caetano, a partir do sistema ósseo “a mente se torna estruturalmente

organizada, providenciando terreno de suporte para os pensamentos, o alavancar das ideias, ou

espaços entre as ideias para a articulação e o entendimento das relações entre elas” CAETANO,

2012, p. 191). Esse entendimento de estruturação, suporte e movimento no espaço colaboram no

entendimento de uma improvisação que não é fazer qualquer coisa, um laissez-faire.

9 O BMC™ é uma abordagem somática desenvolvido pela estadunidense Bonnie Bainbridge Cohen, que visa a
experiência baseada “na corporalização e aplicação de princípios de anatomia, fisiologia e desenvolvimento,
utilizando movimento, toque, voz e mente” (BODY-MIND, 2023)
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Assim, se mover a partir do osso e das articulações foi um modo de introdução à

improvisação e criação sem o direcionamento de uma sequência coreográfica. Um segundo

momento, e foco de análise desse texto, foi trabalhar e pensar de forma coletiva o que seria uma

improvisação como composição. Isso significou, pensar dentro de um âmbito estético a criação

de uma cena em dança. Junto aos estudantes foram elencadas três principais conceitos-chaves

sobre os modos de compor, que são: composição por igualdade; composição por contraposição; e

composição por ocupação de espaço. Além desse primeiro diálogo, foi apresentada a obra do

artista Willi Dorner intitulada Bodies in urban Spaces, como forma de discutir sobre composição

entre corpos e em diferentes espaços, público e privado. Nesta obra, a complexidade das

posições corporais, aparentemente impossíveis de serem sustentadas, causou um impacto visual

marcante, despertando nos estudantes uma mistura de curiosidade e determinação. Essa reação

gerou um intenso desejo de vivenciar pessoalmente essas composições desafiadoras. Foi

proposto que eles utilizassem a ideia dos fatores de composição (igualdade, oposição e ocupação

de espaço) para criar formas no espaço, tanto em sala de aula quanto no espaço da escola.

Outra referência de composição utilizada foram os Tunning Score de Lisa Nelson, com a

prática denominada Single Image score que é um exercício de duas entradas e uma saída para a10

criação de uma imagem em composição. Na prática com os adolescentes a proposta foi adaptada

e seguiu as seguintes regras: 1 – a nossa intenção é criar uma imagem em composição; 2 – Só

pode entrar uma pessoa por vez; 3 – cada pessoa escolhe uma forma no espaço que dialogue com

a imagem em composição, utilizando os princípios de igualdade, oposição e ocupação de espaço;

4 – uma vez escolhida a forma, deve-se permanecer nessa posição até a entrada da última pessoa

do grupo. Esse jogo foi um tipo de trabalho da ativação de uma atenção receptiva. Era preciso

esperar os corpos se organizarem no espaço, perceber as mudanças na composição a cada nova

entrada de uma pessoa, esperar o tempo de entrada de cada um, escolher a forma no espaço que

irá ficar e identificar os sentidos possíveis da criação. Nesse sentido, escolher implica decidir o

que está ou não em cena, excluindo milhares de possibilidades de relação e de movimento,

priorizando a escolha de uma proposição. Segundo Leonardo Harispe (2014) “Um alto estado de

10 Para saber mais sobre os Tunning Score acesse o texto: Experiencias con los Tuning Scores de Lisa Nelson:
"Jugando en la red invisible” de Carmen Pereiro Numer (2012). Disponível em:
https://docs.google.com/document/d/1yXtCovAlzcYghlvzl5crFAuF8OY8S2WebVXuqQX_nyo/edit. Acesso em: 17
jul. 23.
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atenção acompanha a tarefa das escolhas”. Fazer combinados prévios junto aos estudantes, além

de apresentar imagens visuais, direcionou as práticas de improvisação e permitiu maior liberdade

de criação, autonomia e comunicação entre os corpos sem a necessidade da fala durante a

improvisação. Os estudantes se mostraram mais interessados e confortáveis de estar em cena

improvisando quando sabiam as regras do jogo.
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O ato performático “Como olha para mim?” ganhou vida por intermédio das pesquisas

em dança impulsionadas no ano de 2019, baseadas na metodologia de trabalho do Projeto de

Extensão da UFG do Grupo de Dança Dançando com a diferença: arte, inclusão e comunidade,

atual Grupo de Dança Diversus, Goiânia-GO, em parceria com o Grupo Dançando com a

Diferença (GDD), de Portugal, dirigido por Henrique Amoedo. O Grupo de Dança Diversus é

constituído por pessoas com e sem deficiência, com característica inclusiva, que abrange a

diversidade de pessoas. O encontro dos artistas da performance nasce de uma experiência da

artista criadora Luana Katielly como plateia do espetáculo de dança “ENDLESS”, dirigido por

Henrique Amoedo em parceria com o projeto citado, o qual contou também com a participação

do artista João Victor, seu parceiro de criação e cena. Desse encontro, a performance “Como olha

para mim?”, cujo objetivo foi a busca pelo autoconhecimento, surge das inquietações dos

performers no decorrer de suas experiências dentro do Grupo de Dança Diversus. Nesse grupo,

eles se apresentam como Pessoas Com Deficiência (PcD) que encontram dificuldades e desafios

no seu primeiro contato com a dança a partir do questionamento feito em aulas do grupo “como

você olha para mim?. Esse questionamento foi explorado por um período nas aulas do grupo, o

13 Docente do Curso de Dança e do Programa de Pós graduação em Artes da Cena da UFG, membro do Grupo de
Pesquisa e Investigação cênica Núcleo Coletivo 22 e diretora artística do Grupo de Dança Diversus.

12 Discente do Programa de Pós-graduação em Artes da Cena- EMAC UFG, Bailarina do Grupo de Dança Diversus.

11 Discente do Curso de Licenciatura em Teatro EMAC. UFG, Bailarino do Grupo de Dança Diversus.
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qual foi trazido pela diretora e professora Marlini Dorneles, que, ao participar do ImPulsTanzme,

em Viena/Áustria, no ano de 2018, realizou um workshop com o artista e coreógrafo Jess Curtis

e a artista e coreógrafa Claire Cunningham. Esta vivência teve como tema disparador partituras

e questões abordadas na performance “Como você olha para mim hoje à noite” – desenvolvida e

realizada por esses artistas com a colaboração do filósofo da percepção, Alva Noë. Curtis e

Cunningham apresentaram uma investigação, por meio de diferentes linguagens, de como a

diferença, enfatizada na fisicalidade e na experiência vivida, pode moldar e é moldada pela

maneira como construímos nossas percepções. Esse workshop foi acessível a pessoas de diversas

fisicalidades, ou seja, pessoas com e sem deficiência. As questões disparadas após essas

vivências corporais individuais e coletivas foram: como nós olhamos? Como nos permitimos ser

vistos? Como nossos movimentos e fisicalidades influenciam a maneira como percebemos o

mundo ao nosso redor? Podemos aprender a nos perceber de maneira diferente?

Já em Goiânia, a diretora começou a trabalhar essas questões, articulando com outras que

já permeavam a trajetória dos trabalhos do projeto de extensão de dança, como: o que nos une e

o que nos diferencia? Como podemos nos reconhecer nas diferenças? Isso porque o grupo de

dança Diversus vem pesquisando as dimensões do corpo e o processo dinâmico de investigar a si

e ao outro, que se (re)conhece e se (re)descobre no outro dançante.

Nesse contexto, os artistas Luana Katielly e João Victor se descobrem em suas

necessidades e desenvolvem um olhar para si mesmos e, consequentemente, buscam

compreender as suas relações com o grupo a partir do conhecimento do outro no compartilhar do

mesmo espaço dançante. Eles somam assim as suas experiências em teatro e percepção de um

semestre em dança na criação da performance “Como olha para mim?”, atribuindo-lhe elementos

do teatro e da dança. Ambos os corpos criadores e que performam “Como olha para mim?”

possuem diferenças que são aguçadas no exercício de alteridade, pois Luana Katielly, no aspecto

físico, desperta dificuldades motoras por possuir movimentos involuntários no lado direito do

seu corpo, caracterizando como processo de Hemidistonia, o que, segundo ela, dificulta a sua

vontade e proximidade em ver seu corpo dançando, e João Victor Frazão com alteridade

intelectual, a qual exige, no seu primeiro contato com a dança, uma adaptação junto com a

linguagem. Ambos os corpos criadores buscaram no trabalho metodologias que pudessem

dialogar com as suas aprendizagens no teatro e na dança como soma para o processo criativo que

exige um autoconhecimento a partir das suas identidades PcDs. Sendo assim, Luana Katielly, ao
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assistir ao espetáculo ENDLESS juntamente com uma amiga, cuja diferença é visual, percebe

que ela mesma, sem ver, compreende o que está sendo proposto no palco. Luana Katielly, ao

indagá-la sobre sua percepção, ela esclarece que ver é diferente de enxergar. Com base na

resposta obtida da sua amiga, a relevância da performance “Como olha para mim?” vem, através

dos anseios sobre a dança que abraça os artistas criadores com suas alteridades, promover o

diálogo criativo em torno da distinção entre ver e enxergar, proporcionando aos artistas criadores

e ao seu público um autoconhecimento e aceitação em torno das diversidades que nos constituem

em sociedade, através também da busca por respostas acerca da diferença entre ver e enxergar

um do outro.

Apesar de tudo parecer estar organizado e a prática já estar na nossa memória corporal,

era notável a nossa insegurança ao pensarmos como faríamos para dançar aqueles elementos.

Surge então a ideia de trazer a nossa insegurança para dentro do trabalho, com o nosso conflito

nos levando à percepção do jogo. Diante disso, decidimos que houvesse em cena: um só jogador

e sua sombra, que denotaria o fator da insegurança, estabelecendo, assim, que João Victor seria o

jogador e Luana Katielly, a sua sombra. Conforme Cohen (2002, p. 45), “o trabalho do artista de

performance é basicamente um trabalho humanista, visando libertar o homem de suas amarras

condicionantes, e a arte, dos lugares comuns impostos pelo sistema [...]”. Estava claro que nossas

amarras se constituíam desde conhecer o projeto até estender a nossa relação de estranhamento,

desconforto, ao aproximarmos de nossos colegas, denotando a ambos os conflitos perceptivos,

imbuídos de reflexões que traziam consigo a indagação de quem seria eu.

Desse modo, ficou estabelecido que nosso objetivo cênico seria provocar um

reconhecimento de si, usando o espelho do outro. Diz Cohen (2002, p. 45) que “[...] a

performance trabalha ritualmente as questões existenciais básicas [...]”. Fica claro que a nossa

busca de compreender nossos “traumas” é construída em vivências que delegam a nossa

existência, pautadas por construções sociais que ora lhe afirmam e por conseguinte lhe excluem,

ora lhe dão poder de fala, e num fluxo contínuo podem instigar o calar-se, e levam a uma

percepção cega de si mesmo. Isso porque essas construções apontam para definições prontas, as

quais são acatadas pelo homem no calor da sua necessidade “obrigatória” de se ver enquadrado

por padrões que ditam uma “igualdade”, em que as alteridades são ignoradas e cobradas como

uma “diferença”, rotuladas por preconceitos, achismos, negativando, assim, o seu potencial como
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humano. “A performance é basicamente uma arte de intervenção, modificadora, que visa causar

uma transformação no receptor [...]” (COHEN, 2002, p. 45-46).

Por fim, é nessa perspectiva que propomos nos aventurar com esta performance, visto que

o processo de criação foi estabelecido mediante alguns parâmetros que se constituem na prática

de exercícios percebidos/experienciados por nós em aula. Sentamos então no primeiro momento

e discutimos sobre quais movimentações gostaríamos de trabalhar e, consequentemente, teríamos

de esquecer o texto já criado para que não influenciasse na criação de jogos e partituras

corporais. Assim, achamos de extrema importância trazer: o jogo do olhar, o jogo das cadeiras,

as pausas fotográficas, passos de dança que trouxessem referências ao bailar. Nesse caso,

optamos pela valsa, pois, a nosso ver, ela trazia um corpo presente, elegante e consciente de si

mesmo, porém, uma valsa ao ritmo de uma das sonoridades presentes no espetáculo

“ENDLESS”.

Encontramo-nos no fluxo e na potência do ser-sendo-com-o-outro (ARAÚJO, 2008).

Embalados pela perspectiva do pensamento pós-colonial, ganhamos fôlego e outros contornos

reflexivos a partir do exercício da alteridade. Os autores e autoras deste escrito experimentaram,

sem hierarquias, tanto a escrita acadêmica quanto o processo criativo do trabalho “Como você

olha pra mim?”, um processo de educação de si, na escuta do outro.

Desse modo, foi provocado um diálogo entre a impossibilidade e o fazer-cênico deste corpo

com deficiência, refletindo e denunciando o não poder de todos os corpos e, ao mesmo tempo,

subvertendo o lugar da dança e do humano (TEIXEIRA, 2021). Ainda foi questionado o lugar do

outro, o outro em mim, e perguntando com seus próprios corpos: como você olha para mim?
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O processo de Drama 2.170 foi uma experiência que envolveu a participação de cinco

crianças entre 9 e 12 anos de idade. Guiadas pela orientação de Júlia Leão, essas crianças, que já

haviam participado de oficinas de teatro, aceitaram integrar um processo de pesquisa de mestrado

da mesma, com o tema "RPG, Drama e Teatro com crianças". Inspirado por referências

cinematográficas e literárias estilo cyberpunk, steampunk, apocalípticas e pós apocalípticas como

"The Walking Dead", "Mad Max - Estrada da Fúria" e "As Ruínas", o processo explorou a fusão

entre a abordagem do RPG e o Drama, estimulando o aprendizado prazeroso e criativo.

Inicialmente os encontros aconteciam nas salas da Universidade Federal de Uberlândia - UFU e

depois passaram a ser ao redor do campus, por uma necessidade da narrativa.

Ao longo de seis encontros e uma visita de campo, os participantes mergulharam em um

contexto ficcional distópico pós-apocalíptico, no ano de 2.170 onde o mundo, onde o mundo fora

dividido em quatro distritos e fora afetado por uma pandemia misteriosa causada por um vírus

desconhecido que causou extremas mudanças físicas e mentais aos infectados e não se sabia nada

sobre o vírus de fato, como era a sua transmissão e como curá-la. Tais distritos eram regidos por

14 Júlia Leão Graduada do Curso de Teatro da Universidade Federal de Uberlândia (UFU), Mestranda no Curso De
Artes Cênicas da Universidade Federal de Uberlândia (UFU), e graduada no curso complementar pedagógico na
Claretiano. Já atuou nos grupos: Coletivo Teatro de Viés, Devaneio Coletivo e Grupo Guerra de Teatro e Trupe
Trifásica, ex-bolsista-pesquisadora JR CNPQ com a linha de pesquisa: Drama e Cyber Processo e
ex-bolsista-pesquisadora CNPQ com a linha de pesquisa: O empoderamento da palhaçaria feminina em Uberlândia
foi produtora do MINAS Encontro de Mulheres Palhaças de Uberlândia. E trabalhou como professora de crianças e
adultos na escola livre Trupe de Truões. Atualmente pesquisa sobre a infância, RPG (role playing game) e
abordagem do Drama.
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um opressor chamado por todos de: O GRANDE. Após todos os desastres causados em

decorrência do vírus desconhecido, sobrou pouco da realidade que era conhecida, o planeta foi

infestado por pessoas infectadas, que foram nomeadas ERRÁTICOS.

No meio do caos que se instaurou sem nenhum apoio governamental, surgiu uma

esperança dentro dessa distopia: uma cientista chamada Kalíope, uma jovem pesquisadora que

estava ilhada longe do caos dos erráticos, procurando a cura para o vírus, e mesmo sendo

ameaçada pelo governo opressor conseguiu, de forma clandestina, exibir em aparelhos de

televisão e rádios para todos os distritos um pedido de ajuda para que outros cientistas se

juntassem a ela com o propósito de encontrarem uma cura e antídoto para o vírus.

A narrativa se construiu e avançou ao longo dos seis encontros, nos quais as crianças

participantes vivenciaram a perspectiva de drama e RPG e a partir disso, esses encontros foram

desenvolvidos como episódios, cada um deles pensados a fim de desenvolver o drama com as

crianças. É importante dizer que algumas crianças dentro do processo já haviam jogado RPG de

mesa antes, e outras não, mas que durante todo o processo, foram apresentados e conversados o

conceito do role-playing game e a abordagem do Drama.Os episódios foram construídos a partir

do encontro anterior, para que os acontecimentos pudessem fazer sentido dentro do contexto

ficcional que havia sido colocado no primeiro episódio.

Nos próximos momentos, o foco se volta para a evolução da narrativa, personagens, suas

interações e desafios, construídas com base nas estratégias de jogo do RPG e convenções

dramáticas, com o objetivo de aproximação entre os dois.

1 – O INÍCIO:

Os participantes receberam um vídeo da cientista Kaliope pedindo ajuda e depois

assistiram a outro onde foram apresentados aos distritos, cada um com o seu distrito. Eles

prepararam suas malas em um jogo popular de “Eu fui a feira” adaptado para “Eu vou pra ilha” e

embarcaram em uma jornada para a ilha desconhecida onde a cientista estava. No caminho,

houve uma fuga dos erráticos com os jogos populares "pega-pega" e “pique-esconde”.

Em um momento fora da narrativa , as crianças tiveram um tempo para pensar em seus

personagens, e para isso foi utilizado a convenção CÍRCULO DA VIDA (NEELANDS e

GOODE, pg 10, 2001). Essa prática de construção de personagem conversou com a prática de

FICHA DE PERSONAGEM do RPG, pois nelas era possível, de alguma forma, fazer a

construção de um personagem. No caso do RPG, o personagem era necessário para que o jogo
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acontecesse, já no Drama não, mas como tínhamos a proposta de usar a abordagem do drama e o

RPG, a observação se tornou válida.

No meio do caminho, os especialistas encontraram um Centro de Treinamento e

decidiram passar um tempo por lá, um lugar seguro. Ali, cada criança se apresentou como seu

personagem e compartilhou informações sobre seu distrito. Aconteceu uma VISITA GUIADA

(NEELANDS e GOODE, pg 18, 2001) e em seguida a escolha dos seus atributos, estratégia do

RPG que eram características que definiam habilidades, características físicas, mentais e sociais

do personagem dentro do universo do jogo.

2 – TREINAMENTO:

Uma nova pessoa chegou ao centro de treinamento com informações de Kaliope. As

crianças participaram de jogos de treinamento em grupo, como "contar até 10" e "marinheiros de

uma perna só", enquanto desenvolviam suas habilidades individualmente, cada criança se portava

de uma forma, praticando as habilidades de luta, mecânica, produção de armas etc. Depois do

treinamento, receberam um mapa para seguir até o laboratório secreto.

3 - O CAMINHO:

Foi proposto um FÓRUM TEATRO (NEELANDS e GOODE, pg 59, 2001), dois

personagens entraram em uma situação de enfrentamento, onde cada um colocou a sua versão

dos fatos (nesse caso, os personagens tiveram que conversar sobre a lealdade deles com a missão,

pois houve um momento de desconfiança um do outro no episódio anterior) e um teve que

convencer o outro disso.

As crianças seguiram o mapa e enfrentaram desafios narrativos e empecilhos criados pela

professora Júlia durante a jornada para o laboratório secreto. O sistema de fichas numéricas de

um a dez foi usado para avaliar as ações dos participantes. Ao chegarem ao laboratório de

Kaliope, encontraram pistas sobre a invasão que ocorreu anteriormente e decidiram prosseguir

com o plano.

4 - TENTATIVAS PARA SALVAR OMUNDO:

Antes de acontecer esse episódio, em um dia durante a semana, os participantes foram

convidados a fazer uma visita guiada a um laboratório na Rede de Laboratórios Multiusuários

(RELAM), no Campus Umuarama da Universidade Federal de Uberlândia e foram

46



XII Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação 2023, Anais, Volume III, ISSN: 2764-9873

acompanhados por uma estagiária de Biomedicina, na ocasião. Em um primeiro momento foram

levados a um dos laboratórios onde realmente eram produzidas as vacinas, e as crianças se

mostraram muito à vontade naquele espaço, curiosas e questionadoras sobre todos os

equipamentos que estavam no local, fazendo anotações em seus diários de bordo e também

tirando dúvidas sobre ideias que já tinham sobre o assunto.

