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 SEMINÁRIO DE TEATRO, DIREÇÃO DE ARTE E EDUCAÇÃO

UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIÁS

ESCOLA DE MÚSICA E ARTES CÊNICAS

APRESENTAÇÃO

Antes de mais nada, prestamos nossa homenagem póstuma ao artista Macuxi Jaider Esbell que

nesta edição nos agraciou com sua presença,  serenidade, força e resistência. Nossa gratidão por

sua presença no X Seminário e na vida artística deste país.

O X Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação, nesta edição comemorativa de 10 anos,

provoca discussões das Artes da Cena na sua existência mais basilar, que é o encontro, a troca, a

partilha.

Com este solo fértil de sensibilidades e sociabilidades e como uma área de conhecimento, o

campo das Artes da Cena evidencia seu potente espectro na sobrevivência humana diante do

persistente quadro pandêmico - sanitário, político e social - , agravado pelo isolamento social

que ainda vivemos. Com arte, sobrevivemos. Pretendemos refletir o sentido das aproximações,

conexões e afetos que as Artes da Cena tem gerido, seja em seus processos criativos, seja nos

momentos de ensino aprendizagem desta área de conhecimento no âmbito da educação básica e

superior.

Já desde sua origem, este seminário constitui um espaço de discussão das produções artísticas e

pedagógicas desenvolvidas nos cursos de Teatro e Direção de Arte da Escola de Música e Artes

Cênicas da UFG junto à comunidade externa regional e nacional. 

Esta perspectiva este ano se concretizou trazendo em sua composição a mesa de abertura onde

foi discutida a importância destes eventos na construção do pensamento artístico em Goiás e

sua inserção no universo acadêmico e artístico no Brasil contando com as contribuições da Profª

Drª Leda Guimarães (FAV/UFG), da Profª Drª Maria Ângela De Ambrosis(EMAC/UFG) e do Profº

Drº Rafael Guarato (FEFD/UFG). A artista e performer Letícia Sekito (Cia Flutuante) juntamente

com Profº Drn Luciano di Freitas (EMAC/UFG) e Profº Drº Kleber Damasio (EMAC/UFG), nos

instigam a observar os afetos gerados pelas ações artísticas realizadas no modo on line.  Na
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perspectiva dos afetos nos processos de ensino e aprendizagem realizados no modo remoto,

contamos com a presença  das professoras  Profª Drª Karine Ramaldes (EMAC/UFG), Profª Drª

Kely  Elias  de  Castro  (CEPAE/  UFG)  e  Profª  Mn  Silvia  de  Paula  Leal  (Teatro  Escola

Macunaíma/SP).  E  para  encerrar  com chave de ouro a  nossa  programação contamos com a

saudosa presença do artista Macuxi Jaider Esbell (in memorian), que nos aproximou da arte e

cultura  indígenas  brasileiras  e  seus  afetos  na  luta  e  resistência  para  efetivas  práticas

anticoloniais.

Infelizmente,  as  precárias  condições  financeiras  nos  impediram  de  realizar  uma  adequada

revisão das  transcrições  das mesas  2 e 3.  Respectivamente,  “O encontro  na arte  no espaço

digital” com a mediação: Profº Drº Prof. Kleber Damaso (EMAC/UFG) e os debatedores Drn.

Luciano di Freitas (EMAC/UFG) e Letícia Sekito (Cia Flutuante - SP) e A arte do afeto no ensino

remoto mediada pela Profª Drª Karine Ramaldes (EMAC/UFG)Profª Drª Kely Elias de Castro

(CEPAE/ UFG) e Profª Mn Silvia de Paula Leal (Teatro Escola Macunaíma/SP). Desde já, pedimos

nossas  sinceras  desculpas  aos  participantes.  Deixaremos  o  link  do  YOUTUBE  para  que  as

pessoas interessadas possam acessar estes belíssimos debates dos afetos, presença na produção

artística e no ensino de teatro.

Em comemoração à décima edição deste Seminário, abrimos espaços para os Grupos de trabalho

que acolheram pesquisadores dos cursos de pós graduação do Brasil e não poderíamos deixar de

acolher  os  formandos  nos  nossos  cursos  de  Teatro  e  Direção  de  Arte  que  honrosamente

participaram  do  evento  com  a  defesa  pública  de  seus  TCC’s.  E  nos  presenteamos  e

presenteamos a você, leitor, este primeiro ANAIS do Seminário de Teatro Direção de Arte e

Educação.

Grata  a  todos  os  participantes  que  de  forma  ou  de  outra  colaboram  para  este  evento:

participantes, ouvintes, palestrante, debatedores, monitores, estudantes, professores, técnicos

e diretoria da Escola Música e Artes Cênicas nestes 10 anos vem contribuindo para a alegria

deste evento.

Boa leitura!

Comissão Organizadora

5



Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação - Volume I, ano 2021

6



Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação - Volume I, ano 2021

Mesa de abertura: “Diálogos abertos: eventos continuados e o pensamento da arte em Goiás”

Profª Drª Leda Guimarães (FAV/UFG)

Profº Drº Rafael Guarato (FEFD/UFG)

Profª Drª Maria Ângela De Ambrosis Pinheiro Machado (EMAC/UFG)

Resumo: Este texto constitui-se da transcrição da mesa de abertura, intitulada “Diálogos abertos:

eventos continuados e o pensamento da arte  em Goiás”,  ocorrida no dia do X Seminário de

Teatro,  Direção de Arte  e  Educação,  promovido pela  Escola  de Música  e  Artes  Cênicas  da

Universidade Federal de Goiás, ocorrida no dia 07 de junho de 2021, de modo remoto. Contou

com a presença da Profª Drª Leda Guimarães da Faculdade de artes Visuais (FAV/UFG) que

apresenta a Federação de Arte Educadores do Brasil (FAEB) e suas ações (congressos e ações

políticas), contextualizando esta Federação ao mapa das associações de pesquisadores em artes

no  Brasil  e  no  contexto  internacional.  Profº  Drº  Rafael  Guarato,  da  Faculdade  de  Dança

(FEFD/UFG) que mostra o Seminário de Ensino e Pesquisa em Dança e pontua a importância

destes eventos na formação dos estudantes, na consolidação da arte como área de conhecimento.

E,  a  Profª  Drª  Maria  Ângela  De  Ambrosis  Pinheiro  Machado,  da  Faculdade  de  Teatro

(EMAC/UFG) apresenta um histórico do Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação, os

caminhos e programações articuladas aos contextos de cada ano de sua realização. A mesa e seus

debates podem ser acessados pelo link https://www.youtube.com/watch?v=HuIY0Bc3aPc 

Profª Drª Lêda Guimarães

Boa noite! Obrigada Maria Ângela, Rafael. Ainda não os conheço assim de perto, mas acho que

vai ser muito bom compartilhar com vocês dois essa mesa de hoje. 
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Quero agradecer a comissão por esse convite, em nome da professora Karine Ramaldes, que é

uma professora com a qual tenho compartilhado lutas arte educativas exatamente nas instâncias

da Federação de Arte Educadores do Brasil (FAEB) que é o tema proposto para minha fala.

Gostaria de cumprimentar a todos(as) que estão nos prestigiando, ouvindo, e ajudando a pensar

juntos  sobre ensino de artes  no Brasil.  Agradecer  ao Pantaleão que está  aí  fazendo o apoio

técnico.  Quero  dar  uma  força  aqui  para  o  Serginho  que  está  doente,  esperando  que  ele  se

recupere logo.

Vou seguir a apresentação que preparei para tentar não falar demais uma vez que a FAEB é um

assunto que me empolga pois faz parte das minhas cenas de vida. Assim, falar da FAEB, da

Federação de Arte Educadores do Brasil é falar da história de luta pelo ensino das Artes no

Brasil.  