No episódio, os especialistas finalmente conseguiram entrar no laboratório, e ao entrar no

espaço os cientistas perceberam que ele estava completamente destruído e tomado por alguns

erráticos, a missão era conseguir exterminar os erráticos presentes e organizar o laboratório

novamente, checar se as amostras em que a cientista Kaliope estavam a salvas. Alguns

participantes consertaram instrumentos e materiais quebrados enquanto outros ficaram de guarda

esperando a cientista Kaliope, quando a mesma apareceu, falou sobre como estava trabalhando

todo esse tempo, sobre a falta de apoio do governo, falta de verba e sobre as perdas que já teve

nesse tempo de infecção.

Em seu papel de professora personagem, instigou a criarem um plano bem elaborado, e a

trabalharem na cura, usando o que sabiam de fórmulas e materiais que tinham disponíveis no

espaço, os participantes encontraram: tubos de ensaio, água, corante, seringas de plástico, luvas,

vinagre, bicarbonato de sódio. Juntos, eles trabalharam em um antídoto e também em uma

vacina de prevenção ao vírus dos erráticos.

5 – FASE DE TESTE

No episódio anterior, todas as crianças conseguiram produzir uma amostra, uma vacina e

antídoto, em seguida, os cientistas foram para a fase de teste: procuraram por erráticos em todo

perímetro onde estavam, ao encontrar, usaram seringas para atingi-los. Todos os antídotos

funcionaram, um especialista se voluntariou para testar a vacina, e também funcionou. Ao final,

se acolheram em um novo esconderijo e lá conversaram sobre como iriam parar o governo

genocida, O GRANDE, e em como alcançar os erráticos contaminados com os antídotos e os

sobreviventes com as vacinas.

6 – O RECOMEÇO

Tivemos um salto onde se passaram meses, os cientistas produziram muitas doses de

vacina e antídotos, conseguiram reunir outros não infectados e montaram um plano para

conseguir chegar até o Palácio dos Grandes, assim que invadiram, invadiram o canal mundial de

televisão e anunciaram as vacinas, pedindo que todos os sobreviventes de outros distritos fossem
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até a capital para serem vacinados, construíram uma máquina com uma enorme mangueira com o

líquido do antídoto para poderem salvar o maior número de erráticos possível. Durante a invasão

ao Palácio dos Grandes, foi ateado fogo no lugar e infelizmente, a cientista Kaliope não

conseguiu sair á salvo, para se despedirem, os cientistas batizaram a vacina contra os erráticos de

Kali70 e fizeram todo o possível para produzir e vacinar todos que apareciam pedindo ajuda.

Através do envolvimento de crianças em uma experiência envolvente que combinou

Drama e RPG, o processo de Drama 2.170 proporcionou um aprendizado prazeroso e criativo,

estimulando o senso crítico e analítico, enquanto conduzia os participantes por um mundo

distópico em busca da cura para um vírus misterioso.

Referências:

NEELANDS, Jonothan. Tony, GOODE. Structuring Drama Work: A handbook of available

forms in theatre and drama. 2000.
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GRUPO DE TRABALHO
PROCESSOS CRIATIVOS E
AUTOBIOGRÁFICOS NA
VISUALIDADE E NA
PERFORMANCE
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“As Folhas, como Mulheres, se modificam”: Bordados em suportes não-convencionais no
contexto de três fazeres femininos.

Palavras-chave: Fazeres manuais femininos; Bordado; Emily Dickinson.

“The Leaves, like Women, interchange”: Non-conventional embroidery mediums in the
context of three women and their handmade works.
Palavras-chave: Handmade works; Embroidery; Emily Dickinson.

“Las Hojas, como las Mujeres, cambian”: Bordados sobre soportes no convencionales en
el contexto de tres prácticas femeninas.

Palabras clave: Artesanía femenina; Bordado; Emily Dickinson.

Maria Clara da Silveira Cabral15
mcsc1201@gmail.com

Minha intenção inicial para essa pesquisa era ter o bordado exposto de forma que não

fosse convencional, ou seja, não em um suporte têxtil onde a linha interviria em um tecido.

Esse tipo de trabalho que nomeei como “bordados em suportes não convencionais”, ganhou

meu interesse durante o período pandêmico, quando comecei a desenvolver essa técnica.

Coincidência ou não, o bordado tem sua origem nesse mesmo ambiente doméstico. Neste

mesmo momento foi quando tive meu primeiro contato com a obra de Emily Dickinson, parte

importante dessa pesquisa.

A minha relação com o bordado surge por volta dos meus 5 anos de idade quando

minha avó me orienta em um bordado no bastidor. Ao longo da minha vida, as linhas e agulhas

eram algo tão ordinário no meu cotidiano que eu não imaginava que era possível incorporá-las

dentro da direção de arte. A relação da minha avó com essa arte também se torna objeto de

estudo.

Minha avó e Emily Dickinson apesar de terem um contexto histórico e geográfico

muito distantes, ambas realizavam fazeres com as mãos. Considerando esse recorte, percebi

que também era parte importante desta pesquisa pois além de bordar, agora pesquisava.

15 Bacharela em Direção de Arte pela Universidade Federal de Goiás em 2023
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Objetivo geral

Utilizar o bordado em algum suporte não convencional para criar uma narrativa que

relacionasse os fazeres manuais meus, de minha avó e de Emily Dickinson, sempre

reconhecendo o bordado como uma arte historicamente feminina.

Metodologia

A parte prática da pesquisa se divide em três etapas para melhor organização e

entendimento. Sendo a primeira, a pesquisa de campo onde eu coleto informações, como:

relatos de minha avó, objetos guardados em seus armários, poemas de Emily Dickinson e sua

vida. A segunda etapa se resume a organizar essas informações que recolhi, listando os objetos

que encontrei ou grifando os poemas que considerava relevantes dentro da pesquisa. Após

organizados, criei relações entre essas informações com uma maior facilidade. A terceira e

última etapa é quando a partir dessas relações que criei, interfiro com a linha e agulha em cinco

objetos encontrados dando novos significados a eles.

Apesar de apresentar em etapas, muitas delas ocorreram de forma simultânea. Houve

momentos em que ainda estava na pesquisa de campo mas já estava criando relações entre as

informações e objetos que encontrei. Em outros momentos, eu já estava na etapa de

intervenção mas enquanto bordava também construía novas relações.

Ao pesquisar os poemas de Dickinson com o recorte de fazeres manuais em mente,

encontrei o primeiro verso de um de seus poemas: “The Leaves, like Women, interchange”, que

traduzi como “As folhas, como Mulheres, se modificam”. Através desse verso consegui

perceber e entender a narrativa que estava prestes a criar, uma que mencionasse a história do

bordado e a entendendo como uma arte realizada por mãos femininas.

O ensino do bordado do brasil teve início nos colégios religiosos e não por coincidência

foi neste mesmo ambiente que minha avó aprendeu essa arte. Entre os séculos XIX e XX a

grade curricular brasileira era dividida por gênero, tendo como principal diferencial as aulas de

bordado no currículo feminino. No artigo “O bordado como ferramenta educacional no Brasil

entre os séculos XIX e XX” deixa bem claro as intenções do ensino desta prática manual:

“Bordar era uma ferramenta que auxiliava a mulher a ocupar o tempo ocioso, a se
dedicar à decoração e ordenação do espaço doméstico, além de expressar o seu recato,
cuidado, silêncio e submissão.” (PEREIRA e TRINCHÃO, 2021, p. 25)
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O problema do ensino do bordado não estava somente no gestual de quem o realizava

(considerando que para bordar é necessário que a cabeça de quem borda esteja baixa), também

era imposto a essas mulheres que seus bordados tivessem uma aparência delicada. Essas

imposições eram um espelho do ideal de feminilidade da época. Enquanto a temática dos riscos

bordados se limitavam apenas a traços de caráter ornamental ou figuras botânicas, deixando

bem claro que não havia a intenção de estimular a criatividade dessas mulheres e sim

doutriná-las. Após entender todas essas problemáticas que os trabalhos com agulha carregam

em sua história, tomei a decisão de ir contra esses valores que eram impostos, o que refletiria

no estilo dos bordados, estes, não seriam delicados.

Além de pesquisar a obra e a vida de Emily Dickinson e a história do bordado, também

realizei uma pesquisa de campo nos armários de minha avó, onde fui em busca de itens

relacionados aos fazeres manuais que ela realizava: o bordado, costura e a culinária. Para

encontrar objetos que fizessem sentido dentro da pesquisa, estabeleci um recorte que se

restringia a objetos que haviam sido bordados por ela ou ao menos registros deles. Me

questionar perguntas como: “de quando data esse objeto?” ou “qual sua finalidade?” e “o que

ele representava na época e o que esse objeto representa hoje?” facilitou a construção de

relações entre os objetos e informações coletadas. Dentre vários objetos, escolhi cinco deles

para intervir com a linha, os quais relato o processo a seguir.

Começo pela capa da revista Marie Claire. Os bordados são realizados apenas nas

palavras presentes nas manchetes que não faziam sentido dentro da pesquisa, eu as rasuro,

deixando apenas as palavras que considerava relevantes. O exemplar escolhido é do mês e ano

de meu nascimento e é o único objeto que tem relação direta a mim e quando o observo entre

os outros, ele me parece não se encaixar. Apesar disso, vejo essa intervenção como um

processo visto que foi a que mais me demandou tempo. Foi um momento no qual pensei muito,

enquanto bordava, sobre a pesquisa e quais rumos ela tomaria. O ato de pensar é algo muito

presente quando se borda.

O segundo objeto que intervenho com a linha são os nove manuscritos com indicações

de costura escritos em papel vegetal denominados como “Lições” por minha avó. Neles juntei

referências variadas da pesquisa, em exemplo, poemas de Emily Dickinson, a frase de um livro

na qual a autora Parker (2010) diz: “Saber a história do bordado é saber a história das

mulheres” e o modo de fazer expresso em uma frase retirada de uma receita manuscrita por

minha avó: “levar ao fogo baixo até desprender do fundo da panela”.
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Figura 1: Exemplar da revista Marie Claire com intervenção de bordado. Acervo pessoal.
Figura 2: Lições de costura em papel vegetal bordadas. Acervo pessoal.

O forro que minha avó bordou no colégio religioso em que estudou foi o terceiro item que

usei como suporte para intervir. Decidi não romper com a ideia de que os bordados deveriam

ser delicados para não contrastar com o bordado já existente. Bordei apenas a palavra

“natureza”, que poderia ser referente a natureza humana, que estaria sendo restringida, ou ao

sentido botânico, considerando a ornamentação já existente no forro.
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Figura 3: Detalhe do forro bordado interferido com a palavra “natureza”. Acervo pessoal.

O molde de costura da revista alemã Burda se assemelhava muito a um mapa, seguindo

essa linha de raciocínio, o utilizei como um suporte para desenhar o caminho da minha casa até

a casa da minha avó com o bordado. No mapa tenho como ponto de referência árvores que

encontro no caminho, representadas por seu nome popular e nome científico, o que remeteria

ao herbário de Emily Dickinson.

O último item que intervenho é a gravata que minha avó usou de uniforme no colégio

religioso que frequentava. A gravata, que seria um símbolo de repressão, mesmo pelo fato de

ser usada com o intuito de uniformizar. Após a intervenção ela se torna algo singular, trazendo

um novo significado. Nela bordei um poema de Dickinson no qual também trago minha

tradução própria em seguida:

“They shut me up in Prose –

As when a little Girl

They put me in the Closet –

Because they liked me “still” –” (...)

“Eles me calam em Prosa –

Como quando era uma Menina

Me colocam em um Armário –

Porque gostam de mim “quieta” –” (...)
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Figura 4: Molde de costura bordado com linha vermelha. Acervo pessoal.
Figura 5: Gravata bordada. Acervo pessoal.

Conclusão

Nesta pesquisa, trago uma arte que tem sua origem no ambiente doméstico para o

contexto acadêmico como uma tentativa de rompimento dos estereótipos que os cercam. A

direção de arte se manifesta como uma curadoria, como quando escolho quais objetos fazem ou

não sentido dentro da pesquisa. Ela também se mostra presente em todas escolhas sejam elas

em escolhas estéticas, em exemplo, quando decido que os bordados não seriam delicados ou na

forma que apresento a narrativa: o bordado em suportes que não são convencionais.

Ressalto a importância dos registros durante o processo pois sem eles não seria possível

relatar as informações que recolhi. Devo lembrar que a documentação também é um fazer

manual, que neste caso, é essencial para a pesquisa.
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Entre Corpos e Fios: a técnica do Shibari em cena

Between Bodies and strings: the Shibari technique on the scene

Entre cuerpos e hilos: la técnica del shibari en escena
Palavras-chave: Corpo. Shibari. Performance.

Gabriela Conceição da Silva16

Pedro Paulo Galdino Vitorino Dias17

Clarice da Silva Costa18

Este trabalho é resultado parcial de uma pesquisa, ainda em curso, iniciada em 2019 sobre o

corpo feminino e a técnica do Shibari com resultado um performático. Problematiza-se assuntos

que afetam o corpo feminino em diálogo com as fases performativas de Lygia Clark e Hélio de

Oiticica, artistas plásticos com obras que utilizavam o corpo como elemento da materialização do

visual. Para Hélio Oiticica (1972), o processo criativo procura ressaltar o vivencial, demostrando

que o fazer artístico se encontra no caminho e não no resultado, a focar primordialmente nas

possibilidades múltiplas do processo. Para isso utilizamos o conceito de totalidades ambientais,

estudando o espaço em que ocorre a produção, superando uma arte de cunho representacional.

Oiticica estuda também as experiências artísticas vivenciais centradas no corpo, com base na

bidimensionalidade da pintura para discutir o espaço e a interação do indivíduo com o meio.

Utilizamos estes caminhos em nossa relação com os fios, as cordas, nossa principal companheira

cênica. Tratamos as cordas como companheiras, em estado de composição com nossos corpos.

Como metodologia, apoiamo-nos na autoetnografia, ao buscarmos na trajetória de cada autor

elementos afetivos em relação aos diversos fios imagéticos e palpáveis que nos transpassaram.

Além de nos guiarmos pelos estudos da performance e das corporeidades.

18 Professora efetiva do curso de Teatro Licenciatura da Universidade Federal de Goiás (UFG), diretora do
Grupo de Pesquisa Teatro Ludos.

17 Ator, professor e pesquisador teatral, Mestre em Artes da Cena pela Universidade Federal de Goiás (UFG),
Especialista em Linguagem Cultura e Ensino pela Universidade Estadual de Goiás (UEG), membro do Grupo de
Pesquisa Teatro Ludos (UFG).

16 Bacharel em Direção de Arte pela Universidade Federal de Goiás (UFG), iluminadora, performer, pesquisadora
das Artes da Cena, membro do Grupo de Pesquisa Teatro Ludos (UFG).
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A noção de sujeito aqui utilizada pela autoetnografia pressupõe a complexidade

e singularidade do self como somatória e acúmulo de múltiplas pertenças e

experiências passadas decorrentes de sua singular trajetória de 26 identificações

com diferentes grupos socioculturais, memórias e tradições – obrigada também a

uma reflexão sobre suas implicações para a produção de conhecimento (...).

(VERSIANI, 2005, p. 23)

Buscou-se discutir o lugar em que o corpo do performer e a performance ocupa no espaço cênico

contemporâneo. Partindo da premissa de que a performance é o laboratório do corpo, é a arte da

cena voltada ao seu material primário, o corpo, é também o questionamento da finitude deste

corpo, de seus limites e do seu papel social. O corpo do performer é seu material de trabalho, é a

matéria bruta a ser lapidada.

Como resultado parcial foi produzida uma performance baseada na prática de amarração

denominada de Shibari. Shibari é um verbo japonês que traduzido significa amarrar ou ligar. Esta

técnica era utilizada como forma de imobilizar as pessoas, principalmente em contexto de

guerras, pois era possível obter total controle sobre o corpo do inimigo. Ao passar do tempo, esta

técnica também começou a ser utilizada em práticas sexuais, potencializando o prazer.

O Shibari, neste trabalho, foi uma proposta feita aos performers pela orientadora como uma

técnica que poderia ser agregada cenicamente na construção da relação do corpo feminino sendo

amarrado pelo corpo masculino. Trabalhamos com as seguintes provocações: o desejo entre os

corpos, a violência contra o corpo feminino e a dominação física e psicológica masculina.

O corpo nos define como seres viventes, como um corpo biológico, como seres humanos. Mas, o

corpo também possui camadas além do estado natural como a cultura, ela molda, condiciona e dá

sentido aos corpos. Portanto, o fazer performático e o campo cênico trazem à tona nossa

humanidade. Expor o corpo nesse fazer artístico é se colocar em exposição, não tendo ali uma

quarta parede de um palco italiano, uma trama dramática, com personagens e textos

extremamente complexos para nos esconder, somos nós por nós, vulneráveis a interação do

público, as variações dos diferentes espaços cênicos, expostos aos mais diversificados tipos de
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olhares.
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Uma carta para meu querido gato: Anúbis
Palavras-chave: Correspondência; Animais de estimação; Performance Arte; Montagem; Cotidiano

A letter to my dear cat: Anubis
Keywords: Correspondence; Pets; Performance Art; Assembly; Daily

Una carta a mi querido gato: Anubis
Palabras-clave: Correspondencia; Mascotas; Arte de Actuación; Asamblea; Día a día

Bruna Mazzotti19

bruna_mq@live.com

Anápolis, 19 e 20 de julho de 2023

Querido gatito,

Introduzo esta carta lhe dizendo: obrigada. Principalmente por ter escolhido o jardim aqui de

casa, em janeiro de 2021, para miar aos prantos. Será que você se lembra? Tinhas mais ou menos

uns três meses de idade. Se você pudesse falar, aposto que teria, de alguma forma, dito: “É pra cá

que a Bruna vai se mudar? Porque se for eu também quero!” – risos. Eu ainda não morava aqui,

mas meu namorado sim. Ele olhou da janela e te avistou, foi correndo te receber. Incrivelmente,

você deixou ser pego pelas mãos dele: em tantos anos cuidando de gatos, o José nunca tinha

visto um filhote aceitar isso – jamais! Até com os felinos que ele já convivia há anos, hoje seus

irmãos – Loki, Rá, Sophia e Elza –, esse gesto, de pegar no colo, é um tanto difícil algumas

vezes. Mas você... é excepcional, né? Ama um colinho.

Então eu vim parar aqui: te conheci na mesma época em que o Zé estava fazendo os preparativos

para sua saúde como: a castração, bem como as testagens e vacinas contra FILV e FELV.

19 Artista visual e professora de Artes. Doutoranda na linha Poéticas Artísticas e Processos de Criação, por meio do
Programa de Pós-graduação em Arte e Cultura Visual, Faculdade de Artes Visuais, Universidade Federal de Goiás
(PPGACV/FAV/UFG), bolsista CAPES. Mestra em Artes Visuais (PPGAV/EBA/UFRJ). Integrante do Núcleo de
Práticas Artísticas Autobiográficas (NuPAA/FAV/UFG/CNPq). E-mail: bruna_mq@live.com. Lattes ID:
http://lattes.cnpq.br/1733193693488731.
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Pensávamos que não haveria espaço, nem dinheiro, para mais um gato. A princípio, ele ia te

colocar para adoção depois desses procedimentos, mas duas coisas aconteceram... Primeiro, você

foi crescendo e ficando cada vez mais ligado comigo: escalava as minhas costas, deitava sobre

mim, esfregava em meus pés e tornozelos para deixar seu cheiro, miava em um tom de “por

favor” e só parava de miar quando – adivinha – eu te pegava no colo. Coisa que você faz até

hoje, né? Principalmente pelas manhãs. Acredito que é seu jeitinho de dizer “bom dia”... Aí, com

todo esses carinhos eu fui sendo muito conquistada por você, mas, ao mesmo tempo lamentando:

era até dificil pensar em uma despedida. Em segundo lugar, pouco tempo depois, muito

felizmente, a pessoa que tinha combinado adotar você nos deu um perdido: desde então estamos

contigo. Imagine só meu alívio e felicidades quando foi confirmado que ficarias conosco: deve

ser da mesma equivalência de satisfação quando você come aqueles petiscos. Onde comem

quatro gatos, comem cinco – certo?

Figura 1: você filhote, em seu primeiro dia aqui em casa: 8 de fev. 2021. Foto: José Loures. Acervo da autora.

A energia que você tinha – e ainda tem, embora um pouco mais modesta – era enorme: mordia

nossos pés à noite, caçava todos os insetos que via, ficava atento aos passarinhos pela janela,
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procurava lugares para se camuflar, fundia-se com as sombras, escalava minhas costas sem pedir

licença, corria atrás dos seus irmãos que nem um doido, tentava comer qualquer coisa que se

parecesse com uma cobrinha: dos fios de tênis até arames para embalagens. Não é à toa que te

chamamos de “capetilson” – he he he.20

É incrível como, após tudo isso, você dorme – como um anjo. Dorme sobre nossa cama, nosso

sofá, nos livros da estante, nos ninhos que fizemos para vocês... Gosto mesmo é quando você

adormece – ou pula – sobre o meu colo enquanto estou estudando. Passei, então, desde 2022, a

registrar quando esse momento acontece. Veja:

Figura 2. Anúbis e Bruna Mazzotti. O trono da fera. Performance para a câmera [fotografia] e montagem.

2022-atual. Acervo da autora.

O Programa Performativo que delineei para fazer esse trabalho foi o seguinte: 1) Caso o Anúbis21

deite sobre minhas pernas enquanto eu estiver estudando...; 2) Abrir uma reunião instantânea no

Google Meet; 3) Fazer uma captura de tela.

Realizo essas etapas a fim de registrar seu crescimento. Ou, quem sabe, ver até quando você

continua a ter esse hábito. Afinal, sou uma artista que costuma trabalhar com meus companheiros

de vida – o namorado, familiares, amigos – mas foi a primeira vez em que pude realizar um

trabalho interespécie . Então, por isso também, muito obrigada! Sabe, meu gatito, eu vejo nessas22

22 Significa a relação dos humanos com outras espécies. Os animais são “a fonte promissora de apoio e suporte

21 Meu bem, esse é um termo de Eleonora Fabião (2013), entendido como: o enunciado de uma performance, uma
iniciativa para a realização da ação, um procedimento para composições, estratégias para práticas. É um desejo, um
querer. Aposto que você programa aquelas algazarras às 3 da manhã para ter certeza de que não morremos e só
estamos dormindo; ou, quem sabe, para reivindicar sua alimentação – e confirmar que não esquecemos.

20 Você reconhece quando te chamo pelo nome: logo olha para mim. Mas, sabes bem também, todos os seus outros
apelidos: Núbis, Noob, Bubúbis, Belzebu, Catiroto, Demônio – ô bixinho esperto.
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fotografias, duas posturas: a sua, na maioria das vezes relaxado, em contraste com a minha,

rígida. Quando interrompo minhas leituras e-ou escritos para contemplar e registrar sua presença

diante de mim, ocorre alívio. Você me compensa. Tenho tanto a aprender contigo... Amo você

um montão, meu xuxu!

Nesse trabalho em questão, gosto de pensar que a tomada de decisão – iniciativa – para o registro

das fotos é, antes de tudo, sua. E, às vezes, você até me dribla: mal tenho tempo de entrar na

videoconferência e capturar a tela – porque você sai vazado para o chão. Assim, esse trabalho

acontece mediante a condição da sua permanência no meu colo – às vezes passageira, às vezes

demorada.

Aliás: naveguei pelo Museu da Pessoa, em busca de realizar uma curadoria de imagens. Não

conseguia me decidir sobre o tema, até que você deitou em meu colo e fui influenciada para fazer

uma coleção chamada “Miau” . Lá, um contraste: quando gatos são desenhados por crianças,23

geralmente, eles estão sobre e sob diferentes locais – ao chão, em telhados, em muros, em mesas;

entretanto, quando seus tutores tiram uma foto com seus respectivos gatitos, o bichano, inúmeras

vezes, posa no colo – como um bebê.

Figura 3. Captura de tela do site do Museu da Pessoa: uma parte da coleção “Miau”.

23 Disponível em: https://museudapessoa.org/colecao-detalhe/?id=1426. Acesso em: 20 jul. 2023.

social aos seus cuidadores” (ALVES; STEYER, 2019, p. 137) – com isso, vocês, nossos companheiros geram
“sensação de bem-estar e são importantes fatores de proteção ao desenvolvimento humano” (ibid.). Das coisas que
conseguimos prover para você e seus irmãos – além da sensação boa do conforto quentinho de nossa casa, a caixa de
areia para as necessidades e, é claro, a comida – o que mais vocês também amam? Porque meu humor muda de
imediato quando você pisca lentamente para mim.
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Aí, Bubúbis, fui curiosa procurar outras artistas que fizeram trabalhos colaborativos com gatos.

Uma vez, Laura Lima, abriu a exposição individual “Ágafo”, na cidade do Rio de Janeiro,

primeiramente para a visita de gatos – apenas após passados 5 dias, humanos puderam estar entre

as obras . Outro exemplo é a pesquisa da croata Ivana Filip (2022, p. 385) onde informa, em seu24

resumo: “A autora, ao observar uma comunidade de gatos que andam livres na rua, cocriou uma

série de comunicações interespécies e experimentos utópicos com humanos e gatos” – um25

exemplo disso é o trabalho Freeroaming (2020).26

Há processos artísticos que não se desenvolvem se não forem em equipe (SALLES, 2017) – o

que é, justamente, o nosso caso. Pois colocamos diante de nós as “possibilidades expressivas e

lúdicas” (ibid., p. 159) do seu corpo em relação ao meu e vice-versa. Enquadrar e registrar essas

imagens que se apresentam ao longo de nossa convivência juntos, em atos de repetição, talvez,

seja sobre entender a nossa vida juntos como obra – como Guerreiro (2011) coloca.

Opa! Enquanto escrevo esta linha te vejo chegando, emitindo um som – agudo – que soa como

uma pergunta: “hmmmm?”. Você acabou de deitar em meu colo outra vez. Aqui cabe mais um

registro para a coleção do nosso trabalho:

26 https://ivanafilip.com/project/freeroaming-2020/?lang=en. Acesso em: 20 jul. 2023.

25 Traduzi de: “The author, while observing a community of free-roaming cats, co-created a series of interspecies
communication and utopian experiments with humans and cats.” (FILIP, 2022, p. 385)

24 https://casavogue.globo.com/Colunas/Gemada/noticia/2015/08/laura-lima-solta-os-gatos-na-galeria.html. Acesso
em: 20 jul. 2023.
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Figura 4. Captura de tela. 20 jul. 2023. Acervo da autora.
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Corpos-Vozes: As Batalhas Do Slam Poesia

Bodies-Voices: The Battles of Slam Poetry

Cuerpos-Voces: las batallas del Slam Poetry

Glenda Bárbara de Sousa Costa. glenda.sousac@gmail.com27

Orientação: Drª Maria Ângela de Ambrosia P. Machado. maria_angela_ambrosis@ufg.br28

Palavras-chave: Slam Poesia; Corporeidade; Oralidade; Performance; Escrevivência.

Palabras clave: Slam Poetry; Corporalidad; Oralidad; Performance; Escritura.

Keywords: Slam Poetry; Corporeality; Orality; Performance; Writing.

INTRODUÇÃO: O presente trabalho tem como objetivo apresentar a pesquisa em

desenvolvimento no curso de Pós-graduação em Artes da Cena na Escola de Música e Artes

Cênicas da UFG, sob orientação da professora Drª Maria Ângela de Ambrosia P. Machado. O

estudo consiste em descrever e analisar as performances do Slam Poesia e de seu contexto

sociocultural. O Slam Poesia é um movimento poético iniciado em Chicago nos anos 80, o

idealizador, Marc Kelly Smith, viu a competição como ferramenta para envolver o público nos

saraus poéticos, dessa forma, os assuntos abordados nos poemas recebem total atenção, bem

como suas performances, porque influenciam diretamente as notas dos jurados. As regras das

batalhas são simples: poesias autorais de até 3 minutos, sem som de fundo, a/o poeta não pode

usar figurino, cenário ou instrumentos musicais, geralmente os jurados são escolhidos entre o

público presente, ganha a competição quem conseguir a maior nota.

O slam poesia ou batalha de poesia falada, é um fenômeno que tem se expandido em vários

países, inclusive no Brasil. O primeiro slam que se tem registro no Brasil, é datado de 2008, o

ZAP! Slam - Zona Autônoma da Palavra, em São Paulo, organizado pela artista e pesquisadora

Roberta Estrela D’Alva juntamente com o Núcleo Bartolomeu de Depoimentos. A partir de então

as batalhas de poesia vem crescendo e em 2019 haviam cerca de 200 slams espalhados pelo país.

Ao longo dos anos de, 2020 e 2021 por conta da pandemia e as necessidades de isolamento,

apenas alguns slams conseguiram manter as batalhas de forma remota.

28Professora associada da Escola de Música e Artes Cênicas da Universidade Federal de Goiás. Pós-doutorado em
Artes da Cena junto a Universidade Estadual de Campinas - Instituto de Artes; Doutora e mestre em Comunicação e
Semiótica pela Pontifícia Universidade Católica de São Paulo.

27Licenciada em Letras/Português pelo IFG (Instituto Federal de Educação, Ciência e Tecnologia de Goiás),
mestranda em Artes da Cena na Escola de Música e Artes Cênicas e pesquisadora associada ao LAPIAC - Grupo de
Pesquisa Interdisciplinar em Artes da Cena da UFG.
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OBJETIVO: Pretende-se analisar como a performance das/os poetas do slam contribuem para a

transmissão do discurso e o envolvimento do público. Aprofundando os estudos a respeito da

criação e do desenvolvimento do slam enquanto movimento poético, busca-se afinidades com

movimentos populares brasileiros como o Repente, o Maracatu, entre outros.

Explorar pesquisas voltadas para o estudo da corporeidade, vocalidade e performance para

melhor fundamento de análise das entrevistas a serem feitas com poetas dos slams poesia de

Goiânia e São Paulo. Por fim, com base em entrevistas, reportagens, documentários e podcasts

que tragam a perspectiva dos poetas/poetisas na relação com o público, planeja-se estudar e

comparar os vídeos das performances dos slammers e como se diferenciam da experiência

presencial.

METODOLÓGICA: Para o desenvolvimento da pesquisa será preciso compreender

integralmente a natureza poética e a potência das performances do slam poesia, desde a

corporeidade e a vocalidade e como se manifestam na prática. Para tanto, pretende-se aprofundar

os estudos nas obras de Paul Zumthor (1915-1995), que se dedicou ao estudo da poesia enquanto

ação vocal; Introdução à Poesia Oral (1997), A Letra e a Voz (1993) e Performance, Recepção,

Leitura (1993).

“Teatralidade, performatividade e representação são termos que vão além das categorias
tradicionais, situando-nos diante de outras práticas representacionais que já não
podemos categorizar na concepção de teatro ou encenação; práticas que, diversas vezes,
estão dirigidas para a ação política e não buscam definir-se como artísticas. [...]”
(CABALLERO, 2010, p.15).

Como a principal base da pesquisa é a análise das performances, pretende-se aprofundar o

conceito apresentado por Ileana Diéguez Caballero e buscar diálogos com o olhar que Judith

Butler tem a respeito da performatividade. Por fim, complementando as definições que serão

norteadoras nos estudos, recorreremos à escrevivência, termo originado a partir das obras

literárias da autora brasileira Conceição Evaristo. Dessa forma, reconhecendo o slam poesia

como um movimento cultural que se constrói a partir das subjetividades das/os poetas e demais

envolvidos, utilizaremos tais noções para explorar a ambientação, relação e conexão que se

estabelece entre os slammers e o público.

Com o desejo de explorar de maneira ampla o que o slam poesia nos oferece enquanto

movimento poético, será feita uma pesquisa de campo para um contato direto com a

manifestação, as/os poetas, a equipe de organização e o público, do qual a pesquisadora fará
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parte. Em um primeiro momento, pretende-se acompanhar as batalhas do slam poesia que

acontecem na Região Metropolitana de Goiânia. Esse contato também visa buscar poetas goianos

para serem entrevistados. Na Região Metropolitana de Goiânia, o slam que ocorre de forma mais

frequente é o Slam Falatu, propõe-se a observação e análise de tais batalhas goianas.

Em um segundo momento, como o objetivo é também acompanhar algumas batalhas do Slam da

Guilhermina e o Slam Resistência, que acontecem respectivamente, na última sexta-feira e na

primeira segunda-feira do mês, um intervalo de tempo que auxilia no trabalho de campo, além

disso, ambos acontecem em São Paulo.

O contato com os slams de São Paulo também objetiva buscar poetas para as entrevistas. Na

sequência, os dados, registros e anotações feitos serão analisados para, então, ser feita a

comparação com alguns vídeos de batalhas online, que ainda serão selecionados.

CONCLUSÃO: A presente pesquisa está em andamento no Programa de Pós-graduação em

Artes da Cena da EMAC-UFG (Escola de Música e Artes Cênicas), sob orientação da professora

Drª Maria Ângela de Ambrosia P. Machado.
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Performar o nome que falta

Palavras-chave: Nome; Lugar; Direito; Prática Artística Autobiográfica

Performing the missing name

Keywords: Name; Place; Law; Autobiographical Artistic Practice

Performar el nombre que falta

Palabras clave: Nombre; Lugar; Ley; Práctica Artística Autobiográfica

Manoela dos Anjos Afonso Rodrigues29

Lise Sepúlvida Costa Póvoa França30

Desci as escadas dos fundos, queria ver a matinha, sentir o sol. Maria estava lá entre varais,

vestia verde. Estendia peças pequenas, calcinhas, meias, panos. Tão bonita. Há tempos não a via

e quis fazer o seu retrato – Não, não, não, estou feia! Ela já tinha puxado uma toalha, enrolou-a

na cabeça e performou seu desaparecimento. Tentou sumir diante dos meus olhos enquanto ria e

dançava para escapar à captura. E eu ali, espantada com o corpo brincante de minha mãe, minha

querida Baubo – Você é uma artista!, continuei a fotografá-la. Rodou, rodou, rodou e moveu

imagens em mim.

Eu ainda me chamava Manoela dos Anjos Afonso e assinava MAAfonso. Ela, Maria Aparecida

Rodrigues, assinava MAR. Lembro de como pegava na caneta para assinar tarefas, boletins e

bilhetes da escola. Meus olhos de menina acompanhavam sua mão a desenhar um M redooondo

que se estruturava em três movimentos espiralados abertos. Depois, vinha o A, o quarto

movimento que continuava o ritmo daquela espiral. A assinatura só parava na perna do R.

Embora eu não pudesse perceber que relações minha mãe poderia ter com as águas salgadas,

achava bonito ela reivindicar para si uma assinatura que evoca o mar. – Tenho saudade do mato,

dizia, às vezes. Quem sabe era o seu mar um mundo inteiro de água doce? Hoje ela conta que

30 Advogada feminista, mãe e ativista pelo combate à violência de gênero no Judiciário. Pós-graduada em Advocacia
Feminista e Direito das Mulheres, especialista em Direito e Processo Tributário, Pesquisadora e Professora
Assistente de Coordenação do Grupo de Pesquisa em Direito das Mulheres - Violência de Gênero, Feminismos e
Direito das Famílias (LAEJU BA), Assessora Jurídica do Coletivo Medéia (UFV MG) e Coordenadora Regional
Nordeste do IBPEA. Email: lisecostapovoa@hotmail.com

29 Professora da Faculdade de Artes Visuais da Universidade Federal de Goiás. Professora Permanente do Programa
de Pós-Graduação em Arte e Cultura Visual, vinculada à linha de pesquisa Poéticas Artísticas e Processos de
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acrescentou um S ao MAR, o que resultou em MARS, planeta vermelho que rege o seu signo,

ascendente e lua: todos em áries.

Quando trouxe o sobrenome de minha mãe para o meu nome, passei a me chamar Manoela dos

Anjos Afonso Rodrigues. Na nova assinatura, coloquei o R no final: MAAR. Quando mostrei a

nova certidão de nascimento à Maria, ela me disse, à mesa de jantar: – Finalmente eu existo

nesta família! Notei que MAAR é anagrama de AMAR e aprendi que o amor repara: uma,

porque enxerga, presta atenção; outra, porque insiste no refazimento de caminhos que merecem

retratação. O amor da reparação, embora tardia, fez Maria aparecer no nome da filha

primogênita, quarenta anos depois. Em minha assinatura, Maria se faz Aparecida no movimento

que dei à letra que presentifica o sobrenome Rodrigues. O M é gesto meu, traço da arquiteta que

um dia desejei ter sido. As duas letras A emulam o traço firme, em pico – fálico – de meu pai. E

o R é isto: ensaio da aparição de todo o lado materno invisível da nossa família – é por isso que

termino a assinatura alongando cada vez mais a sua perna.

Em 7 de dezembro de 2016, recorri ao grupo do Facebook Indique Uma Mana em Goiás para

pedir indicações de uma advogada cível atuante em Goiânia que tivesse experiência em

retificação de registro civil. Após contato virtual, a advogada Lise Póvoa produziu uma peça

jurídica inspiradora que destaca a importância da visibilidade do nome materno na constituição

do nome de toda pessoa. No dia 8 de março de 2017, Dia Internacional da Mulher, Lise

protocolou a ação junto ao Tribunal de Justiça do Estado de Goiás. A ação foi julgada

favoravelmente e, a partir do dia 2 de maio de 2017, passei a assinar MAAR. Lise e eu seguimos

dialogando, reparando quem é que falta em nosso nome num país oriundo da violência colonial.

Compreendemos o nome como um lugar formado por inúmeras histórias ainda por contar.

O processo jurídico tramitou entre dezembro de 2016 e dezembro de 2017 e a autoetnografia

colaborativa (Chang; Ngunjiri; Hernandez, 2012) nos serviu como estímulo à pesquisa e criação,

permitindo que trabalhássemos juntas a partir de dados autobiográficos que se expandem e

abrem espaço para tratar de um fenômeno sociocultural mais amplo que diz respeito à

constituição do nome das mulheres na sociedade brasileira.
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Figura 1. Lise Sepúlvida Costa Póvoa França e Manoela dos Anjos Afonso Rodrigues, O nome como lugar. Ação
realizada no evento Ponto de Origem, organizado pelo grupo de pesquisa Núcleo de Práticas Artísticas

Autobiográficas, 2017. Local: Evoé Café, Goiânia. Acervo pessoal.

A seguir, compartilhamos parte da conversa que fomos tecendo ao longo desta ação – artística e

jurídica:

M (Manoela) - Como foi para você trabalhar neste processo?

L (Lise) - Foi transformador e gratificante. Ao longo do estudo para fazer a ação, me deparei

com muitas dúvidas e reflexões que me levaram a modificar não só pensamentos, mas também

coisas inerentes à minha vida pessoal. Lembro-me do momento em que você postou no

Facebook a sua necessidade no Grupo das Manas e eu comentei na publicação. Daí você entrou

em contato pelo Messenger e começamos o diálogo logo após, pelo WhatsApp. Lembro-me que

achei muito interessante a demanda, pelo seu cunho feminista. E para você, Manoela, quando foi

o seu despertar para a necessidade de inclusão do sobrenome materno ao seu nome?