A Federação se configura como um coletivo.  Nasceu da reunião de associações estaduais, e

atualmente  existe  de forma mais  ampliada,  reunindo tanto associações  estaduais  e  regionais,

núcleos, como também pessoas que se associam diretamente a Federação. Configura-se como um

espaço de diálogo e discussão, de luta constante pela presença da arte na educação, tanto na

educação  formal  quanto  em  contextos  de  educação  não  formal.  Uma  luta  incessante  pela

formulação de políticas voltadas para a formação de profissionais qualificados na grande área de

arte no Brasil. Encontramos no site que a Federação de Arte/Educadores do Brasil – 

[...] congrega ações de professores e pesquisadores responsáveis por uma significativa produção
de conhecimento referente a temas da educação básica, do ensino superior e da pós-graduação,
bem como dos processos educativos informais e não-formais das artes visuais, dança, música e
teatro. [...] Se constitui na primeira entidade civil voltada para a pesquisa e o ensino das áreas
artísticas (artes visuais, música, teatro e dança), em âmbito nacional, congregando Associações e
uma rede de Representantes Estaduais em todas as regiões do país, vinculados/as às redes de
Educação  Municipal,  Estadual,  Universidades  e  Institutos  Federais,  além de  professores  que
atuam em contextos de educação não formal. 

A FAEB nasceu em 1987, e ela tem realizado ao longo desse tempo eventos anuais. Em 2021,

vamos fazer agora o 30º Confaeb.  E podemos pensar nos desdobramentos desses eventos em

muitos outros, como esse aqui, que já é o décimo, X Seminário de Teatro, Direção de Arte e
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Educação. Todos esses eventos podem ser pensados como uma grande construção, sempre em

processo.

Nós temos uma trajetória onde pessoas, profissionais, estudantes, pesquisadores, com diferentes

percursos, pessoas que estão iniciando sua trajetória ou pessoas aquelas veteranas, que já estão

mais adiante,  essas pessoas se congraçam no  CONFAEB (Congresso da Federação dos Arte

Educadores do Brasil), um espaço de debate, trocas afetivas e de muita aprendizagem.

Ana Mae Barbosa, afirma que os CONFAEBs se configuram como um lugar de desenvolvimento

de diálogos, que possibilitam a ampliação de conhecimentos acerca da área. A FAEB promotora

desses eventos, tem uma importância fundamental nesse processo educacional do povo das Artes

Visuais, da Música, do Teatro, da Dança, da Pedagogia e de gente que vem de outras instâncias

como por exemplo, as gentes do Circo e de Educação Social.  

Quero apresentar um pouquinho a estrutura da FAEB. Existe uma diretoria,  um Conselho de

Representantes,  que  geralmente  são  pessoas  que  já  foram  presidentes,  vice-presidentes,  que

ocupam esse lugar no Conselho de Representantes. 

Nós temos um Conselho Fiscal, temos as Associações Estaduais ou Regionais (em Goiás nós não

temos Associação Estadual) e desde 2014, passamos a ter uma rede de Representantes Estaduais,
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pela qual eu tenho um carinho enorme. Nessa Rede de Representantes Estaduais, a Karine já

representou  o  estado  de  Goiás.  Essa  rede  significa  uma capilarização  da  própria  Federação,

fazendo com que esta  esteja  presente  em lugares  onde não temos  associações  organizadas  e

atuantes.  São  pessoas  dos  mais  diversos  locais,  cidades,  não  só  das  capitais,  pessoas  que

pertencem aos Institutos Federais, às Universidades (especialmente as públicas) e às redes de

Educação Básica.  

O espaço de existência desses representantes tem sido por meio de um grupo de WhatsApp com

mais  de  70  pessoas  onde  troca  de  informações  sobre  documentos  e  acontecimentos,

compartilhamento de informações, pedidos de apoio diante de situações adversas, discordâncias e

debates e claro, apoio a diversas causas. Tem sido nesse grupo, que temos tido oportunidade de

nos conhecermos de forma mais ampliada. E por que que eu estou parando e dando ênfase nessa

Rede  de  Representantes?  Porque  tem  sido  nesse  espaço  que  nós  trocamos  desde  as  nossas

queixas, como também os nossos trabalhos, as nossas conquistas, os nossos eventos, os nossos

feitos,  como também buscamos soluções jurídicas  para algum problema que nós,  porventura,

tenhamos que intervir, denunciando, criando petições públicas, etc. Então, essa diversidade traz

uma ideia de Brasil, que há algum tempo atrás, há uns 5 ou 6 anos atrás, nós não tínhamos. Por

meio dessa Rede, posso saber o que está acontecendo, digamos, em João Pessoa, depois aí vem

alguém do Paraná e já dialoga com aquela situação que está acontecendo na Paraíba e assim por

diante.  Então é um espaço de interlocução que tem nos fortalecido e que tem ajudado a nos

construir  e  a  construir  a  nossa  atuação,  a  nossa  performance  como  arte  educadores,  como

professores, profissionais, docentes e artistas nas nossas respectivas áreas. 

Outro  aspecto  que quero  chamar  atenção  é  a  conexão da FAEB,  com as  outras  associações

nacionais e internacionais. Em termos nacionais não dá para pensar a Federação sem pensar na

ANPAP - Associação Nacional de Pesquisadores em Artes Plásticas ( http://www.anpap.org.br/),

na  ABRACE-Associação  Brasileira  de  Pesquisa  e  Pós-graduação  em  Artes  Cênicas

(http://portalabrace.org/4/),  na  ABEM  -  Associação  Brasileira  de  Educação  Musical

(http://www.abemeducacaomusical.com.br/     ),  na  ANDA  -  Associação  Nacional  de

Pesquisadores em Dança (https://portalanda.org.br/). 
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Esse gráfico, mesmo com as setas indicando os intercâmbios entre a FAEB e demais associações,

é na realidade, muito mais rizomático. Cada instância com suas pautas, conflitos e conquistas. Na

prática,  pertencer  a  FAEB  e  a  uma  outra  específica  pode  gerar  conflitos  por  exemplo,  a

dificuldade de arcar com as anuidades de ambas. A articulação entre essas associações tem sido

buscada em prol de objetivos comuns ao campo da arte educação no Brasil.  Poderíamos ainda

trazer outras associações que dialogam com a nossa área, ou que nós dialogamos com elas como

a  ANPEd  (Associação  Nacional  de  Pós-Graduação  e  Pesquisa  em  Educação),  a  ANPUH

(Associação Brasileira de História) dentre outras. 

Uma diferença entre essas associações, é que de todas, a FAEB é que assume a defesa do ensino

da área de arte como um todo, enquanto as demais, lutam a partir das especificidades do seu

campo,  como  por  exemplo,  a  ABEM,  que  vida  promover  a  educação  musical  no  Brasil,

contribuindo para que o ensino de música esteja presente de forma sistemática e com qualidade

nos diversos sistemas educacionais brasileiros.

Pensando de uma forma gestáltica,  cada uma dessas associações  promovendo eventos,  anais,

publicações formam um conjunto. E essas pessoas, em diferentes instâncias, na rede da Educação

Básica, nas Universidades, na Pós-graduação, enfim, então é muito mais complexo do que esse

gráfico apresenta. Não dá para a gente pensar a luta arte educativa de forma isolada. É importante

que eu, sendo das Artes Visuais, tenha a noção dos movimentos da ANDA faz, da ABRACE, da

ABEM,  porque  todos  são  espaços  importantes  de  formação  continuada  e  de  luta  por  nossa

existência. Acredito que esses movimentos teriam que ser estudados em nossas Licenciaturas.
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Acredito  que  enquanto  professora,  posso  contribuir  na  construção  desse  movimento  junto  a

estudantes  com  os(as)  quais  eu  convivo,  tanto  na  graduação  quanto  na  pós-graduação.