M - O despertar foi durante o meu doutorado. Saí do Brasil em 2012 e morei em Londres até

2016. Neste período tive um contato mais profundo com teorias sobre espaço, lugar, narrativas

de vida pós-coloniais e decolonialidade. Me deparei com muitas questões que envolviam pensar

sobre “origem”, tanto na esfera pessoal (a origem da minha família) quanto num nível histórico

(a origem do país em que nasci). Fiquei perplexa por ter demorado tantos anos para compreender

certas questões que envolviam a formação da nossa subjetividade – minha, de minha irmã e

irmão – questões que estavam diretamente ligadas às origens de nosso pai e de nossa mãe: pelo
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lado do pai, uma origem portuguesa; pelo lado da mãe, uma origem indígena de difícil acesso

para nós.

Figura 2. Manoela dos Anjos Afonso Rodrigues, Research piece 2012-2017. Caderno de pesquisa, diário rasgado.
Acervo pessoal.

L - Pesquisei muito para escrever e montar a peça. Já tinha algumas noções porque já tinha

realizado ações de retificação de registro civil, porém nenhuma era para inserir o sobrenome

materno pelo motivo que você alegou para a inserção. Geralmente a procura é para inserir

sobrenomes que facilitam o reconhecimento em determinada área (no caso de cientistas,

advogados, médicos etc.) para que no “mercado” haja uma identificação melhor da pessoa.

Outras vezes a procura pela inserção é para facilitar a solicitação de visto/passaporte para outros

países, pois muitas vezes os sobrenomes estrangeiros vão se “perdendo” no tempo com a aliança

e criação de novas famílias. Quando você me relatou o seu motivo, eu com certeza tive vontade e

necessidade de estudar com mais afinco a questão da (in)visibilidade da mulher na sociedade e

como isto sempre contribuiu para que os sobrenomes maternos fossem “aniquilados” com o

casamento e esquecidos nas árvores genealógicas familiares. Com o meu estudo, o que posso

dizer que houve de mais relevante foi levantar a questão sobre como o patriarcado contribuiu e

contribui até os dias de hoje para a invisibilidade e negação da origem da mulher. Famílias
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inteiras de mulheres tiveram seus sobrenomes desaparecidos da história simplesmente pelo

machismo arraigado em nossa sociedade e é muito necessária a reflexão sobre a nossa origem

para que possamos nos identificar com o nosso nome. Historicamente, podemos dizer que as leis

sempre privilegiaram os sobrenomes vindos do pai (afinal, até o termo “patronímico” vem do

patriarcado). Como podemos ver, até hoje os sobrenomes dados aos filhos vêm da família do pai

(tanto materna quanto paterna). Nós, mulheres em geral, não temos sobrenome. O nome de

“solteira” da mulher geralmente é o sobrenome vindo do pai. O sobrenome do pai dela é o do

avô, e o do avô é o do bisavô, e assim infinitamente. Isso podemos dizer ao nascer. Ao casar,

perdemos mais uma vez a nossa identidade ao colocarmos o nome do marido (que em geral é

também o do pai do nubente). Logo, a ponderação que se faz é: “somos propriedade do pai e,

após o casamento, viramos propriedade do marido”. Para mim, o sobrenome é algo que lhe

pertence, é pertencimento. Quando colocamos o sobrenome de alguém é como pertencer a ele,

àquela família, àquela pessoa. E é justamente o que acontece até os dias de hoje, as pessoas não

refletem sobre o porquê de continuar com tais tradições. Ao conhecer sua história me deparei

com muitas reflexões necessárias. Uma delas está relacionada ao meu dever como filha de

devoção à minha mãe e à necessidade de demonstrar gratidão por pertencer à família dela. Como

você percebia a invisibilidade da sua mãe?

M - O nome é lugar, por isso tem essa força. Força de pertencimento. Pensar no nome como um

lugar desejado e construído a partir de histórias de vida é compreender que o nome é um lugar

que é e faz história, a nossa história. Apenas depois de estudar os impactos da colonialidade nas

subjetividades das pessoas é que comecei a compreender como minha mãe, Maria Aparecida, era

invisibilizada. Demorei muito tempo para enxergar mais profundamente a invisibilidade de

minha mãe.
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Figura 3. Maria Aparecida Rodrigues, MAR por MAAR. Fotografia de Manoela dos Anjos Afonso Rodrigues, 2017.

L - Quanto ao despertar… foi difícil para mim. Quando me deparei com uma questão de

pertencimento tão nítida como a sua história, passei a me perguntar: “A quem eu pertenço? De

onde sou? Qual a minha origem? Qual o sentido e a conexão dos meus sobrenomes? Por que eu

acrescentei o sobrenome do meu marido ao casar?” Dentre essas reflexões, a que mais me

despertou a necessidade de uma ação futura foi a do acréscimo do sobrenome do meu esposo ao

meu. Ponderei toda a questão que estudo e milito: o de ser livre, da mulher ser livre, de não

pertencer a ninguém senão ao mundo inteiro e à natureza. Pertenço a mim mesma.
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Figura 4. Maria Aparecida Rodrigues, MAR por MAAR. Fotografia de Manoela dos Anjos Afonso Rodrigues, 2017.
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Este resumo, oriundo do estágio pós doutoral realizado no Programa de Pós – Graduação

em Artes da Cena na UNICAMP, busca apresentar o estado da arte referente a relação da

Acessibilidade Cultural no Teatro, com foco num primeiro mapeamento de uma produção

dramatúrgica brasileira que apresente entre suas personagens, Pessoas com Deficiência,

abordando diversas visões de autoras/autores, sobre essas Pessoas e esse tema, em seus múltiplos

contextos temporais.

Assim, pretendo pensar como a dramaturgia brasileira tem inserido as PcD’s em suas

produções localizando peças teatrais que têm pessoas com Deficiência como personagens

analisando alguns pontos: como estas personagens estão inseridas no contexto das relações

sociais apresentadas nas peças; como a Deficiência é pensada no texto teatral (estereótipo, algo

31 Professor Adjunto do Curso de Teatro da UNIFAP. Pós-doutorando no Programa de Artes da Cena da UNICAMP.
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asqueroso ou como castigo); como estas personagens surgiram na dramaturgia brasileira histórica

e como estão aparecendo em peças

Por Acessibilidade Cultural temos entendido que o conceito se refere à inclusão de

Pessoas com Deficiência em espaços, ações e eventos culturais, tendo acesso ao conteúdo,

proposta e estética, que se estabelecem nestes espaços, seja como Artista ou plateia, bem como a

promoção do Artista que possui alguma Deficiência para além de uma ação de superação e sim

de promoção artística. Este conceito, registrado em produções por mim organizadas

(Acessibilidade Cultural no Amapá – Volumes 1(2021) e 2 (2022) – Editora e-Manuscrito),

procura não só falar da acessibilidade no equipamento cultural/espaço teatral, mas também na

cena apresentada ao público e quem a realiza.

Entretanto, dialogando com todos estes caminhos e seus trânsitos, busquemos agora

pensar na presença de PcD’s nas Artes da Cena, em específico no Teatro, mas a partir da

dramaturgia. A presença de personagens com Deficiência promove um movimento de reflexão

não só na prática artística, mas na prática pedagógica em Teatro, promovendo a obrigatoriedade

de reformulação, por exemplo, dos cursos de Artes Cênicas no Brasil. Artistas com Deficiência e

sua produção teatral precisam ser estudados em disciplinas que abordam a História do Teatro e

da Encenação bem como nas disciplinas de Teatro-Educação, estabelecendo a Acessibilidade

Cultural como metodologia para a área em questão.

Assim, busco, neste primeiro momento, catalogar e analisar a presença de

personagens/Pessoas com Deficiência na dramaturgia brasileira em diferentes momentos e

produções, afim de contribuir com os estudos sobre Teatro e Acessibilidade Cultural, refletindo

sobre o texto dramático como documento histórico e memorial. Procuro entender a construção

dramatúrgica de personagens que possuem alguma deficiência, estabelecendo os parâmetros que

envolvem esta construção com a concepção histórica do conceito de Deficiência.

As dramaturgias escolhidas para esta pesquisa refletem diferentes contextos e

movimentos teatrais do Brasil. As peças selecionadas são:

- Além do Rio – Agostinho Olavo

- Apocalipse 1,11 – Fernando Bonassi

80



XII Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação 2023, Anais, Volume III, ISSN: 2764-9873

- Fluxograma – Jô Bilac

- Maria do Caritó – Newton Moreno

- O grande amor de nossas vidas – Consuelo de Castro

- Jorginho, o machão – Leilah Assumpção

- O dia perdido – Larissa de Oliveira Neves

- Roda de samba – Plínio Marcos

- Encontro – João do Rio

- Hallowen – Nery Gomide

- A mulher sem pecado/Anjo negro/Senhora dos afogados/Perdoa-me por me traíres/A

falecida /Álbum de família – Nelson Rodrigues

De forma geral, as dramaturgias selecionadas, apresentam uma concepção sobre o corpo

com Deficiência e o que é determinado a ele. A partir deste contexto, as obras podem ser

classificadas a partir de aspectos como:

1 – Personagens que já são Pessoas com Deficiência;

2 – Personagens que se tornam Pessoas com Deficiência;

3 – Relações sobre a Deficiência e condição humana: castigoxpotencialidade;

4 – Diferenças existentes entre a dramaturgia mais histórica e a mais atual, averiguando

se na contemporaneidade a produção dramatúrgica se apresenta menos intolerante e

preconceituosa ao abordar o tema.

A presença de personagens que são Pessoas com Deficiência nos textos teatrais são

necessárias e propulsoras do estabelecimento da Acessibilidade Cultural promovendo novas

epistemologias ao Teatro, enquanto espaço de criação/fruição. Mas tão importante quanto

pesquisar a existência ou não dessas personagens, é analisar como elas são retratadas.
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A pesquisa é a possibilidade de problematizar, pela criação e/ou fruição cênicas, esta rede

de relações que constituem a Pessoa, em seu sentido geral, em favor do permanente processo de

reinvenção humana, assumindo o caráter político do Teatro como a arte do encontro a partir de

suas narrativas.

Refletir sobre as questões importantes vigentes em cada época sempre foi foco do fazer

teatral. Avançar no tempo, provocar questionamentos e propagar ideias libertárias também. A

dramaturgia, que se configura como um estilo literário, é um elemento de relação com o mundo,

ocupando um lugar significativo no campo das Artes da Cena por entendermos que esta

linguagem apresenta também ser um registro escrito não efêmero que contribui para a

compreensão de diversos fatores da vida humana, seja da arte, seja da sociedade.

O Teatro está ligado ao nosso conhecimento sobre nós mesmos, sobre o que nos cerca e

como este pode funcionar como instrumento de reflexão do meio. Durante o Mestrado com foco

na dramaturgia brasileira, ponderei que esta relação anteriormente citada, é foco presente no

trabalho do/da dramaturgo/a, cuja função é criar um texto a partir de ações que instiguem, no

receptor, processos de compreensão do seu tempo. A dramaturgia é um elemento capaz de

produzir conceitos acerca de identidades e essas relações – existentes no texto teatral – merecem

análise para que possamos entender processos narrativos que tenham um caráter não só ficcional

em relação a uma memória histórica, mas que também sejam capazes de apresentar processos

identitários oriundos dessa potencialidade ficcional.

Trago neste resumo a reflexão de dramaturgia em seu sentido original e clássico do

termo, tal qual explorado por pesquisadores do Teatro como o inglês Patrice Pavis, que em uma

de suas obras mais difundidas, o Dicionário de Teatro (1999) a define como uma técnica da arte

dramática que, a partir de um conjunto de regras, cria caminhos para uma escrita textual e cênica

que tem como foco ser encenada e se transformar em um espetáculo. Portanto, é no aspecto do

texto enquanto grafia e suporte do registro de ideias que nos focamos.

Na contemporaneidade, temos uma ampliação do conceito de dramaturgia, que não perde

seu lugar de ser um texto/roteiro mas que encontrou outros suportes de registro como por

exemplo, o corpo, numa construção de enredo em que a escrita é registrada por imagens e o

corpo é um texto. Mas, partindo do processo de registro gráfico de ideias num documento físico

que dialoga com seu tempo e se torna um documento histórico de um recorte social mesmo que
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partindo do ato ficcional, nos concentramos nos textos dramatúrgicos e nas dramaturgas e

dramaturgos que os criaram para entendermos o contexto em que sua produção foi feita, a

materialização e perpetuação de uma visão de mundo que é veiculada e pode ser lida enquanto

narrativa que é, para além da sua provável montagem. O texto teatral é um texto literário que

estabelece num imaginário social, visões de mundo que distorce, amplia ou suprime a realidade

mas que sempre discorre, mesmo que por escolha do ponto de vista de quem o produz, sobre ela.

Mesmo passando por crises e transformações, essa literatura voltada para o palco, se

adequa ao tempo do fazer teatral e seus diferentes movimentos sempre mantendo a interação

entre texto e cena. Assim, analisar diferentes formas de escrita do Teatro moderno e

contemporâneo brasileiro é não só entender diversos contextos históricos mas principalmente

entender o percurso político dos discursos sociais de um país.
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Resumo

Dramaturgia(s): Paulo Honório e Madalena aborda a construção cênica de duas personagens a

partir das principais do romance São Bernardo, de Graciliano Ramos, Paulo Honório e

Madalena, para o espetáculo teatral Bordados. Trata-se de um espetáculo criado pelo Grupo de

Pesquisa e Extensão Teatro Ludos, da EMAC - UFG. Esta encenação utiliza o sistema coringa de

Augusto Boal, permitindo diversos intérpretes para uma mesma personagem.

Abstract

Dramaturgy(s): Paulo Honório e Madalena approaches the scenic construction of two characters

from the main ones of the novel São Bernardo, by Graciliano Ramos, Paulo Honório and

Madalena, for the embroidered theatrical show. It is a show created by the Ludos Theater

Research and Extension Group, EMAC - UFG. This staging uses the joker system of Augusto

Boal, allowing several interpreters for the same character.

Resumem

Dramaturgia(s): Paulo Honório e Madalena aborda la construcción escénica de dos personajes de

los principales de la novela São Bernardo, de Graciliano Ramos, Paulo Honório y Madalena,

para el espectáculo teatral bordado. Es un espectáculo creado por el Grupo de Investigación y

Extensión Teatral Ludos, de la EMAC - UFG. Esta puesta en escena utiliza el sistema de

comodines de Augusto Boal, permitiendo varios intérpretes para un mismo personaje.
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Início do processo

O presente resumo expandido discorre sobre os procedimentos utilizados para a

apreensão de técnicas interpretativas para a construção de personagens por parte de discentes do

curso de graduação de Teatro Licenciatura. As atividades didáticas foram desenvolvidas pelo

Grupo de Pesquisa e Extensão Teatro Ludos (Teatro Ludos), ao longo de 2022 e35

especificamente durante a 1° Residência Teatro Ludos, quando participantes mestrandos

convergiram as suas pesquisas em sequências didáticas para difusão e experimentação cênicas.

Em julho de 2022, de 13 a 16 foi realizada a 1° Residência Teatro Ludo com o objetivo

de construir personagens e adereços para ambientação cênica para o espetáculo Bordados a36

partir das pesquisas de mestrado de Edimilson Braga e de Elisa Santos do PPG PROFARTES,

UnB. A metodologia foi alicerçada pela revisão bibliográfica de autores como: Barba (1995),

Boal (1991) e Stanislavski (2016) como ainda pelo treinamento psicofísico com experimentações

teatrais para a construção de personagens, finalizando com a reflexão estética formatada em

rodas de conversas (PINHEIRO, 2020). Durante este evento, os integrantes do Teatro Ludos

foram instigados a participarem de diversos procedimentos para a construção de personagens

como o de corporeidade ministrado por Edimilson Braga além do treinamento vocal com o

Cassiel Freitas. Foram ainda realizados estudos e práticas sobre a arte têxtil manual com Elisa

Mariana para a confecção dos adereços cênicos.

A pesquisa de Edimilson Braga sobre a composição dos corpos cênicos foi sistematizada

segundo os princípios de lutas marciais em consonância aos pressupostos do teatro

antropológico, partindo de um repertório prévio de quatro energias paradigmáticas: o velho, o

guerreiro, a gueixa e o infante (a criança); cinco diretiva: respiração, tônus muscular (tenso,

relaxado), estrutura (forma, postura), movimento, energia (qualidade energética).

Por outro turno, a pesquisa de Elisa Mariana foi voltada para a arte manual têxtil, tendo o

fio como o elemento principal na sua produção estética. A artista utiliza-se do seu corpo em

processo performático para a sua investigação estética como pode ser observado na performance

36 FUGA 15 e Pontos de fuga 6 - Espetáculo Bordados | Emac (ufg.br)

35 O Grupo de Pesquisa e Extensão Teatro Ludos atua na EMAC/UFG desde 2/2016 sob coordenação de professora
dra. Clarice Costa
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Fio, Fia, Neta . O estudo de Elisa Santos também busca compreender questões conexas ao37

gênero relacionadas à artesania feminina e ao lócus doméstico e a sua reposição e valorização

sociais por um fazer estético reflexivo. Sob a orientação de Elisa Santos foi possível o

desenvolvimento de adereços cênicos de uma visualidade potente para manipulação dos

intérpretes.

O treinamento vocal também ocupou lugar importante na construção de habilidades

físicas para a construção de personagens. Os maestros Cassiel Freitas e Cláudia Costa realizaram

aulas de voz, afinação, conjunto e projeção vocal. Desde o início de 2023, Cassiel Freitas tem

realizado ensaios semanais para o contínuo desenvolvimento e manutenção da qualidade da voz

cênicas dos jovens intérpretes.

A Capela

O conjunto dos itens constituintes para a apreensão e desenvolvimento de técnicas

interpretativas foi fundamental para os atores e atrizes na construção da encenação teatral

Bordados, como é exemplificado, neste segmento, pela criação do quadro cênico A Capela. A

cena é composta por dois intérpretes para as personagens, Madalena e Paulo Honório.

A cena A Capela foi inspirada no capítulo 31 do romance São Bernardo, onde Paulo

Honório relata a sua última conversa com a sua esposa, Madalena, em uma capela, em sua

propriedade rural. Os humores antagônicos entre Paulo Honório e Madalena são revelados pelo

seguinte trecho “O que me espantava era a tranquilidade que havia no rosto dela. Eu tinha

chegado fervendo, projetando matá-la” (RAMOS, 2019, p. 200). Em Bordados, buscou-se

retratar estes sentimentos primeiramente pela corporeidade e vozes dos atores, Paulo Honório

chega furioso e encontra Madalena rezando, no início ele quer agredi-la, no entanto, com o

decorrer da conversa ele desiste e tenta reconciliar-se com a esposa.

Um aspecto fundamental da concepção de encenação do Teatro Ludos é a utilização do

sistema coringa (BOAL, 1991), onde todos os intérpretes representam todas as personagens. Em

Bordados, tem-se três Madalenas, quatro Paulos Honórios, duas Rosas e todos os graduandos

fazem parte, em algum momento, dos diversos coros. O propósito pedagógico do sistema coringa

37 Fio, fia, neta fio, fia, neta - YouTube
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é o intercâmbio intelectual e artístico entre os participantes além da vivência de uma forma de

teatro fraterno e coletivo.

A construção geral da personagem Paulo Honório fundamentou-se em características

encontradas no romance, as dificuldades que viveu, o abandono, a pobreza, a brutalidade e

violência. A partir dos aspectos gerais, os intérpretes puderam se atentar para as particularidades

da personagem em suas cenas. Por conta do sistema coringa, observou-se a possibilidade de

trocas e influências na construção da mesma personagem pelos diversos atores, este

compartilhamento artístico possibilitou a este autor, Wande Moraes, na construção de sua

personagem, um equilíbrio entre a raiva e a impaciência. Para representar essas características

corporalmente, busquei referências de figuras masculinas de autoridades, focando na forma de

agir e gesticular. O contexto da época e do lugar também foram utilizados na elaboração da

estrutura corporal e voz de Paulo Honório.

A construção da personagem Madalena, foi baseada num entendimento crítico de São

Bernardo, pois o romance é narrado por Paulo Honório, portanto, o que se conta sobre Madalena

é do ponto de vista de Paulo Honório. A Madalena de Bordados tem as características mais

marcantes da Madalena do livro: uma mulher à frente do seu tempo esperançosa de um mundo

melhor. Porém, esses predicados vão se esmorecendo no decorrer do espetáculo, essa perda é

visível na Cena da Capela, na qual, Madalena aparece em dualidade entre a esperança e o

desespero.

Conclusão

O conjunto de procedimentos constituído para a apreensão de técnicas interpretativas

utilizadas pelo Grupo de Pesquisa e Extensão Teatro Ludos mostrou-se adequado na formação de

discentes do curso de graduação Teatro Licenciatura. Precedido por estudos teóricos para debates

sobre o romance São Bernardo, de Graciliano Ramos que inspirou a dramaturgia de Bordados.

Durante as discussões, debateu-se vários assuntos como: contexto da época, as personagens e

suas histórias, contexto político, o oprimido e o opressor. Deste modo, conseguiu-se alcançar os

objetivos e a metodologia se mostrou apropriada, pois as personagens construídas mostram-se

complexas, os diálogos fluídos como a corporeidades dos intérpretes materializaram a

complexidade das personagens e suas relações.
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O objetivo desse artigo foi refletir sobre o processo de construção da materialidade da voz

expressiva que é tornar o aparelho fonador do ator/atriz adequado ao que o texto dramático exige

para as nuances das falas de personagens para assim, interpretar e encenar dando vida as letras e

as entrelinhas escritas (FLORES, 2021). Especificamente, neste caso estudo, o escrito

selecionado, foi dramaturgia infantil Dr. Raimundo Pelado, de Clarice Costa e Takaíuna Correia

(2022), livre adaptação do conto a Terra dos Meninos Pelados, de Graciliano Ramos (1939).

A construção da materialidade da voz expressiva de uma personagem estrutura-se a partir

de elementos componentes da voz física do ator/atriz, ou seja, dos atributos naturais orgânicos

constitutivos do corpo do ator (MONTENEGRO, 2019). A partir desse corpo estabelecido que

ventila, respira e está fisologicamente ativo, se tem as estruturas anatômicas, que

intencionalmente, são equilibradas pelos exercícios de motricidade mioorofaciais, de respiração,

de vocalizes, de silabações, parlendas, timbres agudos/graves, dentre outros (SILVA, 2017).

Foi desenvolvida uma metodologia de treinamento da voz da atriz , objetivando a criação39

de múltiplas vozes para a cena. O caminho percorrido para alcançar a alta performance vocal foi

realizado com orientações desta pesquisadora, em encontros semanais via remota pelo aplicativo

app Skype com duração média de trinta a quarenta minutos, durante sete meses, na pandemia no

39 Takaíuna Correia é arte-educadora formada pela Universidade Federal de Goiás e mestre pela Universidade de
Uberlândia. Ela desenvolve trabalho solo como contadora de história em Dr. Raimundo Pelado.

38 Cláudia da Silva Costa é maestrina, cantora lírica, professora de canto graduada UnB, fonoaudióloga clínica
graduada pelo Centro Universitário Planalto do Distrito Federal.

89



XII Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação 2023, Anais, Volume III, ISSN: 2764-9873

ano de 2021 (ABREU, 2017). Eram realizados exercícios respiratórios com enfoque

costodiafragmático, com apoio na expulsão aérea e na emissão sonora para maior suporte aéreo,

como por exemplo, fazer frases longas e canto com instrumento de cordas Uculelê. Ainda eram

propostos exercícios de motricidade orofaciais para estimular musculatura de face (mm.

orbicular de lábios, mm. risório, mm. zigomático, mm. língua intrínsecos e extrínsecos, dentre

outros), visando auxiliar na melhora da dicção e versatilidade timbrística e de sotaques das

personagens, já que a atriz faz as vozes: da narradora, do menino1, menino2, menino3, menino4,

dona Aranha, Tataitá, Sardendo (ALENCAR, 2019; BEHLAU, 2014, COSTA 2013).

Nestas aulas também, foi utilizado o piano para vocalizar em tonalidades mais graves,

mais agudas que são diferentes da região de fala da atriz para assim, explorar novas sonoridades

e criar as vozes dos meninos, diferenciando-as. Esses procedimentos foram baseados na

abordagem de atendimento fonoaudiológico e de aula de canto adaptados a preparação da voz do

ator. Em seguida, era passado texto e testada as timbragens e cores das vozes das personagens

buscando a sonoridade de cada uma delas, como por exemplo, ficando constituídas da seguinte

maneira: narradora – calma, alegria ao falar (voz impostada próxima a voz da atriz); menino1 –

mal, magrinho (voz aguda, registro agudo de fala da atriz); menino2 – mal, forte (voz média,

registro médio diferente da fala da atriz); menino3 – mal, rápido, (voz rápida e aguda, registro

agudo de fala da atriz); menino1 – mal, lento (voz grave, registro grave da atriz), dentre as

demais personagens que iam aparecendo no desenvolver da trama história (MASSON, 2019;

COSTA, 2013).

A metodologia utilizada, neste artigo foi relato de caso, em que foram descritas as

atividades teatrais realizadas para preparação em voz do ator utilizando para discussão as

referências bibliográficas da área de voz do Teatro, da Fonoaudiologia, da Música.

O corpo do ator é o principal veículo de expressão do personagem e a voz o canal da

palavra, do choro, do riso, da intenção que completa a expressividade da personagem com toda

indumentaria e da encenação para que o espetáculo flua. Neste contexto, Raimundo Pelado traz

as vozes de várias personagens para uma única atriz dar vida e expressividade para elas. As oito

vozes diferentes foram construídas durante o processo descritos acima, de maneira empírica.

Dito de outra maneira, testando as vozes após os exercícios, gravando as experiencias e fixando

as sensações atreladas aos sons. Assim, quando foram decorados na voz confortavelmente,

passaram a ser adequados à direção de cena. Buscou-se conforto vocal em todas as atividades
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(ABREU, 2017). Foi orientado realizar aquecimento e desaquecimento vocal nos ensaios e

apresentações. Frisou-se o desenvolver e ter consciência corporal e vocal para preservar a saúde

vocal já que a atriz também exerce profissão docente.

Nesta esteira, conclui-se que este artigo cumpriu a sua finalidade de refletir sobre o

processo de construção da materialidade da voz expressiva que foi tornar o aparelho fonador do

ator/atriz adequado ao que o texto exige para as nuances das falas da personagem para assim,

interpretar e encenar dando vida as letras e as entrelinhas escritas. De maneira geral, as soluções

finais do trabalho foram satisfatórias e as vozes das personagens são distintas e divertem a

audiência que desfruta da encenação da adaptação da história de Graciliano Ramos. Os

resultados se tornaram eficientes e somaram-se progressivamente, pois a atriz foi rigorosa ao

cumprir diariamente os exercícios de voz, já era graduada em artes cênicas e experiente no metiê

artístico.
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Objetivos:

Este trabalho tem por objetivo discutir os processos de criação e composição dramatúrgica de um
texto teatral, escrito entre os anos de 2017 e 2020, com publicação prevista para o ano de 2023,
intitulado Reticências, de autoria própria.

Metodologia:

A partir de estudos do campo da história e teoria do teatro, dramaturgia, encenação e direção e
interpretação, o estudo propõe analisar a tessitura do texto dramático de forma ampliada,
verificando como a literatura dramática carrega embutida em si diversos aspectos da cena, por
sua peculiaridade de possuir o objetivo de tornar-se espetáculo/representação teatral.

Discussão Teórica:

Conforme Prado (2009), o romance e o teatro têm bastante em comum, por ambos serem formas
de se contar uma história – entretanto, no romance, o personagem é um dos elementos dentre
tantos outros, enquanto no teatro o personagem é o principal elemento, pois é através deste que
temos as falas e gestos representados, ou seja, todo o enredo de uma peça teatral se dá a partir
das ações concretadas dos personagens. A partir desta premissa, o texto Reticências apresenta
dois personagens que, ao longo da trama, se desdobram em outros dois: os dramaturgos João
Dalano e Alberto Zoza que, a partir de um projeto de escrita colaborativa, vão desenvolvendo um

40 Professor Associado da Escola de Música e Artes Cênicas da UFG (EMAC/UFG), área de Artes da Cena, cadeira
de Produção Cultural e Teorias do Teatro. Bacharel em Artes Cênicas (2005), Mestre (2007) e Doutor (2012) em
História pela Universidade Federal de Goiás.
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texto teatral em conjunto, no qual existem também dois outros personagens, alter egos fictícios
dos dramaturgos, filho e pai, Juca e Almir.

O metateatro, conforme Pavis (2008), é o “Teatro cuja problemática é centrada no teatro que
‘fala’, portanto, de si mesmo, se ‘auto-representa’ (p. 240), portanto, neste drama temos o que o
autor também define como “Teatro dentro do Teatro”, ou seja, acompanhamos no espaço
ficcional da peça o trabalho de criação de um texto dramático por dois autores que, conforme vai
se registrando literariamente, também ganha forma cenicamente, centrado sobretudo nas
personagens/duplas de dramaturgos/pai e filho. Neste sentido, o texto aborda a relação intrínseca
entre a dramaturgia e a cena, pois dota a composição dramatúrgica dos autores/personagens de
concreção espetacular, para além dos gestos e falas das personagens, chegando à composição da
espacialidade cenográfica e auditiva, dos objetos cênicos, da caracterização dos personagens e da
iluminação.

O texto é dividido em 8 cenas, das quais 4 são interpretadas pelos personagens/dramaturgos
(Dalano e Zoza) e 4 pelo que podemos chamar de “personagens dos personagens”, ou seja, pelos
personagens que os dramaturgos estão criando em seu texto. Importante destacar que há também
uma relação de presente/passado entre os diferentes personagens, pois os dramaturgos estão
escrevendo o texto no que poderíamos chamar de “tempo fictício presente”, mas os personagens
por eles criados estão localizados temporalmente num período histórico brasileiro: o contexto da
Ditadura Militar (1964-1985).

Após a cena inicial, de encontro entre os dramaturgos e a decisão sobre qual seria a temática
principal da peça que escreveriam em conjunto, temos a transição para a Cena 2, aonde pela
primeira vez os próprios personagens/dramaturgos se transmutarão para os personagens que
estão compondo. Cito, aqui, a rubrica que acompanha esta transição no texto:

Inicia o texto que os dois dramaturgos irão construir conjuntamente. Há uma mudança de cena
para que Zoza interprete o pai e, Dalano, o filho. Algum adereço pode ser acrescentado à figura
dos dois personagens iniciais, para que se diferenciem dos personagens que vão interpretar na
sua produção escrita. O Pai está numa mesa, tentando sintonizar um rádio, quando o filho chega
subitamente e, ao tentar atravessar a sala e ir para o quarto, é interrompido pelo pai (DALLAGO,
2023, p. 86).

Conforme citação, fica clara a intenção de que os atores que interpretam os personagens João
Dalano e Alberto Zoza devem também interpretar os personagens que estes fictícios dramaturgos
estão criando, o filho Juca e o pai Almir. Esta intencionalidade, para além da praticidade cênica,
carrega a forte simbologia da relação desenvolvida entre os dramaturgos, espelhada em seus
personagens, e contrapondo oposições como “velho x novo”, “tradição x modernidade”,
“hegemonia x revolução”.

Por outro lado, temos também na própria indicação cênica a sugestão da dramaturgia de como
resolver cenicamente a diferenciação entre os personagens que os mesmos atores devem
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interpretar – todavia, mantendo em aberto as possibilidades que podem ser preenchidas pela
direção cênica/direção de arte quando da montagem do texto, ao indicar genericamente “algum
adereço”. Conforme Pavis (2008), utilizando o termo antigo didascálias: “Instruções dadas pelo
autor a seus atores (teatro grego, por exemplo) para interpretar o texto dramático. Por extensão
no emprego moderno: indicações cênicas ou rubricas" (p. 96).

Ainda segundo Pavis (2008), ao falar das indicações cênicas e sua relação com a encenação,
coloca duas possibilidades: tanto a de que o(a) encenador(a) pode ser manter fiel ao colocado
pela dramaturgia, quanto a de que pode realizar cenicamente algo oposto ao indicado, até mesmo
incorporar a indicação nas falas de algum ator/atriz ou projetar suas palavras para leitura do
público.

Neste aspecto, embora as indicações proponham dicas e caminhos para a encenação, não
possuem no texto em análise a pretensão de serem seguidas à risca, mas apenas de demonstrar
quais eram os objetivos, em termos de espetacularidade, do drama. Como dito anteriormente, o
fato de a peça se subdividir em 8 cenas, das quais 4 são interpretadas por dois personagens e
outras quatro por outros dois (com atores dobrando os personagens), traz um desafio para a
encenação principalmente no que tange às transições entre as cenas. Assim sendo, o olhar da
dramaturgia para este aspecto propõe algumas soluções, visando despertar nos possíveis
encenadores(as)/diretores(as) da peça suas próprias saídas para estes momentos de alternância
entre histórias, personagens e temporalidades.

Outro ponto a se pensar é sobre a interpretação que os atores farão destes duplos-personagens:
fica bastante claro, ao longo do texto, que os pares João Dalano/Juca e Alberto Zoza/Almir
possuem características bastante diferentes, até mesmo do ponto de vista da faixa etária (a
indicação cênica, aliás, atribui ao personagem Dalano a idade de faixa dos 30 anos, e pelo texto
verificamos que Juca, ainda estudante universitário, não deve ter mais do que 20 anos de idade).
Assim sendo, os desafios propostos pela dramaturgia à encenação, no que diz respeito às
transições e composição da estética cênica, são igualmente complexos para os atores, na
constante troca, ao longo da peça, entre personagens, e possivelmente também no que diz
respeito à figurinos/adereços, estratégias visuais para diferenciação entre os caracteres.

Conclusão:

Em síntese, o texto tem previsão de publicação para o ano de 2023, em um livro que contém
outra peça de autoria do dramaturgo (a peça de comédia Algumas Vezes, que abre o livro Amor
& Política: Duas Peças Teatrais) e, a partir de sua disponibilização em meios físicos e virtuais,
esperamos que provoque o interesse em realizações de espetáculos teatrais a partir dele, nos
quais poderão ser verificados com maior particularidade as questões levantadas neste breve
estudo sobre a relação entre a dramaturgia e a cena na peça Reticências.
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O CHULÉ DA CINDERELA

Dramaturgia de Genival Borges, integrante que fez parte do grupo de teatro O Mundo É

Nossa Casa nos anos 90, não ficando somente no papel, o texto de teatro que foi encenado

inicialmente nos eventos, festas e mostras culturais. Todas promovidas pelo grupo dentro da

Comunidade Nossa Senhora Aparecida no bairro Jardim das Oliveiras no município de Senador

Canedo no final da referida década. Depois dessa circulação participou da Mostra de Teatro

acontecida no Centro Cultural Martim Cererê realizada pela Federação de Teatro de Goiás

(FETEG) em 2002/2003.

42 Prof. Dr. Orientador e titular do PPGAC – UFG – Coordenador da graduação em Direção de Arte tendo como
linha de pesquisa Estéticas e Poéticas da Cena e História do Teatro em Goiás.

41 Diretor, ator, iluminador cênico e palhaço. Professor Titular do Centro de Estudo e Pesquisa Ciranda da Arte
SEDUC do Estado de Goiás. Mestrando pelo Programa de Pós-Graduação em Artes da Cena UFG, linha de
pesquisa: Estéticas e Poéticas das Artes da Cena. Integrante do “Laboratório de Montagens Teatrais” (LAB
1/EMAC/UFG). Especialista em História Cultural UFG, linha de pesquisa: imaginários, identidades e narrativas.
Bacharel e licenciado em Artes Cênicas pela UFG.
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No repertório da cia em sua maioria eram gêneros que não tinham o riso como elemento

central, exceto as cenas curtas e de estética de cultura popular que circulavam em lugares43

alternativos como por exemplo, na rua, em abertura de festas, em comemorações de

aniversários de pessoas da comunidade que aconteciam dentro e fora da igreja que era entendido

como presente e criação de ambiente de partilha e de confraternização entre os pares da referida

comunidade.

OBJETIVOS

O presente resumo é a apresentação dos resultados parciais da pesquisa: Em Busca de

identificações metodológicos dos processos criativos no Grupo O Mundo É Nossa Casa nos anos

90, que tem por objetivo geral mapear os procedimentos que envolviam processos de criação,

dramaturgias considerando seus contextos. Especificamente realizou o levantamento das fontes

(obras literárias, narrativas dos integrantes, roteiros, adaptações, poemas, versões livres, autorias

internas individuais, coletivas e colaborativas) que o grupo utilizou para seu processo de escrita.

Em seguida comparando-as dramaturgias insurgentes com as experiências dos artistas em

contexto de periferia.

Assim, nesta busca por identificações de tipo (s) de método (s) operavam as experiências,

percebendo suas estruturas sensíveis para suas criações e poéticas no exercício de um olhar

decolonial, ou seja, cartografar outras formas do teatro existir que não passam pelas molduras e

expectativas da tradição europeia. Contudo, foi necessário analisar essas fricções por

semelhanças e distinções entre as dramaturgias, a fim de buscar as características identitárias

relacionadas as escolhas estéticas.

METODOLOGIA: Arte, oralidade e memória

A metodologia adotada foi a da História Oral que são um conjunto de procedimentos

adotados antes, durante e depois da entrevista que leva em conta as nuances trazidas das

43 Bastião e Bastiana, esquete curta de um casal de senhores da zona rural que ridiculariza o outro, se propondo ao
um relacionamento aberto, que é contar para a plateia a primeira vez que viram invenções da modernidade. Cena
trazida dos festejos de Santa Maria da Vitória – BA, segundo o diretor da Cia Luis Agon (2022) em entrevista
concedida. Outra cena curta era A Rica e a Pobre um jogo de imitação onde mesmo com o grande esforço para ser o
original, a cópia não aproximava do que estava posto.
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narrativas como fonte segundo Meihy (2006). Os narradores são entendidos o mais próximo da

dimensão benjaminiana, tanto o viajante como o ancião de Benjamim (1985).

Sendo que essas abordagens narrativas ambas estão presentes no que Halbwachs (1990)

chamou de memória coletiva, neste caso, dos entrevistados do grupo de teatro canedense.

Considerando que Portelli (1997) percebe as especificidades que a memória das artes que

articula as imagens mnemônicas, de forma singular as experiências passadas, evocadas com uma

combinação dos sentidos que desenha momentos de estesias criadas e corporificadas nos

discursos e nas expressões de quem narra.

DISCUSSÃO

O Chulé da Cinderela é uma sátira do conto tradicional europeu A Cinderela da versão

contada pela Walt Disney, criado e escrito por Genival Borges e dirigido por Eduardo de Oliveira

Barbosa, que souberam se utilizar de alguns efeitos que se tornaram inerentes ao contexto

periférico.

Salientando que a sátira, vista por outra ótica pode vir ter um tom trágico, não visa a

imitação, sua aproximação com a realidade é uma das causas do humor, que por sua vez pode ser

consequência de uma intenção social, política e até moral. Características da sátira como a ironia,

a sutileza e o ato de não sofrer por parte dos personagens costumam trazer efeitos cômicos e

Critico-irônicos que extrapolam a dimensão do texto e da interpretação, vão além.

Dito em linhas gerais a definição de sátira, iremos agora para a estrutura da dramaturgia

de Borges (2001) essa sátira diferentemente do conto europeu não manteve os nomes dos

personagens respectivamente e é nesse lugar que vamos analisar a escolha dos nomes dos

personagens e sua intenção dentro da construção estética. Primeiramente, só permaneceu o nome

da protagonista a Cinderela, outros são identificados pela função como a narração da história

feita pela fada, o rei, o mordomo de forma a trazer funcionalidade para a encenação.