Reforçando  o  que  estou  tentando  colocar  aqui,  estas  instâncias  associativas  são  palcos  de

formação de identidades docentes/profissionais de arte educadores e educadoras nas linguagens e

áreas específicas, mas dentro de uma plataforma comum. São espaços políticos da nossa atuação.

Agora vamos ao contexto internacional:

 

A imagem acima procura demonstrar como a FAEB se situa em um panorama internacional ao

lado da InSEA - International Society Education Through Art (http://www.insea.org/) que é uma

organização parceira da UNESCO (Organização das Nações Unidas para a Educação, a Ciência e

a Cultura), do CLEA- Conselho Latinoamericano de Educação pela Arte, do FLADEM - Foro

Latinoamericano  de  Educación  Musical  (www.fladem.org.ar)  e  da  IDEA -  International

Drama/Theatre and Education  Association  (https://www.ideadrama.org/).  Todas  essas

organizações tem como pauta comum a promoção e a defesa da educação pela arte e pela cultura,

como por exemplo, a InSEA que defende “a educação pela arte como meio de fomentar valores e

disciplinas  essenciais  para o pleno desenvolvimento  intelectual,  emocional  e social  dos seres

humanos em todas as nações do mundo” (em https://www.insea.org/InSEA-Manifesto). O CLEA
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foi criado em 1984, durante o 25 º Congresso Mundial da InSEA, realizado no Rio de Janeiro,

Brasil, pela convocatória feita pelo Presidente Brian Allison e pela Conselheira pelo Brasil, nossa

querida e sempre combatente Ana Mae Barbosa. 

O objetivo das «Edições CLEA» é disseminar as abordagens, experiências e reflexões sobre a

Educação  pela  Arte  que  estão  sendo  desenvolvidas  na  América  Latina,  para  expandir  e

compartilhar conhecimentos e promover a discussão e participação, trazendo novas estratégias

pedagógicas e metodológicas, para contribuir com a mudança dos sistemas de ensino. 

Destaco  aqui  algumas  bases  fundamentais  do  CLEA  :•  Criar  um  espaço  de  intercâmbio

latinoamericano de colaboração e ajuda mútua entre organizações de diferentes países membros

do Conselho, buscando o resgate da nossa identidade.• Procurar linhas de ação que correspondam

às raízes e desenvolvimento histórico da América Latina, no sentido de compreender criticamente

a nossa realidade para transformá-la criativamente.• Orientar nossos trabalhos e nossas pesquisas

de acordo com o reconhecimento da identidade cultural, mestiça e original, que nos caracteriza.•

Educar  para a  democracia  e  a  construção da cidadania,  incentivando,  por  meio  de múltiplas

formas que a arte oferece, a diversidade e a liberdade de expressão, assim como a capacidade

crítica.•  Identificar-nos  culturalmente,  divulgando  a  obra  do  patrimônio  artístico  e  cultural,

nacional  e latinoamericano,  para promover a valorização do nosso acervo e o sentimento de

pertencimento.• Alfabetizar esteticamente, para desenvolver a capacidade de perceber o mundo

que nos rodeia por uma perspectiva sensível, ou seja, para além das considerações puramente

práticas e utilitárias. (fonte:https://www.redclea.org/quienes-somos-quem-somos/)

A FLADEM é uma rede internacional integrada por educadores musicais organizados em grupos

nacionais,  locais  e  regionais  empenhados  em implementar  propostas  e  modelos  próprios  de

comunicação institucional e pedagógica. É importante lembrar que a FAEB  representa o Brasil

junto ao CLEA/Conselho Latino Americano de Educação pela Arte junto ao InSEA e também

junto à Organização Ibero-americana de Educação pela Arte (OIE). Dialoga assim com uma rede

de entidades que almejam o fortalecimento da criação artística e o aceso à cultura.

Retomando as questões internas da FAEB, vou falar um pouco de funções, ações e dilemas em

torno  destas.  A  Federação  de  Arte  Educadores  do  Brasil  não  é  um  sindicato.  Existe  um

movimento de arteeducadores(as)  que acreditam que esta  seria o melhor caminho para nossa
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classe uma vez que não temos instância jurídica (assim como o pessoal da Educação Física) para

regulamentar,  fiscalizar  e  propor  intervenções.  Por  exemplo,  sai  um edital  de  um concurso,

digamos, aqui em Goiás, que abre para área de artes, mas não existe a formação em artes. Então,

nós entramos no Ministério Público, a gente vai atrás dessas representações locais para fazer essa

movimentação. Se for municipal, a gente tenta entrar em contato com as autoridades municipais.

A  gente  faz  com que  a  Federação  consiga  trabalhar.  Pessoalmente,  acredito  que  seria  uma

conquista a existência de um sindicato, mas não que substitua a Federação como existe hoje, um

coletivo, que se posiciona e faz pressão nas gerências políticas e nos documentos produzidos, que

tem um papel formativo e educativo mais do que sindical.

Desde 2016, com o golpe que derrubou a presidente Dilma Roussef, e de forma mais acintosa

nos anos 2018/2019 a censura e vigilância estão em nossos calcanhares nesse descalabro que

tomou conta do país. Tomou, não é no verbo passado, pois ainda tem tomado conta da nossa

área. A FAEB se manifestou a cada notícia chegadas dos mais diferentes lugares de censura a

exposições,  a  aulas,  demissão  ou  suspensão  de  professores  de  artes  nesse  Brasil  afora.

Denunciamos, colocamos nas redes, marcando pressão, nota de repúdio, para que chegue nas

autoridades. Isso para dar uma noção tanto da estrutura, quanto um pouco da atuação da FAEB.

Acredito  que  o  amadurecimento  do  campo  poderá  fazer  surgir  um  sindicato,  para  isso

trabalhamos,  formando  mais  profissionais,  ocupando  espaços,  produzindo  um conhecimento

próprio sobre o campo no qual vamos nos construindo enquanto educadores e educadoras.

Sobre isso, quero fazer uma conexão da atuação da Federação, com o nosso campo de formação,

por  exemplo,  na graduação.  Ou seja,  hoje  nós  não somos tantos  como poderíamos  ser,  mas

também o tanto que somos não é  insignificante.  Temos 106 cursos  de Artes  Visuais,  23 de

Dança, (pode ser que esses dados estejam um pouquinho desatualizados) 19 de Teatro, 108 de

Música. Além disso, nós temos a presença das disciplinas e da formação de artes nos cursos de

Educação no Campo, nós temos também a presença de uma formação de arte nos cursos de

Licenciatura Indígena. Ainda temos cursos de Belas Artes e temos os cursos de arte e tecnologia,

e formação para em cinema e audiovisual. Na pós-graduação, temos os cursos na área de Arte  se

subdividem em: Arte e Cultura Visual (1); Artes (11); Artes Cênicas ou da Cena (14); Artes

Visuais  (9);  Artes,  Cultura  e  Linguagem  (1);  Cinema  e  Artes  do  Vídeo  (1);  Computação,

Comunicação e Arte (1); Dança (3); Ensino das Práticas Musicais (1); Ensino de Artes Cênicas
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(1); Estudos Contemporâneos das Artes (1); Formação de professores – Prof-Artes (1); História

da Arte (2); Música (20) e Teatro (1). (fonte: MEC/CAPES/DAV: Documento de Área 11 –

Artes. 2019, p.04)