Entretanto, nome da madrasta foi substituído por Morgana que tem outro significado ,44 45

esse nome tem origem a partir do galês antigo e do celta Morcant. Porém a utilização do nome

45 Significa "mar circular", "círculo de mar", “nascida no mar”. Imponente, forte e com significados relacionados ao
mar.

44 Do original do conto europeu é chamada de Lady Tremaine.
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está associada a outra personagem, a poderosa bruxa em o Rei Arthur, para definir a vilania da

megera na versão livre adaptada do dramaturgo canedense.

Seguindo, as irmãs da protagonista, Anastásia e Drizella foram substituídas pelos nomes

Dorot e Derina, o primeiro nome do inglês significa “presente de Deus”, “dádiva divina” que é a

junção dos elementos gregos dôron e theós, mas esse nome ficou conhecido pela história do

Mágico de Oz, sendo um outro cruzamento intencional do autor para criar uma série de

intercorrências na trama. Já o segundo nome vem da contração de Adelina que significa do

germânico Ethelyna “serpente nobre” ou “pequena nobre”, que é a junção dos elementos athal,

que significa “nobre” e lind que quer dizer “serpente”, como também pode ser um diminutivo

de Adelina.  

Dom Coré é o nome do personagem do príncipe, que tem características infantilizadas e

de reações apáticas diante dos momentos decisivos, tem a origem do nome ligados aos escritos

do velho testamento e ao mesmo tempo que Core, é uma palavra derivada do inglês que46

significa “centro”, quando é algo relacionado à parte central do corpo.

Por fim, a analise dramatúrgica a partir do significado dos nomes comparando a sua

origem com a acepção colocada no contexto da cena, mostra-nos que a ideia de alienação da

periferia pela indústria televisiva não é regra fechada que define e coloca em caixas, essa

dramaturgia vem questionar e subverter padrões sociais dados como referências a serem seguidas

sem o pensamento e a reflexão da realidade concreta.

CONCLUSÃO

Entretanto, a discussão não se finda quando olhamos produções dramatúrgicas que são ao

mesmo tempo documento que captura determinado grupo em espaços e tempos que dizem a

respeito ao processo (da criação a circulação) dos espetáculos carregados de intenções

discursivas que estão ligadas a sua própria realidade. Essas produções também são fontes

46 Coré ou Corá (em hebraico: hebraico ,קרַֹח padrão: Kórakh, tiberiano: Qōraḥ; "calvície, gelo, granizo, geada") é um
nome associado a dois vilões da bíblia. 
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sensíveis para evocar as memórias desses artistas através de suas narrativas, em contextos

diversos onde as manifestações teatrais ou de cunho cênicos se desenvolvem por outras

estruturas em sua organização.
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Neste resumo valho-me, metodologicamente, de uma abordagem qualitativa focada em

análise documental bibliográfica e meu objetivo centra, aqui, é apresentar como a literatura pode

ser base para a construção de variadas dramaturgias da cena.

O percurso de uma dramaturgia cênica pode passar por diversos caminhos distintos. Em

países ocidentais/ocidentalizados a literatura do gênero dramático é, ainda em dias atuais, uma

das possibilidades basilares mais comumente acessadas para a tradução cênica de um

pensamento artístico.

No caso da segunda montagem do Coletivo Cênico Centelha, "Dom Quebrada" (2019),48

a literatura tem dupla importância, pois a adaptação é feita com base na obra de Miguel de

Cervantes e está fundamentada no conceito de Necropolítica, de Achille Mbembe (2019), ou seja,

duas literaturas fazem nascer uma terceira que tangencia a dramaturgia do coletivo de teatro

goiano/goianiense, negro engajado (LIMA, 2010).

"Dom Quebrada" começa a nascer de maneira intuitiva pelo convívio com um velho

catalão, tão espanhol quanto o autor das peripécias de Quixote. Pedro Maria Casaldáliga Plá foi,

e segue sendo, uma das maiores influências que perpassam minhas criações literária e artística. O

bispo emérito da prelazia de São Félix do Araguaia - MT - falecido aos oito dias de agosto de

48 Coletivo formado em seu nascedouro apenas por estudantes de graduação da Emac/UFG.

47 Mestrando no PPGAC Emac/UFG, bacharel em Direção de Arte pela Emac/UFG, membro fundador do Coletivo
Cênico Centelha.

102

mailto:cachimboart@gmail.com


XII Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação 2023, Anais, Volume III, ISSN: 2764-9873

2020 - lutou ao lado do povo ribeirinho do Araguaia em um momento histórico no qual o Brasil

vivia uma ditadura civil militar. Pedro sofreu com o povo sertanejo os ditames de um regime

opressor e sendo povo, combateu os moinhos do grande latifúndio, da grilagem de terra, da

escravidão contemporânea.

O pomposo título eclesial não fazia com que o clérigo renunciasse às alpercatas de

borracha, tão utilizadas pela gente ribeirinha do Araguaia. O calçado, inclusive, transformou-se

em adjetivo e sinônimo do próprio bispo e das pessoas comungavam de suas ideias. Hoje em dia

as "havaianas" ganharam status de componente cult do visual urbano, mas nos idos do final da

década de 1970 e início dos anos 1980 significavam um dos símbolos mais característicos das

pessoas que faziam parte da prelazia de São Félix, não à toa, os chinelos foram renomeados

naqueles rincões como "prelazia".

Foi quase descalço sobre a terra vermelha (ESCRIBANO, 2014) que Pedro vestiu sua

armadura para defender os territórios indígenas Tapirapé, Xavante e Karajá, foi no bojo da

expansão agrícola da chamada Amazônia legal que ele viveu, andando de deu em deu, sobre

transportes até mais desconfortáveis que o burrico de Sancho Pança suas inúmeras aventuras. A

estatura mediana e o corpo aparentemente frágil nunca foram impeditivos para aquele que fazia

questão de dizer que cria na justiça e na esperança (CASALDÁLIGA, 1978) e renovava a cada

dia sua opção pelo evangelho de Cristo.

Ter nascido em uma comunidade eclesial de base (CEB) e ter convivido tão intensamente

com Casaldáliga, uma das figuras mais exponenciais da teologia da libertação me fizeram pensar

a sociedade a partir de uma perspectiva na qual a equidade se faz mister. Isso pode ser percebido

na literatura que dá título ao espetáculo "Dom Quebrada", onde, por intermédio de duas

personagens - Dom Quebrada e Sancho Pança - me proponho a discutir na cena as tecnologias

de controle de corpos, soberania e poder.

O fictício "Morro do Desmanche" é o cenário no qual estão postas as memórias de um

Sancho cicerone do caos. Vendo-se obrigado a cuidar do chefe do varejo de drogas local, na

distopia onde vivem ambos, o escudeiro de Quebrada tenta a todo custo fazer com que o "dono

do Morro" fique protegido dos mais variados perigos que o cercam: a milícia, os congêneres que

querem expandir seus domínios, os afetos falseados, a fé cega.

Enquanto busca incessantemente por sua Dulce do Tenebroso, Quebrada está convicto de

que é o herdeiro direto de Virgulino Ferreira, "mais conhecido como Lampião" (PANÇA, 2019) e
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de que do tio receberá o famigerado bando de cangaceiros que tanta controvérsia causou no

Nordeste do país, ali pelos idos de 1930.

Evocar o cangaço bem como traçar um paralelo entre aquele universo agreste e a

realidade das favelas do Brasil, constitui-se como elemento de demonstração das permanências

históricas às quais são submetidas a (re)colônia. Em outros termos podemos pensar a partir de

um "[...] movimento curvo da memória (onde) nosso tempo-tambor gira para trás e

simultaneamente para frente, na cadência das espirais que enovelam e inspiram o presente"

(MARTINS, p.16, 2021).

Centro-Oeste, Nordeste e Sudeste do Brasil formam uma teia de interseccionalidades

(AKOTIRENE, 2020) culturais das quais a literatura se vale para compor uma rede imbricada de

significações que ora escondem ora revelam mazelas de nossa tessitura social. Falar de maneira

evidente e direta, inclusive valendo-me de gírias presentes no tempo e no espaço geográfico do

contexto no qual estão inseridas as cenas dos três atos da peça, é uma maneira de resgatar nossas

oralituras (MARTINS, 2021), não deixando de lado tudo aquilo que nos forma enquanto povo.

Em suma, o presente resumo tem por finalidade demonstrar como se deu a composição de

uma livre adaptação da obra de Miguel de Cervantes, o Dom Quixote de La Mancha, com base

em conceitos contemporâneos a partir dos quais, enquanto autor do texto, me proponho a discutir

principalmente as tecnologias de controles dos corpos na periferia do capital.
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Zilda Diniz Fontes (1920-1984) foi uma professora, dramaturga, poetisa e novelista

nascida na cidade de Morrinhos, localizada no interior do Estado de Goiás. Durante a sua

trajetória de vida, dedicou-se intensivamente à educação e ao fazer artístico, fruto de suas

inspirações familiares. Zilda foi filha de Juquinha Diniz, precursor da cena teatral em Morrinhos

e responsável por promover espetáculos teatrais pela cidade, possibilitando que a população

participasse ativamente desses momentos. Nesse sentido, Zilda sempre esteve inserida em um

contexto artístico e, por isso, expandiu ainda mais o teatro, a música, as artes visuais e a

literatura em Morrinhos, dando segmento ao legado de seu pai.

Antes de dar continuidade à sua biografia e adentrar um pouco mais às obras de Zilda

Diniz, é importante dizer que essa pesquisa é fruto de uma longa trajetória acadêmica, iniciada

em 2019, quando participei da disciplina de Teatro Goiano do curso de licenciatura em Teatro na

EMAC/UFG, ministrada pela Profa. Ma. Walquiria Pereira Batista. Nessa disciplina, vou de

encontro a uma história que por tanto tempo desconhecia e que me faz ir em busca de todo esse

conhecimento. A cidade onde eu cresci e que jurava de pé juntos não haver nada de teatro ali,

passa a ser fonte de estudo do componente curricular. É nesse momento que conheço Zilda Diniz

e toda a riqueza cultural e artística promovida pela família Diniz, durante décadas em Morrinhos

que, aliás, por muito tempo ficou conhecida como a “Atenas de Goiás”. Consequentemente,

dedico o meu TCC a essa pesquisa, gerando um artigo científico defendido em 2021 e, agora,

49 Ramon Ferreira Teles, ator e pesquisador goiano, Licenciado em Teatro pela Universidade Federal de Goiás.
Atualmente é mestrando no Programa de Pós-Graduação em Artes da Cena, na mesma instituição. Contato:
ramonferreirateles@hotmail.com
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busco dar continuidade ao trabalho dentro do Programa de Pós-Graduação em Artes da Cena

(EMAC/UFG).

Nessa nova etapa de pesquisa, pretendo elaborar uma encenação da peça Ela (1973)

escrita por Zilda Diniz, com o objetivo de desenvolver todo um processo de montagem e de

estudo dramatúrgico da obra. Além da peça Ela (1973), Zilda escreveu outras nove dramaturgias

e dirigiu oito delas, sendo sete voltadas para o público adulto e as outras duas para o público

infantil (Bento, 2019). Dentro do artigo defendido em 2021, delimitei uma margem temporal

entre 1960 e 1980, período em que grande parte das obras de Zilda foram desenvolvidas e

apresentadas.

Nos primeiros espetáculos teatrais dirigidos por Zilda, em seu Grupo Teatral

Juquinha Diniz, composto por estudantes dos colégios onde lecionava, ela trazia textos escritos

por autores do teatro brasileiro conhecidos da época, porém, depois da apresentação de sua

primeira dramaturgia ter sido bem recebida pelo público, Zilda continuou escrevendo e

apresentando suas obras para a população morrinhense.

De acordo com Bento (2019, p. 104), Zilda discutiu sobre três tipos de temas, em

suas dramaturgias. O primeiro tema é família e mulher, destacando aspectos como problemas

familiares e discriminações sociais vivenciadas por mulheres. O segundo está relacionado ao

fator social, trazendo conflitos como guerras, preconceitos e desigualdades. Já o terceiro tema se

refere ao meio-ambiente, refletindo sobre a importância de cuidar do nosso planeta e de nossa

natureza.

A peça Ela (1973) é a dramaturgia mais curta de Zilda Diniz e está inserida dentro

dessa temática social. Escrita em oito páginas, a peça retrata um contexto de guerra em que os

personagens expõem suas fragilidades e ambições, discutindo os inúmeros sofrimentos que ela (a

guerra) pode trazer para a sociedade e que, por fim, ecoa um grande pedido de paz. Segundo

Bento (2019, p. 109): “devido à data da peça, Zilda pode ter feito referência sutilmente às

perseguições sofridas durante a ditadura civil-militar [...] que se instalou a partir do golpe de

1964”.

Mesmo breve, o texto de Zilda traz uma mensagem direta, expressa em diálogos que

retratam efetivamente a atmosfera proposta pela narrativa. Visualizamos dois grandes grupos que

se distanciam em seus respectivos ideais. O primeiro deles, formado por pessoas que defendem a

guerra, pelo fato de ela trazer lucros para seus empreendimentos e não deixar que suas máquinas
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parem de tocar a sinfonia de que tanto amam: a de vê-las trabalhando. Já o outro grupo é

formado por aqueles que querem que a guerra pare imediatamente, pois, quanto mais tempo ela

estiver presente, mais dor, sofrimento e mortes aconteceram. Lutam pela paz e liberdade de todas

as pessoas.

Zilda (1980, p. 119) conta que “havia escrito de um só fôlego a peça, inteiramente

dominada por aquela ideia que me viera de repente e não me deixava pensar em outra coisa”.

Nesse mesmo parágrafo, ela destaca o interesse do público pelo espetáculo, desde os primeiros

diálogos, isso porque, toda a narrativa é construída através de uma interrogação sobre a quem ela

se refere. Uma resposta revelada somente no final da montagem e que fez toda a plateia se

levantar em aplausos, em sua minha primeira apresentação na cidade de Morrinhos.

Nesse sentido, a peça “Ela (grifo nosso) tinha um poder de penetração muito maior.

Tocava qualquer camada levando a nossa mensagem de um mundo sem conflito, um mundo mais

humano e melhor” (DINIZ, 1980, p. 119). Acredito que uma das motivações para escolher essa

obra como objeto de estudo do meu mestrado vem muito desses desejos mencionados por Zilda,

em trazer um espetáculo que discuta política e sociedade de maneira em que o público entre em

um espaço de reflexão, sobre aquilo que está ao seu redor em suas mais diversas relações.

Além disso, ao realizar uma encenação da obra nesse momento, acredito que a

dramaturgia ganhará outras camadas para além da narrativa originalmente escrita por Zilda,

relacionando aspectos da época com o nosso cotidiano, como o golpe de 1964 e o cenário

político do Brasil nos últimos anos, por exemplo.

A montagem do texto Ela (1973) foi apresentada tanto na cidade de Morrinhos

quanto na capital, Goiânia, e em outras três cidades, sendo elas Buriti Alegre, Caldas Novas e

Itumbiara. Expandindo os seus locais de apresentação, não só com a peça Ela (1973) mas

também com outras montagens, percebemos o quanto que Zilda pode levar as discussões

propostas em suas dramaturgias para diversos públicos do Estado de Goiás, promovendo espaços

de apreciação e de aprendizados.

De maneira geral, o presente resumo buscou discutir sobre as obras dramatúrgicas

escritas por Zilda Diniz durante a sua trajetória artística na cidade de Morrinhos (GO), dando

destaque à peça Ela (1973). Através dessa discussão, trouxemos detalhes importantes de suas

obras, como os principais temas e conflitos identificados nas dramaturgias. Além disso,
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buscamos enfatizar o protagonismo feminino através de Zilda Diniz, pelo seu extenso legado no

teatro goiano e suas contribuições para a arte e a cultura em Morrinhos.

Referências

BENTO, Alline Rodrigues. Zilda Diniz Fontes (1920-1984): uma educadora que não cabe na
escola. Goiânia, 2019. 164 f. (Dissertação de mestrado) – Universidade Federal de Goiás,
Faculdade de Educação.

FONTES, Zilda Diniz. Morrinhos: de capela a cidade dos pomares. Goiânia: Oriente, 1980.

__________________. Ela. Peça Teatral. Morrinhos: 1973. (Acervo Familiar).

109



XII Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação 2023, Anais, Volume III, ISSN: 2764-9873

Construção de personagens femininas no gênero terror “slasher”, “final girls”, e
estereótipos de gênero50

Construcción de personajes femeninos en el género de terror “slasher”, “final girls” y
estereotipos de género.

Construction of female characters in the horror genre “slasher”, “final girls”, and gender
stereotypes

Amábile Ferreira de Oliveira Monteiro Nascente

Resumo: Este resumo expandido busca, por meio de pesquisa através de referências
bibliográficas e repertório de características de personagem cinematográfico, explorar os
atributos e padrões por trás do termo “Final Girl”, cunhado pela teórica de cinema Carol J.
Clover (1992) e utilizado para denominar mulheres sobreviventes em filmes do subgênero de
terror “slasher”. Busca-se sobretudo, discutir como a construção das personagens femininas desse
tipo de narrativa se relaciona a estereótipos de gênero pré-estabelecidos. Palavras-chave:
Construção de personagem; Final girl; Cinema; Terror; Representação feminina.

Keywords: Character building; Final girl; Cinema; Horror; Female representation.

Introdução

Por meio da exploração de temas sombrios, suspense, violência e medo, o terror se consagrou

como um dos gêneros mais promissores da indústria cinematográfica. Nesse gênero, a

representação de personagens femininas é passível de análises sob ponto de vista crítico devido à

maneira como foram retratadas historicamente nos mais diversos tipos de narrativas, em posições

50 Trabalho orientado pela professora Rafaela Blanch Pires e realizado para a disciplina “Introdução à
Caracterização do Ator” do curso de Direção de Arte da Universidade Federal de Goiás.
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de submissão, ingenuidade, fraqueza, em comparação às representações masculinas. O resumo

expandido busca analisar as transformações dos modos de representação de personagens

femininas em filmes de terror, enfatizando o subgênero “slasher” e as “final girls”, levando em

consideração os padrões repetidos em diferentes enredos e, estereótipos presentes neles. Faz se

importante o estudo de papéis de gênero em filmes de terror porque o cinema, como grande e

influente veículo midiático, cultural e educacional, acaba por moldar e refletir percepções e

atitudes da sociedade que o consome. Ao estudar e fomentar discussões acerca das

representações femininas e masculinas e suas diferenças, identifica-se padrões reforçados

socialmente, esteriótipos prejudiciais e desigualdades, que afetam diretamente nas visões

pessoais do indivíduo e em sua relação com papéis de gênero na vida real. Possibilitando, dessa

forma, o rompimento de ciclos de representação e disseminação de visões machistas e misóginas.

Capítulo 1:

A construção de personagens femininas no gênero de terror “slasher” é um interessante objeto de

análise crítica no que tange os campos do cinema e dos papéis de gênero estabelecidos por

estruturas patriarcais. O “slasher”, por sua vez, trata-se do subgênero do cinema de terror

popularizado na década de 1970, que concentra-se geralmente em assassinos incessantes e

sanguinários que perseguem e tentam matar grupos de vítimas, majoritariamente de forma muito

violenta e gráfica. O principal aspecto que o difere das demais ramificações do terror é a ênfase

nas cenas gráficas e por vezes até satirizadas de violência. O termo "final girl" foi criado pela

autora Carol J. Clover em seu livro "Men, Women, and Chain Saws: Gender in the Modern

Horror Film" (1992). A autora define a personagem sobrevivente que enfrenta o assassino ao51

final do filme como a “final girl”. De acordo com a autora citada, a presença das "final girls" traz

consigo um novo rumo para a narrativa, subvertendo os modelos mais tradicionais, onde a figura

heroica ou sobrevivente é sempre masculina, enquanto as mulheres, frágeis e ingênuas, precisam

ser constantemente ajudadas e salvas. Essas personagens agora mais astutas e inteligentes, não

mais são retratadas como vítimas passivas, mas, como pessoas resilientes que se colocam em

posição ativa de lutar por sua própria proteção e sobrevivência em relação aos vilões da obra.