Temos uma prática de falar mal de nós mesmos, uma prática nada decolonial.  Dizemos que

nosso ensino é precário, que a nossa escola pública é precária. Eu tenho feito um movimento de

ver as dificuldades, mas também ver o que nós já temos conquistado a fim de poder lutar e

avançar nessas conquistas. Então, se hoje nós temos esse seminário, nós somos tanto fruto desses

slides anteriores, com a expansão dos cursos de bacharelado e de licenciatura no Brasil. Isso sem

falar das redes, dos Institutos Federais, que em todos eles nós temos pelo menos um professor ou

professora de artes. Porque nós temos Campis que tem quatro docentes, um de cada linguagem:

Artes  Visuais,  Música,  Teatro  e  Dança.  A  configuração  de  um  campo  com  os  cursos  de

graduação e cursos de pós-graduação reverberam na luta que a FAEB tem feito ao longo desses

30 anos de existência,  pela formação qualificada dos profissionais e das profissionais para o

ensino  de artes  no  Brasil.  Então,  podem ter  certeza  que por  trás  desses  números,  tem lutas

faebianas por essas criações de cursos, pela expansão, pela renovação, enfim, curricular, para

resumir e para não adentrar nas especificidades de cada coisa. 

Temos a FAEB com os seus eventos, com as suas publicações, com os seus encontros, com a sua

persistência, com a sua atuação política, junto ao Senado e à Câmara dos Deputados, junto à

Instância Municipal. E é claro, dentro da graduação e pós-graduação, nós temos promovido, e

temos conquistado o amadurecimento do pensar científico, do pensar artístico, da pesquisa. E

esse  campo  de  formação,  ele  se  amplia  na  diversidade,  então,  nós  vamos  ver  discussões,

querelas, discordâncias, mas é essa diversidade que nos leva adiante… a questão da Educação à

Distância, por exemplo, que nós temos aqui em Goiás, na UFG (Universidade Federal de Goiás),

não é muito bem vista em outros lugares, mas a gente se reúne, debate, discute os impactos e os

percalços dessa modalidade em nossa área. 

Por exemplo, na Pedagogia, nós temos uma questão com os cursos de Pedagogia, porque como

vocês  sabem,  na  educação  da  primeira  infância,  não  tem  um  professor  com  a  formação

específica. E isso era assim, esse campo de conflito eterno, e ainda é. A diferença é que dentro da

FAEB, desde 2010, então lá se vão 11 anos, nós temos trazido pedagogos, às discussões da

pedagogia, para os eventos da Federação de Arte-Educadores do Brasil, e perguntado aos arte-
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educadores:  que  lugar  é  este?  Então  que  diálogo  são  esses  que  a  gente  tem tratado,  que  a

pedagogia tem travado nessa formação, nesse campo de formação e na atuação? 

Nós temos várias discussões, essas discussões nos atravessam, é feito o movimento,  não por

iniciativa própria, mas temos sido atravessados por pautas de marcadores de gênero, étnicos…

porque essas pessoas estão chegando, estão chegando e estão perguntando: Cadê a bibliografia?

Cadê negros e negras nesse evento? Cadê os indígenas, Quilombolas? Então é parte dessa luta,

dessa diversidade, é parte dessa luta e das pessoas que chegam para tornar uma FAEB menos

hegemônica. Porque sim, a hegemonia ainda reina nesses movimentos.   

A FAEB tem situado e atuado nesses vários momentos das LDBs (Lei de Diretrizes e Bases da

Educação), nas mudanças de uma LDB ainda da polivalência de 71. Temos a FAEB atuando na

LDB de 96 e na de 2016, quando a gente consegue essa relação mais clara da presença dos

profissionais em sala de aula.  Então assim, só para vocês terem ideia, também nessa presença do

Enem (Exame Nacional do Ensino Médio), da BNCC (Base Nacional Comum Curricular), que

foi uma discussão, que eu digo que nós perdemos. No PIBID (Programa Institucional de Bolsas

de Iniciação à Docência), por exemplo, quando foi feita uma reformulação no governo Temer, a

área de artes iria ficar de fora, a comunidade faebiana agilizou um abaixo-assinado para que

Artes continuasse no PIBID. 

Por fim, creio que também seja importante descrever o site da Federação (https://faeb.com.br/),

onde associados e não associados tem acesso a todos os Anais dos eventos desde a década de

1990 (os anais impressos foram digitalizados) que são uma fonte de pesquisa fundamental para

pesquisas  sobre história  e  mapeamentos  das  discussões  em cada  época.  Também podem ser

encontrados notas de apoio e de repúdio lançadas ao longo dos anos nas causas reivindicatórias

já mencionadas nessa fala.  Também pode ser feito o download do Boletim FAEB, publicação

que  ganhou  vida  na  transição  das  diretorias  entre  2016  e  2018,  e  tendo  continuidade  e

aprofundamento na atual diretoria (2019/2020). O boletim está em vias de se transformar em

uma revista.  Além do evento anual, a Federação também estimula e apoia a organização de

eventos  regionais,  os  enrefaebs,  que ajudam a  revitalizar  as  discussões  da  área  nas  diversas

regiões do Brasil. Destaca-se os Enrefab sul/sudeste e nos últimos seis anos, os estados da região

norte tem se mobilizado e realizado os enrefaeb-norte. Infelizmente, pelo menos até o momento,

o movimento faebiano é mais fraco no Nordeste e no Centro-Oeste.  
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Eu penso na Federação de Arte-Educadores do Brasil como um rizoma,  uma raiz tubercular que

se  espalha  em  várias  direções  desenhando  os  mais  diversos  movimentos.  Desenhos  estes

produzidos por nossas existências, que vão se  desdobrando, se multiplicando, se reinventando,

se descolonizando. Fazendo parte desse movimento, de que maneira eu contamino e de quantas

maneiras  eu  sou  contaminada?  Que  tatuagens  o  meu  corpo  político  tem que  mostram  essa

trajetória de luta pela educação, pelo ensino de artes no Brasil? Tatuagem impressa ao longo das

nossas vidas.  Nessa caminhada, fiz parte de 3 diretorias e fui presidente da FAEB nos anos de

2017 a  2018.  Como gosto de  dizer,  sou arte-educadora  de  carteirinha  (literalmente).  Tive  a

oportunidade,  ainda  na  minha  graduação,  de  ter  participado  dos  primeiros  Confaebs  e  ter

aprendido com as pessoas que estavam na luta naqueles tempos. Fui aprendendo a importância

desse convívio extra  faculdade,  conhecer  professores de outras  universidades,  professores da

rede pública,  professores que tinham uma experiência  que eu não tinha,  e a gente conseguir

conversar.  O meu mestrado, sobre ensino de desenho, nasce dessas inquietações vividas dentro

da Federação.

Agradecendo mais uma vez a oportunidade de falar sobre a FAEB, encerro afirmando que a

Federação tem sido um lugar  de resistência,  de existência  e  de resistência.  Assim,  tomo de

empréstimo a pergunta da música Cajuína de Caetano: “Existirmos: a que será que se destina?”

Pergunta sempre redesenhada, especialmente em tempos tão difíceis como esse que enfrentamos

de pandemia e pandemônio. 

Profª Drª Maria Ângela De Ambrosis Pinheiro Machado

Eu queria começar assim, pensando 10º Seminário de Teatro e Direção de Arte e Educação.

Parece que nasceu em 2011, mas na verdade ele começou um pouquinho antes, mas numa outra

dimensão, porém como semente. Eu quero trazer esse lugar onde nasceu esse Seminário e que,

em 2011, se configurou um pouco mais claramente nisso que a gente tem hoje apresentado. Esse

Seminário nasceu de uma demanda da Pró-reitoria de Graduação, na época, pela Coordenação

Geral de Estágio da UFG, que nos instigava a aproximar os supervisores de estágio. Na época, eu

era coordenadora de estágio, e encontrei  neste desafio uma oportunidade de fazer um evento
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onde os  estudantes  iriam apresentar  os  estágios,  os  supervisores  viriam para  a  universidade,

convidamos os professores de estágio para mediação dos trabalhos e assim começou esse evento

onde queríamos dar visibilidade às produções dos estudantes seja em estágio de licenciatura,

estágio de bacharelo (ainda vigente nesta época). Ao lançar a proposta entre os professores da

área  foi  unânime  o  vislumbrar  o  evento  de  modo  a  contemplar  as  produções  artísticas  e

acadêmicas de outras disciplinas com o objetivo mesmo diluir as fronteiras entre bacharelado e

licenciatura. 

O objetivo primeiro era agregar professores, estudantes, supervisores de estágio e a comunidade

em geral para uma discussão e análise dos processos pedagógicos e artísticos desenvolvidos nas

disciplinas do curso bacharelado e licenciatura em Artes Cênicas. 

O grupo de professores compreendia que esse era um momento integrador do curso porque não

queríamos  só  falar  dos  estágios,  queríamos  falar  de  todas  as  disciplinas  que  compunham o

primeiro semestre de cada ano, normalmente semestre ímpar. Como é que é essas disciplinas se

desenvolviam  e  o  que  produziam  em  termos  da  pesquisa  em  arte,  da  pesquisa  cênica,  da

pedagogia do teatro, das artes da cena? E, desde a sua origem, a gente buscava um evento que

fomentasse a integração entre as experiências desenvolvidas na licenciatura e no bacharelado,

buscando romper essa dicotomia criada entre a licenciatura e o bacharelado. E, esse panorama

nos  fazia  começar  a  entender  a  experiência  artística  e  como  ela  constitui  um  campo  de

conhecimento para o fazer teatral,  para o trabalho de ator e para a formação do professor de

Teatro.  Assim foi  se  constituindo  este  o  objetivo  geral  deste  evento.  E,  este  objetivo  foi  se

aprimorando e ganhando amplitude neste fazer e acolhendo novas perspectivas a cada ano.

Hoje entendemos que o objetivo deste Seminário é: promover a reflexão acerca dos processos

pedagógicos  e  artísticos,  desenvolvidos  no  1º  semestre  dos  cursos  de  Teatro  Licenciatura  e

bacharelado em Direção de Arte. Buscamos estabelecer intercâmbio entre a universidade e o

campo de estágio; fomentar as reflexões das práticas em Teatro e educação; incentivar a troca de

experiências  artísticas  e  pedagógicas  entre  grupos  de  alunos  e  professores;  disseminar  as

discussões  e  as  produções  artística  e  pedagógica  da  universidade  com  a  comunidade  de

professores e alunos da rede de ensino e outros campos de ação do Teatro na cidade de Goiânia. 
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Ao trazer o campo de estágio também, em vários momentos destes anos de Seminário, refletiu

em trazer resultados dos estágios dos alunos de licenciatura nas escolas. Então, as crianças e os

jovens chegaram na EMAC para apresentar o trabalho desenvolvido nas escolas pelos estudantes

de teatro, nas disciplinas de estágio. 

Em 2011, a gente ainda chamava Seminário de Teatro e Educação, mas a gente já tinha o curso

de  Direção  de  Arte,  que  nasceu  em 2010.  Então,  em 2011 ele  já  estava  com os  primeiros

resultados aparecendo, então, a gente sentiu necessidade de já contemplar também esse curso no

Seminário, fortalecendo-o como área de conhecimento. E acho que uma das coisas para mim

importantes nesses eventos é como este Seminário nascido das práticas dos cursos, vai fazendo

com que a gente pense e repense, construa pontes que vão criando, talvez, esses rizomas. É nesta

perspectiva  que  hoje  trazemos  esta  mesa  como  uma  pauta:  os  eventos  continuados  e  sua

importância  ao estabelecer  e  fortalecer  esta  rede rizomática  de relações.  Um lugar  que todo

mundo pode brincar, criar e recriar junto as conexões nesse se acomodar/desacomodar... mexe

aqui movimenta acolá. E como é que a gente vai se encontrando nesses espaços também como

artista, como pesquisador, como educador.

Então, em 2011, a gente teve a inserção do curso de Direção de Arte, e aí a gente foi também

crescendo no desenvolvimento do Seminário para o curso de Educação à Distância  de Artes

Cênicas. 

Em 2011, a gente integrou o recém criado curso de Direção de Arte nas pautas do Seminário e o

tema foi refletir a questão da avaliação em Artes. A gente sempre tem a escolha de um tema e

isso foi sempre muito interessante porque isso fazia com que a gente escolhesse os palestrantes,

escolhesse os espetáculos afins, ou não, às vezes não precisava o espetáculo, necessariamente, ter

uma  relação  com  o  tema,  mas  se  tinha  a  gente  aproveitava  o  momento  para  compor  a

programação do Seminário com espetáculos de Teatro, Dança, que tivessem uma conexão com a

temática trabalhada.  Então,  assim, a questão do tema é sempre a primeira  pergunta que, nas

nossas reuniões  da comissão,  a  gente faz,  do que que a  gente vai  falar?  E, normalmente,  é

escolhido um tema que está mais em evidência. Por exemplo, o ano passado foi muito engraçado,

do  que  que  a  gente  vai  falar!?  não  tem como escapar  da  pandemia,  da  crise  sanitária  que

vivívamos.
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Voltando  para  2011,  nesse  período,  a  gente  estava  terminando  o  curso  de  formação  dos

professores que a UFG oferece para quem está entrando na universidade. E, essa discussão da

avaliação em Arte ficou uma questão muito presente, ficou muito em evidência: ‘como é que a

gente avalia o envolvimento, as subjetividades?’, enfim...Nesse sentido foi um momento muito

bacana para a gente compreender as dimensões desta questão que, na verdade, não tem solução

única, mas comporta a experiência das pessoas e é isso que a gente entende importante partilhar

no Seminário. Em 2012, a gente fez toda uma programação, incluindo Direção de Arte, incluindo

a Ead e a pós-graduação em Performances  Culturais  que estava alocada na EMAC, naquele

período. A gente fez toda uma programação muito mais sólida, digamos assim. A gente já tinha

aprendido como fazer este evento. Mas, de fato, a gente não conseguiu realizar por conta da

greve, então não houve evento em 2012, mas a gente queria falar do Ensino de Artes em Goiás, o

ensino das Artes Cênicas, mais especificamente. 

Em  2013,  a  gente  teve  a  participação  dos  mestrandos,  os  pesquisadores  do  mestrado  em

Performances Culturais. A gente lançou uma discussão sobre processos colaborativos em Artes

Cênicas que era uma demanda que estava surgindo nas disciplinas de Oficinas do Espetáculo.

(No  currículo  antigo,  eram  ofertadas  as  disciplinas  Oficinas  do  espetáculo,  de  1  a  8),

continuamos  com as apresentações  dos projetos  de estágio incluindo também os estágios  de

Direção de Arte.