51 Tradução própria: "Homens, mulheres e motosserras: gênero no filme de terror moderno"
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Entretanto, apesar da renovação trazida pela subversão de papéis, a “final girl” ainda está

bastante ligada a estereótipos de gênero a depender da obra, especialmente nas mais antigas. A

personagem que segue viva até o final do filme está frequentemente representada como a jovem

mulher pura, bela e moral, em detrimento das demais personagens femininas, que geralmente

aparecem de forma sexualizada, são lidas como fúteis e menos inteligentes, logo, menos capazes

e, talvez, até menos dignas de finais triunfantes. Estes contrastes estão atrelados a visões

conservadoras, que desmerecem o intelecto e o merecimento de mulheres com base em

julgamentos morais de sua sexualidade e até mesmo gostos e atitudes pessoais. Além disso, a

representação feminina nos filmes "slasher" pode reforçar estereótipos de vulnerabilidade e

fetichização da violência contra o corpo feminino. Cenas de violência muito explícitas e mortes

direcionadas especificamente às mulheres, se não produzidas com as devidas noções do que

representam, podem acabar tornando-se objeto de certo prazer sádico para o público. A

objetificação e violência de forma sexualizada podem contribuir para a reprodução de

estereótipos prejudiciais e reforçar desigualdades. Apesar disso, é importante mencionar que na

atualidade nem todos os "slashers" seguem esses modelos e que existem filmes que rompem com

os padrões desse gênero, estando mais alinhados às discussões pertinentes na

contemporaneidade. O estudo da construção dessas representações femininas no terror "slasher"

ajuda a entender como as complexidades das questões de gênero se fazem presentes na indústria

cinematográfica e a examinar criticamente as representações das mulheres.

Capítulo 2:

Exemplificações e análises Ao contrário das concepções citadas anteriormente, cabe reconhecer

que nem todos os enredos possuirão “final girls” boas, vítimas que destroem o que as ameaçava e

acabam como uma espécie de heroínas, algumas narrativas invertem essa posição e colocam a

garota final como a vilã da obra. Um exemplo extremamente atual desse tipo de caracterização é

a trilogia de filmes do diretor americano Ti West, iniciada com “X- A marca da morte” (2022),

em seguida “Pearl” (2022) e, por fim “Maxxxine” ainda sem data de lançamento. No primeiro

filme acompanhamos a protagonista Maxine Minx, uma jovem atriz e alguns de seus amigos que

integram uma produtora amadora de filmes pornográficos e, sedentos pela ascensão

hollywoodiana, acabam por alugar como locação de seu novo filme a fazenda de um casal de

idosos, Pearl e seu marido. Ao longo do filme uma atmosfera sombria permeia o casal de

112



XII Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação 2023, Anais, Volume III, ISSN: 2764-9873

fazendeiros, que logo se mostra nada confiável e inicia uma perseguição acompanhada de

múltiplos assassinatos aos produtores e atores, porém, Maxine encontra formas de se esconder e

enfrentar os assassinos, assim tornando-se a única a escapar do banho de sangue. Na personagem

vemos um tipo diferente de “final girl”, Maxine em nenhum momento da trama é representada

como uma mulher ingênua ou pura, pelo contrário, por estar disposta a estrelar um filme

pornográfico, sua sensualidade e sexualidade são mais exploradas, mas isso não a coloca em

posição de inferioridade intelectual, sua astúcia é perceptível ao espectador, afinal a garota foi a

única a perceber e alertar os amigos sobre movimentações estranhas da antagonista. Em

sequência, no filme “Pearl” conhecemos a vilã do primeiro filme por outra perspectiva, a obra

foca na vida de Pearl e nos diversos motivos que a levaram a cometer diversos crimes violentos

contra todos aqueles que a desagradavam minimamente. O filme traz camadas mais profundas da

protagonista, possibilitando entender questões um pouco mais complexas de sua personalidade e

compreender que de certa forma antes de sua posição antagônica, a mulher também já foi vítima.

Por fim, “Maxxxine” o filme que finda a trilogia, ainda não chegou aos cinemas, mas, contará a

história de Maxine após escapar da assassina de seus colegas e perseguir o sonho de se tornar

atriz de Hollywood. Conclusões Reconhece-se que, embora a subversão atrelada à figura das

“final girls” trazida ao universo cinematográfico seja um avanço, ainda há estereótipos e

problemas presentes na representação feminina nesse tipo de filme, como a possível abertura para

objetificação e fetichização da violência contra o corpo feminino. No entanto, ressaltamos que

nem todos os "slashers" seguem esses padrões e que a análise crítica dessas representações é

essencial para entender as complexidades de gênero na indústria. O resumo demonstra também a

diversidade de abordagens que podem existir no gênero do "slasher", desafiando as concepções

estabelecidas sobre a "final girl" e explorando camadas mais complexas nas personagens

femininas. Ao analisar os filmes citados, é possível observar como as narrativas se tornaram mais

inclusivas e críticas em relação aos estereótipos de gênero, contribuindo para um debate mais

amplo sobre as representações das mulheres no cinema influenciando na visão de mundo da

sociedade atual.
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O Teatro Negro do Travessia: identidade, política e cultura em cena

Palavras-chave: cena negra; grupo Travessia; teatro brasileiro; teatro negro

Travessia’s Black Theater: identity, politics and culture on the scene

Keywords: black scene; Travessia group; brazilian drama; black theater

El Teatro Negro de Travessia: identidad, política y cultura en escena

Palabras llave: escena negra; grupo Travessia; teatro brasileño; teatro negro

SILVA, Washington de Paula e.52

washingtondepaula@ufu.br

A presente pesquisa é uma investigação historiográfica crítica sobre a trajetória,

processos criativos e a cena negra do Grupo de Cultura e Arte Negra Travessia, mais conhecido

como Travessia, fundado em 1977 e com atuação até o ano de 2005, na cidade de Ribeirão Preto,

situada no interior de São Paulo à região nordeste do estado. “Neste caminho, o grupo Travessia

foi reconhecido como organização negra relevante na atuação político-cultural da população de

Ribeirão Preto, do nordeste paulista e do triângulo mineiro e do Brasil” (Souza, 2012, p. 595).

Metodologicamente, configura-se como uma pesquisa de caráter qualitativo com abordagem de

pesquisa histórica, realizada por meio de análise documental, entrevistas individuais e revisão

bibliográfica. Empreendemo-nos em uma investigação de fricções das fontes com uma percepção

expandida sobre as potencialidades que elas possuem. Dessa maneira, pretendemos traçar a

trajetória cênica do grupo, atentos às particularidades e subjetividades do objeto de pesquisa e

aos desdobramentos oriundos de suas ações.

Sua fundação foi resultante da atuação de organizações negras, do estado e locais, que

foram determinantes para a produção artística e atuação sociopolítica do grupo. Os registros e

52 Washington de Paula e Silva. Mestrando em Artes Cênicas pelo Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas do
Instituto de Artes da Universidade Federal de Uberlândia (PPGAC-UFU). Bolsista da FAPEMIG - Fundação de
Amparo à Pesquisa do Estado de Minas Gerais. Licenciado em Pedagogia pela Universidade Virtual do Estado de
São Paulo (UNIVESP). Bacharel em Artes Cênicas pelo Centro Universitário Barão de Mauá - Ribeirão Preto/SP.
Especialista em Arte Educação pelo Centro Universitário Claretiano - Batatais/SP. Diretor e produtor da Cia. Quadro
Negro. Ator e produtor na Cia Teatral Tertúlia.
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pesquisas que documentam a atuação de grupos de Teatro Negro fora dos grandes centros tratam

primordialmente dos aspectos políticos e sociais, deixando de lado uma potente estética negra de

ruptura, gerada a partir das produções cênicas destes grupos. Sabe-se que:

Em geral, os estudos em torno do teatro negro recaem, por motivos pertinentes,
em torno das questões textuais e conceituais, enfocando, sobremaneira, os seus
aspectos políticos e identitários. A consequência desse olhar único é que a
maioria das reflexões sobre o teatro negro, no Brasil, é sob a perspectiva das
Ciências Sociais. De acordo com nossa compreensão, em paralelo a estudos
dessa ótica são necessárias investigações no âmbito do teatro que pesquisem,
por exemplo, em que base pode ser sustentado um processo criativo a partir
desses princípios (Lima, 2010, p.17).

Contudo, assim se justifica o caminho proposto por este estudo de registrar a trajetória

artística e política do grupo pela perspectiva das proposições estéticas e rupturas cênicas da

produção teatral negra do Travessia. Ao longo de quase três décadas de existência, o grupo criou

performances e espetáculos tendo, como princípios, a construção de narrativas positivas para

pessoas negras, a denúncia do racismo e a reafirmação dos valores culturais do negro. De acordo

com a análise documental no Arquivo Público e Histórico Municipal de Ribeirão Preto e nos

relatos de ex-integrantes do grupo Travessia, há registros da produção de espetáculos e

performances, sendo alguns deles: Roda de poemas, Batuque de Tocaia, Negro Falando, Coisa de

Negro, Retalhos e Soró DúDú.

Os processos criativos do grupo foram alicerçados em uma estética proveniente de

elementos e signos da diáspora afro-brasileira e na movimentação sociopolítica do negro, dessa

maneira o grupo ocupou e transformou os mais diversos espaços, tais como teatros, escolas e

praças públicas em territórios negros. Na produção artística do Travessia, abrangendo as diversas

espetacularidades desenvolvidas pelo grupo, há influências estéticas de religiões de matriz

africana; corporalidades provenientes de danças africanas e da capoeira; a produção autoral de

dramaturgias, poemas e texto de autores afro-brasileiros. Além da produção cênica, o Travessia

organizou festivais de arte negra e realizou incursões na área da educação, promovendo a cultura

negra dentro de escolas na cidade de Ribeirão Preto e região.

Preliminarmente, esta pesquisa, ainda em estágio de desenvolvimento, nos indica que a

trajetória do grupo está inserida em um processo sistemático de apagamento das epistemologias

negras das artes cênicas brasileiras. A produção artística do Travessia está diretamente ligada à
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luta junto ao movimento negro da cidade de Ribeirão Preto, ela se consolidou como um veículo

para discussões sobre pertencimento, afirmação identitária, direitos e cidadania. Contudo,

compreendemos a necessidade de evidenciar as epistemes negras da produção cênica do

Travessia, na mesma proporção em que se retratou sua atuação social e política a favor da

população negra. Na medida, em que engendramos a história do Grupo Travessia, provocamos

um movimento contra colonial de visibilização de uma história que, por mecanismos coloniais de

exclusão, ainda não se faz presente nas páginas da história do teatro brasileiro.

LIMA, E. T. Por uma história negra do teatro brasileiro. Urdimento - Revista de Estudos em
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Gleuter Alves Guimarães53
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Introdução – Buscando Novos caminhos

Durante o período de isolamento por causa da pandemia foi oferecido pelo Instituto

Federal do Tocantins – Campus Avançado Formoso do Araguaia, o curso “Contador de histórias”

dentro do Programa “Novos caminhos” do MEC. Fui idealizador e propus um curso que

abrangesse além de histórias infantis ou técnicas de contação, como ocorrem em outras ofertas.

A ideia era de trazer as culturas existentes no país através de textos poéticos, de personagens que

identificassem com os lugares e com as vivências dos participantes. Cada um poderia contar suas

próprias histórias e de suas cidades e regiões. O curso teve mais de 100 matriculados de todas as

regiões do país. Dessa forma as histórias e poéticas se diversificavam em sotaques, paisagens,

pessoas e memórias que foram buscadas em cada história de vida dos participantes, contadores

de histórias, poetas, educadores ou artistas que ousaram uma experiência em meio a solidões e

isolamentos sociais.

Cenários de imaginação e poesia

53 Doutorando em Performances Culturais – UFG, orientado pela Dr.ª Luciana Hartmann. Mestre em Artes pela
UFU. Licenciado em Artes Cênicas – UFG. Professor de Artes do IFTO (Instituto Federal do Tocantins) campus
Formoso do Araguaia.

119

mailto:gleuter.guimaraes@ifto.edu.br


XII Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação 2023, Anais, Volume III, ISSN: 2764-9873

Os lugares trazem memórias, mesmo aonde nunca fomos. A imaginação é uma viajante do

tempo. Se habitamos um jardim e podemos voar com nossos tapetes mágicos, acredito que o

mundo se torna um único espaço de vivenciar histórias. Os castelos e os grandes monumentos de

pedra nos fazem parecer pequenos diante da magnitude dos espaços. Os espaços que muitas

vezes estão vazios, pois as histórias ficaram perdidas na memória e no tempo. Como buscar essas

memórias? Que objetos ou palavras precisam ser encontradas no silêncio ou na imensidão? Em

lugares onde antes havia movimento, pessoas circulando, crianças correndo e ouvindo histórias,

sons que ecoavam pelas montanhas, habita hoje o silêncio das memórias e das histórias contadas

e vividas. Como não imaginar os anciões relembrando o caminho dos animais para descer as

montanhas... as lendas de pássaros mensageiros a sobrevoar o lugar, prenunciando a chuva ou as

tragédias. Histórias de gente que desaparece em meio à neblina das manhãs. Um lugar onde as

histórias de mistério e terror estão na atmosfera e nos barulhos assustadores da madrugada. As

cenas imaginárias de suspense habitam a mente e os sentidos das crianças em volta do fogo que

aquece o corpo e leva a poesia, de homens e mulheres, através da fumaça que se expande pelo

infinito. Fumaça que chega até nossos olhos e imaginação em dias, como sinal de memórias que

estão ainda preenchendo as monumentais ruínas físicas, que deixam de ser ruínas na mente, pois

alimentam o nosso espírito e nossas sensações. Sensações que nos remetem aos cheiros, sabores,

imagens, sons e contato com as pedras, ao mesmo tempo nos embriagam de histórias contadas,

vividas e a serem criadas a partir de tudo que se apresenta em nossa visão expandida das

paisagens e culturas dos povos.

Metodologia – A escrita das emoções

Que imagem do mundo te faz viver a imaginação e a memória? Que espaços grandiosos

vem em sua mente para explorar e contar histórias? Que objetos te trazem sensações? Exercite

seus sentidos na aula de hoje... crie... escreva... imagine e dialoguem com os objetos.

A proposta das primeiras semanas foi uma coletânea de textos em que cada um trouxesse

suas sensações, sentimentos, estranhamentos e expectativas criadas no início do curso e de como

essa experiência atravessou suas emoções e práticas. O exercício de escrita das sensações e

vivências das primeiras impressões das aulas e atividades foi uma forma de buscar seu próprio

entendimento das possibilidades de interpretação de textos poéticos ou tradicionais. Uma escrita

que transmitisse as sensações e a criatividade despertadas na mente na memória e na própria
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identidade. As palavras foram despertadas através da poesia, das memórias e das histórias de

cada um: sejam vividas, ouvidas ou imaginadas. O trabalho de criação textual visita a poesia

encontrada de cada pessoa que participa da contação de histórias... histórias que se transformam

em poesia... reflexão... vida!

SENSAÇÕES FINAIS

Os relatos contadores participantes do curso deixaram claro que as expectativas foram

além de um curso ou oficina em busca de um certificado ou de preencher o tempo livre. Em

primeiro lugar, a ideia de cada um pode buscar em sua própria história de vida e de memórias,

momentos, personagens, medos e aventuras que estavam escondidas no tempo porque se

acreditava não teriam valor ou interesse. Outra sensação vem da possibilidade de criar, escrever,

reinventar histórias e poder expressá-las para um público diversificado e diferente do habitual. A

identificação de culturas locais, através de poesias, de autores que são marcantes na vida de uma

comunidade ou cidade e que tais escritores ou narradores podem ampliar suas vozes pelo

contador de histórias. O conhecimento de culturas diferentes foi outro ponto identificado, em

uma nação onde as palavras têm significados diferentes em cada região ou mesmo não são

conhecidas em outras, ouvir o outro e perceber a riqueza que emana de lugares distantes do seu,

fez com que a sensibilidade aflorasse e quebrasse barreiras existentes pelo desconhecimento das

histórias de pessoas e lugares. Por fim, ou pelo início de um conhecimento que trilhe novos

caminhos na carreira e na vida de cada um que se despertou para contar uma nova história de sua

vida ou criar outras para serem narradas, as emoções e sensações busquem sonhos e devaneios,

ampliando horizontes de palavras e sensações. O curso de “Contador de histórias” proporcionou

aos participantes a possibilidade de apresentação de suas interpretações individuais através do

evento “PEQUISARAU - Contadores de histórias” transmitido e gravado no canal do Youtube

do IFTO: https://www.youtube.com/watch?v=VsRxkeoNAVU&amp;t=3605s que continua

disponível para o entretenimento ou conhecimento das sensações vivenciadas por pessoas que

abriram suas janelas para contar histórias e transmitir poesia em um momento de portas e janelas

fechadas para o horizonte e o contato com outros seres humanos.

REFERÊNCIAS:
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GUIMARÃES, Gleuter A. PEQUISARAU. Instituto Federal do Tocantins: 2020. 1 vídeo
(1h12min). Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=VsRxkeoNAVU&amp;t=3605s
acessado em 21/07/2023.

________. PEQUISARAU. Instituto Federal do Tocantins: 2020. 1 vídeo (1h00min22s).
Disponível em https://www.youtube.com/watch?v=yty6p72bWto&amp;t=833s acessado em
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Com o intuito de apresentar confluências e atravessamentos de uma pesquisa em

andamento, o presente texto tem como ponto de partida a realização de um programa

performativo que buscou desmontar esteticamente o bolsonarismo. Realizado em espaços

públicos da cidade de Goiânia (GO), tal programa performativo aconteceu entre os dias 7 de

setembro e 30 de outubro de 2022, véspera do segundo turno das eleições presidenciais no

Brasil.

Segundo a artista-pesquisadora carioca Eleonora Fabião (2013), “os programas

performativos consistem na realização de ações físicas cujo objetivo é a experiência do

espaço-tempo no aqui-agora dos encontros, cujo super-objetivo é o embate com a

matéria-mundo” (p. 8). A partir deste entendimento e com interesse na transgressão do medo

imposto pela extrema-direita brasileira, sobretudo durante o pleito eleitoral, ficou definido que o

programa performativo de desmontagem do bolsonarismo partiria da proposição a seguir: colar

cartazes do tipo lambe-lambe em muros de Goiânia contendo a frase “o bolsonarismo mata”. A

produção e a colagem destes lambe-lambes tiveram o intuito de questionar o bolsonarismo

publicamente, desafiando o medo imposto por apoiadores do ex-presidente da república, que

através de inúmeros atentados violentos coagiram parte do eleitorado de esquerda. Expressar-se

livremente em espaços públicos, naquele momento, produzia a sensação de risco imediato de

violência. Este programa performativo, portanto, agiu como um grito de liberdade frente ao ódio

54 Professor de Teatro substituto vinculado ao Instituto Federal de Goiás - Câmpus Aparecida de Goiânia. Mestrando
do Programa de Pós-graduação em Artes Cênicas da Universidade Federal do Acre. Licenciado em Teatro pela
Universidade do Estado de Santa Catarina. Ator, dançarino de Contato Improvisação, músico.
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bolsonarista. Por sua vez, a obviedade da frase escolhida para o lambe (o bolsonarismo mata),

atuou como dispositivo de convocação da realidade, haja vista a torrente de fake news

disparadas pelo bolsonarismo a fim de distorcer a realidade de suas ações. Havia nesta

proposição, portanto, o interesse em criar territórios imagéticos que se apresentassem à cidade

como narrativas transgressoras do discurso bolsonarista, semeando “futuros possíveis” (p. 85) tal

como bell hooks, intelectual afro-estadunidense, defende em Ensinando a Transgredir: a

educação como prática da liberdade (2020). Diante deste contexto, este programa performativo

foi idealizado como dispositivo artístico-pedagógico instalado no corpo da cidade, cujo objetivo

era convocar o público passante a sentir o peso da realidade contida na frase “o bolsonarismo

mata”. Desse modo, a perspectiva de Eleonora Fabião (2013, p. 07) de que “a rua é um lugar de

ação direta, de confrontação direta, o que acontece ali é urgente, o tempo é ali” foi uma

influência importante na criação do programa performativo discutido neste texto.