Outro elemento que compôs o Seminário, por vários anos, foram os resultados das disciplinas de

oficinas do espetáculo, de interpretação teatral, de direção e encenação, que são práticas teatrais

que a gente realizava, desenvolvia em sala de aula e a gente colocava no Seminário como uma

forma de participação dos alunos também. Posteriormente, isso cresceu tanto, essa vontade de

participação  que  o  Seminário  começou  a  ficar  pequeno.  Para  a  gente  organizar  todas  as

apresentações  que  os  alunos  queriam  fazer  e  a  comissão  não  estava  dando  mais  conta,  os

estudantes se responsabilizaram pela organização destas apresentações, criamos assim  O DIA T

DE TEATRO junto com o Diretório Acadêmico dos estudantes de Artes Cênicas e Direção de

Arte. Isso foi em 2015, em 2014/2015. A partir de 2015, com certeza, os alunos começaram a

organizar, mesmo porque, em 2015 a gente mudou o currículo e aí só sobraram algumas oficinas

de  espetáculo  e  foi  diminuindo  um  pouco  as  apresentações  específicas  de  disciplinas  mas,
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ampliando para outros trabalhos dos alunos que queriam apresentar, independente de disciplinas.

Ou seja, abrimos espaço para apresentações de projeto próprio dos estudantes.

Fazia parte da programação com uma certa constância as apresentação de espetáculos,  que os

professores montavam, profissionais, digamos espetáculos que ganharam algum incentivo para

ser criado, como foi “As artemanhas  de Scapino”, do professor Newton de Souza, “Nigilas” do

professor Alexandre Nunes, “Abajur Lilás”,  dirigido pela professora Natássia Garcia – estes,

entre  outros,  foram espetáculos  que compuseram, ao longo desses anos,  as apresentações  no

Seminário. Mas também, acolhemos espetáculos externos como do Grupo Destinatários, com o

espetáculo  Ontocovô; Rodrigo Cunha e Valéria Braga com o espetáculo “Espécie”. A gente vai

sempre mesclando apresentações de espetáculos que estão sendo apresentados em Goiânia. Em

um específico que eu queria lembrar hoje o espetáculo de Thiago Santana e Marcus Pantaleão -

onde  a  gente  entrava  com os  olhos  vendados  para  assistir  ao  espetáculo.  Este  foi  um  dos

espetáculos  que  tinham total  relação  com a  temática  do  Seminário.  Neste  ano,  tratamos  da

questão da acessibilidade. Esse foi um dos eventos, inclusive, mais bem articulados em termos

de estrutura em que todos os temas, todas as mesas entraram nessa temática de alguma forma,

então foi muito rico, nesse sentido, pois muitos estudantes estavam falando em seus TCCs sobre

a acessibilidade.

Então  foram/são  espetáculos  que  a  gente  encontra  e  acha  importante  essas  conexões  com o

Seminário. São espetáculos que encontram também no Seminário um espaço de divulgação que,

às vezes, não chega, não está na rota comercial. É um momento do Seminário que a gente tem

para apreciar essas produções que nos ajudam a entender a produção do Teatro também e como

esses Seminários e como a formação em Artes Cênicas, como a formação em Direção de Arte

estão  contribuindo  para  a  construção não só  do professor,  mas desse  círculo,  desse  circuito

cultural de Goiás, e eu falo Goiás porque a Ead teve importância muito grande na formação de

professores  e  de  incentivo  ao  teatro  nessas  regiões  em que  atuou.  Leda,  eu  acho  que  você

também teve essa experiência, inclusive, a gente eu acho que aprendeu muito com o PPC da

FAV de Ead. A gente teve um outro momento de discussão das questões raciais e o ensino de

Teatro,  e aí com as particularidades,  até isso foi interessante,  que as oficinas entraram nesse

âmbito também. Teve momentos com oficinas, momentos com apresentações. Ano passado foi

assim a conta:  vamos fazer  por força de vontade mesmo,  vamos fazer  porque é  importante,
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porque precisamos. E a gente aceitou esse formato online que hoje a gente parece estar um

pouquinho mais familiarizado e que nos permitiu também fazer dois semestres seguidos. Em

princípio, a gente está no segundo semestre e, normalmente, esse Seminário acontece no final do

primeiro  semestre,  só que o primeiro semestre  de 2021 está  acabando,  então  a  gente queria

manter  no  período  do  semestre  civil.  Então,  eu  acho  que  eu  finalizaria  aqui  minha  fala,

mostrando um pouco essa estrutura que a gente cria a partir de uma temática escolhida, aí depois

a gente,  a partir  da temática,  vai pensando as mesas, normalmente contemplando as práticas

criativas da Direção de Arte, do Teatro e da licenciatura, da pesquisa em Arte, de uma forma

geral. 

A gente colocou já desde 2012 as pesquisas de TCC, então tem um momento que tem aqueles

alunos que estão desenvolvendo TCC ainda, então eles apresentam, e tem que fazer inscrição,

tem que fazer inscrição de resumo, seguindo todas essas normativas que a gente conhece, depois

tem  as  defesas  de  TCC.  Tem  esse  âmbito  da  pesquisa,  a  gente  quer  explorar,  mostrar  as

produções em pesquisa, as produções no estágio, as produções artísticas. E com a vinda aí dos

professores  Dalmir,  Rafaela,   Wolnei  na  Direção  de  Arte,  estimulou  a  participação  dos

estudantes,  o dia T já virou mostra expandida,  ou seja,  agrupando as produções artísticas de

Teatro,  de  performances  que  os  alunos  criam da  Direção  de  Arte,  exposições,  a  partir  das

disciplinas. O Seminário de teatro, direção de arte e educação é um momento que o curso de

Artes Cênicas e de Teatro licenciatura e Direção de Arte têm para mostrar um pouco o seu

trabalho, apresentar para a comunidade e se auto avaliar também nessas produções. Eu finalizo

aqui minha fala e eu passo a palavra, então, para o Rafael. 

Profº Drº Rafael Guarato

Boa noite professora Maria Ângela, boa noite professora Leda. Boa noite a todo mundo que está

nos ouvindo nessa noite. Segunda-feira começando a semana. Obrigado pela atenção de vocês

terem tirado um tempinho para acompanhar essa abertura de evento e agradeço pelo convite e

pela oportunidade de estar aqui nessa mesa, pra mim é uma honra estar aqui ao lado de vocês. 

A minha fala sinto-me quase convencido a comentar a apresentação da professora Leda, de que

nós  nunca  fazemos  apenas  pesquisa  na  universidade.  O  nosso  papel  importante  com  os
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engajamentos políticos inclusive para manutenção, não somente expansão, mas para manutenção

da nossa área de conhecimento, dessa grande área chamada Artes, o quão é importante a gente

não achar que as coisas estão conquistadas né? Ao contrário disso, como o professor Edward

mencionou,  se  em  pleno  século  XXI  temos  que  re-explicar  que  a  terra  não  é  plana,  né?

Argumento  das  chamadas  ciências  duras  que  o  professor  Edward  chamou  de  "verdades

absolutas", em área como a nossa, que não lida com verdades absolutas. Nós temos ainda um

desafio maior, que é de reexplicar cotidianamente o que é que nós fazemos e o quão  importante

é o que nós fazemos.

Então, acho que é importante esse lembrete de que nada está garantido, temos ao tempo todo,

que matar três leões por dia. E é interessante a fala da professora, eu falar após a exposição da

Leda  e  depois  da  professora  Maria  Ângela  junto  com  o  cachorro  do  vizinho  que  está

apresentando aqui comigo, porque a Leda nos traz um panorama de um evento amplo e a nível

nacional  e como muda as ações,  como se desloca a amplitude  de abrangência  do evento.  O

engajamento está vinculado ao contexto no qual o evento se insere. E quando a Maria Ângela

nos  traz  as  experiências  específicas  desse  seminário,  ela  consegue  aproximar  a  relação  do

cotidiano  dos  cursos  que a  EMAC é responsável.  Então  assim,  o quão é  importante  termos

eventos que são locais,  que são regionais e eventos que alcançam uma amplitude nacional  e

internacional para manutenção de nossas artes. Daí iniciar com esse lembrete. 

Mas aqui eu vou falar especificamente sobre o Seminário de Ensino e Pesquisa em Dança, esse é

o nome do seminário que é promovido pelo curso de dança aqui da UFG.

Esse seminário também tem como preocupações - como o que a Maria Ângela relatou sobre o

seminário de Teatro Direção de Arte e Educação – assuntos que são muito mais vinculados ao

cotidiano e o desenvolvimento das atividades do curso de dança ao longo desta primeira década

de existência. É um curso ainda bem recente e a gente está bem engatinhando, começando aí e

vamos entendendo e aprendendo com o tempo e tentando melhorar a qualidade do trabalho que a

gente oferece para sociedade. 

Esse seminário de Ensino e Pesquisa em Dança é vinculado ao curso de licenciatura,  isso é

importante destacar,  ele surge em 2014 com a conclusão da primeira  turma. A formatura da

primeira turma de graduação em Dança. Ela ingressou em 2011 e concluiu em 2014. Então era
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um momento em que o curso estava pensando em alguma atividade que reunisse as experiências

de estágio, o trabalho de conclusão de curso e o trabalho de conclusão artística realizados nas

disciplinas de ateliê de criação. Então era um esforço de juntar os poucos discentes que tínhamos

no início do curso em torno de uma ação conjunta que pudesse dar também uma visibilidade a

isso. 

Esse evento foi realizado enquanto o prof. Alexandre Ferreira era o coordenador de curso lá em

2014. E seguindo essa mesma dinâmica no ano seguinte, mudando a coordenação, quem estava

na  coordenação  naquele  momento  era  a  profa.  Renata  Lima  em  2015.  Ela  organizou  o  II

Seminário de Ensino e Pesquisa em Dança, então inicialmente esse seminário ficou vinculado à

figura da coordenação de curso. Então como o Alexandre estava na primeira coordenação de

realização  do  evento,  quando  ele  transferiu  a  gestão,  a  próxima  pessoa  que  assumiu  a

coordenação ficou responsável pela segunda edição, porque virou um seminário do curso né, no

sentido que ele abrangia meio que um momento concluinte das experiências de ensino que foram

vivenciadas ao longo do curso.

Em 2016, por dificuldade de gestão, ele não foi realizado e aí nos anos de 2017/2018 foram

realizados a III e IV Edição do Seminário de Ensino e Pesquisa em Dança e aí eu estive a frente

no momento em que assumi a coordenação e ainda permaneço nessa coordenação até o final

desse mês.

E com essas duas edições, foi identificado um problema nesse evento. O primeiro problema era

essa característica comemorativa que o evento estava assumindo, de concluir as atividades de um

curso e a gente estava no esforço de tentar fazer com que ele assumisse uma característica mais

acadêmica,  no  sentido  de  especializar  assuntos  que  de  alguma forma permeiam a  formação

desses discente ao longo do curso. Não que fosse um evento somente para os formandos, mas

que fosse um evento que do primeiro ao último período pudessem aproveitar as mesas temáticas,

os palestrantes, etc.

Então, o NDE do curso de Dança decidiu que o evento não ficaria mais a cargo da coordenação

do curso, que já faz muita coisa coordenando o curso. E que os grupos de pesquisa existentes

dentro do curso, intercalaram entre eles a responsabilidade de a cada ano tematizar o seminário.

Então, a cada ano, um núcleo de docentes assumem a responsabilidade de executar esse evento e
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definem dentro desse evento uma curadoria de convite, uma temática a ser abordada, mantendo

ali uma estrutura fixa de abertura para apresentação de trabalhos e uma programação artística.

Então essas características gerais do evento foram mantidas.

Outra mudança muito importante, foi uma desvinculação das atividades de estágio. A gente fazia

um  momento  de  compartilhamento  de  relatos  dos  estágios,  mas  realizando  esse  evento

separadamente aos finais de semestres pares, quando há um seminário específico de estágio. E

esse seminário que era realizado no final de ano passou a ser realizado no início do segundo

semestre. Que vai ser agora. Esse seminário vai acontecer agora em Agosto.

E as apresentações artísticas de conclusão de ateliê, nós fizemos uma parceria com o FUGA que

é  um  evento  que  já  acontece  na  EMAC  e  acabamos  inserindo  as  programações  artísticas

provenientes do curso de dança também. A EMAC é uma “parceira” a gente sempre está junto.

E aí esse evento passou a ser organizado a partir de 2019 com essa reformulação. As atividades

concluintes  do  ateliê  de  criação  e  de  algumas  disciplinas  vinculadas  a  prática  artística,  eles

saíram da programação porque eles foram incluídos no FUGA.

Deste  modo,  o  evento  ganhou  um  pouco  mais  o  aspecto  de  um  evento  acadêmico  e  foi

tematizado primeiramente pela professora Renata Lima, realizando o V Seminário em 2019. Foi

o primeiro ano em que tivemos uma publicação de anais e foi tematizado com o assunto ‘Corpo,

Som e Movimento’ realizado em agosto de 2019. Então ali você consegue vincular um assunto

mais específico e aprofundar um pouco mais no que é proposto naquele assunto.

 Em 2020, devido a pandemia e essa coisa de decidir que o seminário seria realizado no meio do

ano. No meio do ano passado foi aquele momento que não sabíamos o que seria de nossas vidas.

Na  verdade,  sabíamos  e  estávamos  muito  ocupados  em  reformatar  o  nosso  trabalho  na

universidade  para  conseguir  dar  conta  de  retomar  o  semestre  chamado  emergencial,  que

começou justamente no final de agosto do ano passado. E pela demanda de trabalho, nenhum

grupo de pesquisa, nenhum grupo de docentes conseguiu assumir a responsabilidade de execução

desse seminário.

E esse seminário ele já tem dentro da FEFED um recurso, a compra de passagens, ele tem um

apoio, não muito extenso, mas já tem um reconhecimento dentro da unidade, no sentido de que o

seminário é importante. Então ele entra todo ano dentro do plano orçamentário da unidade. Ele
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tem um recurso destinado a realização do seminário. Então havia esse recurso pra trazer pessoas

ao mesmo tempo o impasse se a pandemia acaba ou não acaba, e esse evento acabou não sendo

realizado no ano passado, de 2020. Então esse ano de 2021, ele é… a retomada e acontece a VI

edição  desse  evento.  E  ele  está  sendo  promovido  e  organizado  pelas  docentes  que  estão

nucleadas dentro das disciplinas de estágio. São as profas. Dras. Ana Alonso, Aline Serzedello e

Marlini Dorneles. Ele vai ser realizado agora no mês de agosto de 2021. O tema é “Dança e

Educação: realidades possíveis, criações de (re)existências. Que outros possíveis se anunciam?”.

Então  esse  evento  que  já  já  a  programação  estará  esparramada  para  vocês...  -  Quem  tiver

interesse, fiquem atentos. E aí, o que é importante e que me chama a atenção no seminário, é:

como, vindo de um curso recente, você olhando ao longo do tempo e também acompanhando

uma reformulação curricular que acaba de ser proposta, o curso vai demonstrando um exercício

de maturidade com o passar dos anos. E é esse exercício de maturidade que nos faz pensar sobre

o que é e qual é a importância e o lugar de um evento acadêmico a nível de graduação. Porque o

evento de seminário ele é um evento que é dedicado aos alunos de graduação, o foco dele é os

alunos de graduação. Então o que é e qual a importância desse evento, que papel que ele cumpre

na dinâmica de compartilhamento de conhecimentos. Qual o tipo de formato, tipo de encontro e

como a gente compartilha conhecimento dentro de um evento da área das artes dentro das áreas

das artes, dessa área chamada dança, que bate, se debruça chamada “prima pobre das artes”, a

gente se intitula assim, como a “prima pobre das artes”, pra conseguir galgar e conquistar um

pouquinho mais de espaço.