Ainda segundo Fabião (2013) “o programa performativo é o enunciado da performance:

um conjunto de ações e regras previamente estipuladas e claramente articuladas a ser cumprido

pelo artista, pelo público ou por ambos sem ensaio prévio” (p. 242). De acordo com a

artista-pesquisadora (2013), o rigor na escolha das ações a serem realizadas pretende abrir

espaço para que acontecimentos imprevistos surjam através do encontro entre artista e a cidade,

artista e o público etc. A clareza do enunciado do programa performativo semeia o caminho da

imprevisibilidade, afinal, conforme Eleonora Fabião afirma (2019), “a rua é um lugar onde

regulamentação e imprevisibilidade reinam juntas e delirantes” (p. 07). Neste sentido é que a

colagem do lambe com a frase “o bolsonarismo mata” serviu de pretexto para que infiltrações

imprevistas ocorressem no decorrer da ação performativa. E assim, a ação realizada no âmbito

desta pesquisa, desencadeou uma série de imprevistos que teceram aos poucos os caminhos do

acontecimento aqui narrado; Foram incorporados ao programa performativo de desmontagem do

bolsonarismo novos pressupostos, tornando o jogo paulatinamente mais complexo. Se a proposta

inicial era a colagem de lambes com a frase citada acima, com o corpo imerso na ação, a escolha

do muro ganhou um pressuposto específico. O muro haveria de ser o de uma escola, por ser ela

uma instituição educacional e por ser uma zona eleitoral. Dentro desse quadro, o programa

performativo passou a ser destinado a um público determinado, abrangendo estudantes e o

eleitorado que se dirigiu à escola durante o dia das eleições. Outra camada incorporada ao

programa em decorrência dos encontros imprevistos, refere-se à imagem de duas meninas

brancas armadas sobre um fundo em degradê verde e amarelo. E assim, o programa performativo
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passou a ser realizado a partir da junção da frase e da imagem coladas em um muro de uma

instituição de ensino (zona eleitoral).

Desmontando o bolsonarismo é, portanto, uma pesquisa que se questiona sobre o papel

da performance em espaços públicos, investigando modos de desarmar, desmontar, desorganizar

etc, o discurso bolsonarista. A estética, neste caso, é compreendida como política que organiza

modos de percepção do mundo, e o programa performativo apresentado no decorrer deste texto,

buscou desnaturalizar o ódio e a violência bolsonarista através de mensagens objetivas e diretas.

Num campo povoado por informações distorcidas e por um público “convencido” por elas,

poderia a verdade nua e crua despertar pessoas do transe fascista? Ainda que esta pergunta esta

sem uma resposta conclusiva, é certo que os encontros proporcionados pela realização deste

programa performativo produziram espaços de cooperação, de alegria e de esperança.
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Este resumo incorpora a pesquisa de doutorado que venho desenvolvendo no Programa57

de Pós-Graduação em Artes Cênicas da Universidade Federal da Bahia (PPGAC/UFBA), desde

meados de 2022. A referida pesquisa, em andamento, foca nos processos de formação de atores e

atrizes em diálogo com o conceito de autoconhecimento. Neste texto, incito possíveis formas de

pensar/visualizar processos ou sistemas de criação para atores e atrizes, compartilhando

questionamentos que envolvem o fazer criativo neste ofício, em diálogo com analogias de

sistemas naturais e outros convencionais construídos/produzidos pela humanidade. A utilização

do termo ‘visualizar’ vem no sentido de traçar ou registrar textualmente, imagens criadas

mentalmente acerca do que se entende por sistema.

Por exemplo, quando penso em sistema posso imaginar uma rede de computadores

conectados entre si por meio da Internet, de modo que, visualizo linhas retas que indicam a

mediação desta conexão, quase que num aspecto de raios bluetooth ou wi-fi. Também posso

imaginar dinheiro e moedas acumuladas, mãos que as retiram de uma mesa, malas com cédulas

de grande valor, chuva de dinheiro sobre alguém que ganhou um prêmio, e tudo isso me indica o

próprio sistema capitalista.

57 Esta pesquisa é orientada pela professora doutora Hebe Alves (PPGAC/UFBA).

56 Ator e professor de Teatro. Doutorando em Artes Cênicas pela UFBA e Mestre em Artes da Cena pela
Universidade Federal de Goiás (UFG).

55 Este resumo se origina do artigo Ideias preliminares do conceito de forma na formulação de uma proposta
artístico-pedagógica para formação de atores e atrizes, um texto produzido durante o componente Formas do
Espetáculo (2023/1), estudo ofertado pelo Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas da Universidade Federal
da Bahia (PPGAC/UFBA), e ministrado pelo professor doutor Eduardo Augusto da Silva Tudella (UFBA).
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Ainda, posso visualizar, todos os órgãos, tecidos, músculos, nervos e ossos que compõe o

corpo humano, e daí, refletir acerca dos tantos sistemas que compõe o ser humano como o

sanguíneo, esquelético, muscular, reprodutor, linfático, tegumentar, cardiovascular, respiratório,

digestório, imunológico, nervoso, sensorial, endócrino, excretor e urinário. E ainda, continuando

no campo da natureza, posso pensar na Terra, visualizando suas tantas paisagens, e em sua rede

de conexões entre os tantos organismos, que possibilitam a vida por meio da temperatura, água e

oxigênio. Acredito que este último exemplo, seja a gênese de todos os anteriores.

Neste mesmo caminho de sistema, foi que o encenador russo Constantin Stanislavski

(2009, 2007 e 1983) trabalhou o ofício, a criação de uma pedagogia, e por consequência, a

formação de atores e atrizes. Foi baseando-se no fluxo e ciclo do planeta Terra, ou seja, na

própria natureza, foi que Stanislavski organizou seu sistema de trabalho. Entendendo o ser

humano como criativo por natureza, o encenador demonstrou segundo seu trabalho, que é na

própria natureza que está todas as respostas para o trabalho criativo do homem e da mulher, em

qualquer que seja a atividade que desempenhe. Sendo assim, o sistema de Stanislavski se

concentra neste pensamento-lógica, e por meio dele foca no ofício de ator e atriz.

O sistema de Stanislavski, segundo o próprio, desenvolvido conforme os elementos que58

compõe a natureza humana, pode ser rascunhado por meio da provocação imagética de sua

leitura, sua vivência e sua consistência. Esses rascunhos podem ser lidos, quando operados em

técnicas de atuação, em processos de formação e na contínua transformação de seus próprios

entendimentos. Se fôssemos pensar em rascunhá-lo em formato de desenho, inúmeras seriam as

possibilidade de registro, levando em conta os materiais usados, a pessoa que iria desenhar, bem

como a pessoa que iria olhar, ler e decodificar tal linguagem. Dada esta natureza, o sistema vai

sendo ampliado conforme as experiências de mundo e os ciclos de convivência.

O sistema de Stanislavski em si, já representa um modus que ultrapassa os limites

pensados acerca do fazer cênico de sua época. O encenador-pedagogo trouxe modus científicos

de pensar a prática cênica, bem como incorporou conhecimentos que estavam sendo

desenvolvidos em sua época, com a chegada das novas ciências, como a psicologia, a qual

58 Uso o termo desenvolvido no intuito de afirmar que o processo de composição do sistema stanislavskiano se deu,
de forma processual. No entanto, é importante lembrar que Stanislavski não tinha a pretensão inicial de criar um
sistema universalizado para atores, mas isso ocorreu como fruto de seus experimentos, provocados por suas dúvidas
e preocupações científicas no campo teatral, e que por nós, continua sendo lido, interpretado e organizado.
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Stanislavski se pautou pelo trabalho da memória afetiva do psicólogo francês Theodule-Armand

Ribot (1839-1916).

O próprio encenador russo já preconizava que a arte da atuação cada vez mais ficaria

complexa, dado o acesso a novas ciências e conhecimentos novos que seriam construídos, e em

alguns casos, ficariam disponíveis. E aqui, não foco apenas nas novas tecnologias digitais, uma

vez que uma “reunião sem intermediação tecnológica” (DUBATTI, 2007, p. 20), também pode

ser uma tecnologia, um tipo de “encontro de pessoa a pessoa em escala humana”, uma nova

alternativa de pensar o encontro, o fazer teatral, uma forma que se localiza num “encruzilhada

espaço-temporal cotidiana” (2007, p. 43). Falo sobre novas ciências e conhecimentos novos,

quando penso nas novas complexidades acessadas, referentes ao próprio entendimento do corpo

humano, de suas funções (ações, sensações, comportamentos etc.) que historicamente sempre

estiveram conectadas com a atuação explicitamente ou implicitamente.

No caso das neurociências, é inevitável percebermos o “progresso do conhecimento da

base neural da vida mental tem sido veloz e drástico” (GAZZANIGA, 2018, p. 21), mas, de todo

modo, “saber onde alguma coisa acontece no cérebro é uma informação em si pouco reveladora”.

Estes novos conhecimentos, ainda que para alguns, represente pouca coisa, em um processo de

maturação, eles tratam de pequenos acessos a conhecimentos que estão por dentro ou por trás

deles. Como já se sabe, “quando padrões consistentes de ativação cerebral são associados a

tarefas mentais específicas, a ativação parece estar conectada com essas tarefas”.

Sabe-se que

Por mais de um século, os cientistas discordaram quanto aos avanços psicológicos
estarem localizados em partes específicas do cérebro ou distribuídos por todo o órgão.
Pesquisas esclareceram que há certo grau de localização da função. Ou seja, algumas
áreas são importantes para sentimentos, pensamentos e ações específicos
(GAZZANIGA, 2018, p. 21).

Tal como iniciei este resumo, provocando a respeito das imagens que podemos criar por

meio da imaginação, referente aos tantos tipos de sistemas citados, provoco neste momento, a

pensarmos nos tantos elementos que compõe a ideia de forma, formulação e formação em teatro,

como num gráfico disponibilizado em ressonância magnética. No caso da pesquisa, que estou

desenvolvendo, diz respeito ao processo de entender os lugares responsáveis por ações

desempenhadas no processo formativo, tem a ver com o trabalho de acessar informações que

128



XII Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação 2023, Anais, Volume III, ISSN: 2764-9873

integram o todo, mas acabam ficando despercebidas, dada o foco de cada processo. Importante

destacar que na ressonância magnética, se vê uma realidade a ser interpretada, portanto,

amparada pelo campo das operações humanas da própria visão, já no caso deste rascunho da

pesquisa, me pauto pelo campo das visualidades , o que dialoga com as questões culturais59

construídas, e neste caso, científicas exercidas e pensadas.

Neste sentido, entendo que não se trata apenas de pensar uma forma cênica que enquadre

uma formação específica para atores e atrizes, mas também de pensar uma formulação de

proposta, que seja e esteja moldada por um processo contínuo que se formula, e ‘autoformula’.

Tal processo, está amparado na própria dinâmica do autoconhecimento, que não se encontra

finalizado, mas sempre em processo. Sendo assim, considero que pensar o desenho da

formulação de uma proposta, ou mesmo da pesquisa em si, é um processo criativo, artístico,

epistemológico e científico.

Encerro esta reflexão, amparado de perguntas provocadas neste processo: Como seria o

desenho do processo formativo de um ator? Como pode-se rascunhar os processos que compõem

a criação de habilidades e competências de uma atriz? Como registrar imageticamente a rede de

sensações e formas de ser no mundo, que interferem diretamente no modo como um ator e uma

atriz se forma? Qual o desenho acerca dos processos de autoconhecimento no decorrer da

formação de atores e atrizes?
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RESUMO

Este artigo destaca o samba-enredo como uma conexão entre samba enredo e as operações

cognitivas de Jörn Rüsen, especialmente em relação à consciência histórica. Utilizando métodos

qualitativos (GODOY,1995), buscamos fornecer ferramentas para tornar o ensino de história mais

crítico, explorando a teoria da didática da história de Rüsen. A consciência histórica é enfatizada

como a habilidade de conectar questões do presente com o passado, visando transformar o

futuro. O samba-enredo é usado como um veículo potencial para essa conscientização histórica,

pela sua afinidade com as ideias de Rüsen e sua capacidade de contribuir para o ensino de

história.

Palavras- chave: Jörn Rüsen, conscientização história, ensino de história, didática da história

1. INTRODUÇÃO

A Teoria da Consciência Histórica de Jörn Rüsen busca a compreensão profunda do passado,

influenciando o presente com reflexão crítica sobre a história. O estudo do samba enredo nas

aulas de história pode ser uma ferramenta potente para se compreender o passado de forma

lúdica, pois essa expressão artística oferece narrativas históricas ricas. As letras, melodias e

performances do samba enredo trazem perspectivas únicas sobre eventos históricos, destacando

temas como luta contra opressão, culturas afro-brasileiras, conquistas sociais e resistência

popular.

O objetivo geral desse artigo é relacionar o estudo do samba enredo com a Teoria da

Consciência Histórica de Jörn Rüsen, buscando ampliar a compreensão do passado e promover

habilidades cognitivas nos alunos. Como desdobramento do objetivo geral, temos como

objetivos específicos:
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● Utilizar o samba enredo como recurso lúdico para compreender o passado histórico,

enriquecendo o ensino de história com narrativas artísticas e diversas perspectivas sobre

eventos históricos.

● Explorar a relação entre identidade cultural, samba enredo e identidade, estimulando

reflexões sobre a formação de identidades culturais.

Incorporar os sambas enredos como ferramentas para promoção de operações cognitivas

propostas por Jörn Rüsen, como análise narrativa, causalidade histórica e compreensão temporal,

desenvolvendo a consciência histórica dos alunos.

Analisar o samba enredo amplia o entendimento dos alunos sobre a história local e nacional,

conectando eventos históricos à cultura popular. Isso promove a interdisciplinaridade ao integrar

música, literatura, sociologia e antropologia. Além disso, o samba enredo resgata memórias

coletivas, valoriza a identidade regional e estimula uma visão crítica da história, conforme

proposto por Rüsen.

Como patrimônio imaterial desde 2007, o samba enredo se torna uma ferramenta essencial para o

ensino, estabelecendo uma relação de alteridade com o passado e promovendo consciência

histórica nos alunos.

2 SAMBA E IDENTIDADE: RELAÇÕES INDISSOCIÁVEIS

O samba enredo é uma expressão cultural profundamente enraizada na história, refletindo a

diversidade do Brasil. Ao ser incorporado ao ensino de história, revela como identidades

culturais se formam e se expressam. Stuart Hall (HALL,2005) defende a fluidez das identidades

(HALL,1987), o que é visível no samba enredo, resultado de uma diáspora cultural com

influências afro-brasileiras, indígenas e europeias.

No contexto das aulas de história, o samba enredo possibilita entender como as identidades são

moldadas pela interação cultural e se torna representação de uma mediação cultural onde
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diferentes tradições se mesclam e dialoga com o passado e presente. Isso desafia os alunos a

refletir sobre identidade na sociedade brasileira, valorizando a diversidade cultural e

reconhecendo o papel das mediações culturais na formação da identidade.

Analisar o samba enredo nas aulas de história permite conexões com as ideias de Hall sobre

identidade na pós-modernidade e diáspora, enriquecendo o conhecimento sobre a história e a

diversidade cultural do Brasil. Aspectos como a diáspora cultural, heterogeneidade,

representação e contexto histórico-social são evidenciados, convidando os alunos a refletir sobre

formação de identidades culturais, interações entre culturas e a expressão artística como veículo

de consciência histórica e empoderamento.

Explorando o Samba Enredo: Uma Perspectiva Histórica

O samba-enredo é uma expressão cultural que evoluiu no contexto das escolas de samba do Rio

de Janeiro, Brasil, tornando-se central nos desfiles de Carnaval. Sua origem está associada aos

cultos africanos, especialmente do candomblé (CAVALCANTI,1995, p.85), enquanto sua

consolidação ocorreu mais tarde com o surgimento das primeiras escolas de samba no início do

século XX.

A partir da década de 1930, durante o auge do Carnaval como festa popular e competitiva, os

enredos do samba começaram a ganhar destaque nos desfiles. As escolas passaram a criar

enredos que representavam elementos da cultura brasileira e abordavam questões sociais e

políticas relevantes.

O samba-enredo é considerado uma forma de expressão que resgata memórias coletivas e

preserva tradições culturais, contribuindo para a construção da consciência histórica nas

comunidades.

Na Era Vargas, a ascensão do samba como símbolo de harmonia social e racial, propagado pelas

rádios (SCHWARCZ; STARLING 2017, p. 376), foi parte de um projeto de governo que visava

a unidade nacional. Embora Vargas não tenha inventado o samba, sua divulgação na mídia

contribuiu para forjar a imagem da identidade brasileira.

O samba-enredo não apenas registra a história do Brasil, mas também está entrelaçado às

celebrações locais de cada região, exercendo influência e espelhando as identidades culturais e

interações sociais. Essas festividades não são apenas expressões culturais, mas sim as suas

próprias culturas, em que se mescla elementos identitários dos diferentes grupos sociais.

132



XII Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação 2023, Anais, Volume III, ISSN: 2764-9873

Neste cenário, a cultura representa tanto o conhecimento popular quanto o científico, atuando

para equilibrar e desafiar o sistema estabelecido. As letras dos sambas enredos exploram temas

como africanidades, resistências, identidade nacional e transformação, resgatando memórias

coletivas e expressando anseios, protestos e resgates históricos da sociedade.

INCORPORAÇÃO DE CONCEITOS HISTÓRICOS E DESENVOLVIMENTO DAS

OPERAÇÕES COGNITIVAS

O uso dos sambas enredos na sala de aula para o ensino de história pode ser justificado por meio

de diferentes operações cognitivas propostas por Jörn Rüsen (RÜSEN,2010). Essas operações

incluem a análise narrativa, causalidade histórica, compreensão temporal e aplicação de

conceitos históricos (RÜSEN, 2010, p. 104).

Rüsen destaca que a consciência histórica está ligada à experiência, interpretação e orientação

temporal. A pesquisa histórica, segundo Rüsen, é guiada pela matriz disciplinar, que engloba

cinco perspectivas, incluindo carências de orientação, interpretações históricas e métodos de

pesquisa. Relacionando essas ideias à análise do samba enredo, os alunos podem explorar

diferentes modos de conhecimento histórico, promovendo reflexão, pensamento crítico e

compreensão mais profunda dos contextos históricos presentes nos sambas enredos.

CONCLUSÃO

Neste estudo, investigamos a relação entre o samba enredo e as teorias de Jörn Rüsen sobre

história. Mostramos o porque esse tipo de samba pode ser útil no ensino de história, auxiliando

os alunos no desenvolvimento de habilidades cognitivas e na compreensão de conceitos

históricos.

Ao analisar o samba enredo, os alunos vivenciam narrativas, explicações de causas, noção de

tempo e aplicação de conceitos históricos, tornando o aprendizado mais dinâmico e mais

envolvente.

A abordagem de Rüsen fornece uma base teórica para uma análise crítica do samba enredo,

permitindo aos alunos explorar diversas formas de conhecimento histórico e ampliar a
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compreensão dos eventos do passado.

As operações cognitivas propostas por Rüsen são desenvolvidas ao analisar o samba enredo,

desafiando os alunos a criar narrativas históricas, compreender conexões entre eventos, entender

a temporalidade e aplicar conceitos históricos na interpretação do samba.

O samba enredo é uma fonte de conhecimento histórico, integrando narrativas, explicações de

causas, noção de tempo e conceitos históricos. Seu uso em aulas de história conecta música,

cultura e história, enriquecendo a experiência educacional dos alunos.

Ao engajar os alunos, o samba enredo estimula a curiosidade, reflexão crítica e o

desenvolvimento de habilidades cognitivas essenciais para compreender eventos históricos,

sendo um recurso potente para promover a consciência e o pensamento histórico dos estudantes.
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