E aí  essas questões me direcionam no momento em que estou,  como consigo ver,  para dois

diagnósticos básicos e aí pra isso eu também utilizo um pouquinho da experiência que eu tive na

organização  de  três  eventos,  junto  com a  Associação  Nacional  de  Pesquisadores  em Dança

(ANDA), no período em que eu estive vinculado como Diretor da ANDA. Essa relação entre

eventos e pensamentos em Artes. Os festivais, seminários, encontros, eles são mecanismos que

historicamente funcionam como meios de constituição de redes e também de disseminação de

conhecimento.

E historicamente, esses eventos nos informam o que as coordenações, essas direções, comissões

organizadoras, grupos de pesquisas elegeram como importantes em determinado momento.
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Quer dizer, a diversidade e vastidão dos assuntos que são debatidos em cada área artística. Então,

quando tem um grande evento nacional que geralmente tem uma fronteira internacional, ele tem

recursos e capilaridade para isso, ele se posiciona num lugar de mobilizar assuntos da área. Então

a FAEB, a ANDA, a ABRACE, A ANPUH, quando essas associações promovem ou tematizam

um assunto, é uma convocatória para a área pensar sobre esse assunto. São grandes questões que

fazem parte e que importam para o presente e para continuidade de nossas áreas de investigação.

 No entanto, quando a gente tematiza um seminário dedicado a graduação, a gente não tem essa

capilaridade,  então,  os  assuntos  viram  muito  mais  preocupações  em  qualificar  aquilo  que

acontece e que perpassa o currículo do nosso curso de graduação. Ele vem como um momento

extra  de tentar  qualificar  a formação discente,  e que nesse processo nós docentes também o

aproveitamos para melhorar nossos debates e ampliar as nossas redes de parcerias e pesquisas

nos assuntos que nos interessam.

Então assim, eu falo isso para gente imaginar que nenhum evento é gratuito. Ele não está ali

porque está ou ele está ali porque ele é importante em si. Ele está ali porque possui um viés

político que envolveram decisões sobre o que consideramos importante de ser visibilizado nesse

momento, no lugar em que estamos. Quais escolhas nós fazemos ou fizemos ao longo do tempo,

então  esses  eventos  eles  são  acima  de  tudo,  lugares  de  escolha.  São  escolhas,  as  pessoas

escolhem fazer esses eventos, nós escolhemos fazer esses eventos e nós escolhemos tematizar

esses  eventos.  Portanto,  são  também  locais  de  seleção  de  assuntos  de  visibilidade  de

pensamentos, de estéticas, de pessoas, metodologias e etc.

Esse é um primeiro grande assunto pra gente entender que essas coisas não estão de bobeira no

mundo.

E a segunda, é o que nos torna um pouco mais material, ou amplo, ou capaz de alcançar todas

essas escolhas que fazemos, essas orientações que a gente busca dar aos eventos. O primeiro, que

é  de  suma  importância,  é  garantir  a  calendarização  dos  eventos.  Nas  áreas  das  artes,

principalmente nas áreas de festivais, você vê uma dificuldade, por exemplo na área de dança, de

manter a calendarização de festivais de dança. Os festivais acontecem em algumas edições e

depois  simplesmente  desaparecem.  Por  ausência  de  políticas  públicas,  por  adoecimento  da

comissão organizadora, seja aí as dificuldades, a pouca equipe interessada em realizar esse tipo
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de evento, etc. Então, a primeira é a importância de calendarizar. Vocês veem no meu próprio

relato aqui, ao relatar o seminário de Ensino e Pesquisa em Dança, tem dois buracos, dois anos

que  não  ocorreram  o  seminário.  É  difícil  manter  a  calendarização.  Então  a  gente  tenta.  É

importante manter essa calendarização.

A segunda é a importância do recorte que envolve e mobiliza as pessoas. Ele não conduz, mas

em certo sentido, ele tematiza uns assuntos que existem e se inter-relacionam com assunto dos

cursos de graduação. Tem essa relação entre o quê evento se propõe a fazer e a empiria do dia a

dia como docente e como discentes da universidade pública.

O terceiro é o evento como uma atividade de formação, que quando ele se propõe a englobar,

como  esse  seminário  se  propõe  -  a  apresentação  de  trabalho,  mesa  redonda,  uma  série  de

atividades - demonstra uma maturidade no sentido de ampliar a conexão de discentes e docentes

com pesquisadores de outros lugares, tudo isso junto, nos demonstra que, tomara que tenhamos

fôlego e continuemos, que tenhamos o fôlego da Leda. Que tenhamos o fôlego que a Leda teve,

que ela ainda tem. Pra gente não deixar que sucumba às nossas vontades e o que já se tem

construído. Que possamos ter esses momentos que arejam nossos cotidianos. Então por isso, eu

desejo uma vida longa ao Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação. E vou finalizar

minha fala aqui para que a gente possa interagir com a galera que tá aí ouvindo a gente, muito

obrigado!

DEBATE

Leda: Maria Ângela, eu queria falar uma coisa sobre as falas de vocês, pode? Me inscrever como

a primeira pergunta enquanto não aparece outros aí? 

Maria Ângela: Claro que pode. Sim, fique a vontade Leda, a palavra é sua.

Leda: Eu fiquei muito instigada com as duas falas. A da Maria Ângela e do Rafael,  porque

vocês trouxeram detalhes tão preciosos desse dia a dia. Acho que eu tentei trazer um pouco… Eu

poderia  até  ter  falado da organização dos CONFAEBs, mas eu tentei  trazer  mais essa visão

macro da própria Federação. E acho que os eventos estariam lá, como a própria Maria Ângela
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falou, lá nos nossos movimentos de sair fazendo rastros, conexões e redes. Por isso foi muito

importante ouvir vocês dois. Uma coisa que me deixou muito assim instigada, e aí eu vou lançar

a pergunta. A  Maria Ângela foi situando como o evento vai se nutrindo das questões do próprio

curso. Um curso que nasce e já tem questões: Como fazer isso? Como realizar o estágio? E o

Rafael colocou também algumas questões, só que ao mesmo tempo ele traz uma revisão. Essa

questão que você diz de ir além de um movimento celebratório, celebrar a existência do curso.

Eu entendi que, tanto um como o outro (Maria Ângela e Rafael), trazem a importância desses

eventos na constituição da graduação, do reforço desses cursos de graduação. E daí, a pergunta

era mais ou menos isso, de primeiro dizer que é muito bom ouvir essa constituição, como vocês

fizeram as explicações. Mas eu tenho essa pergunta que é só para reforçar um pouco a fala: que

revisões vocês trouxeram? O Rafael já começou, já disse que foi fazendo essa revisão, mas eu

queria entender onde essa revisão chegou? Você falou, mas eu queria ouvir mais um pouquinho. 

Rafael Guarato: Não, é nesse sentido mesmo Leda. Mas é um processo que o feedback vai vir

depois, com essa reformulação nossa de conseguirmos entender o seminário. Ele ter inclusive

uma adesão maior dos discentes. Nosso desafio também é esse. Como seduzir as pessoas para

pegar a sequência dos eventos? Não só em fazer os eventos, mas que as pessoas estejam nos

eventos. E que às vezes a tematização, ouvindo pessoas referências nessas áreas, tornariam o

evento também mais interessante para a comunidade.

 Então, no primeiro ano que foi a professora Renata tematizou, ela fez um feedback de que as

mesas foram muito boas e que a interação foi muito boa. Mas que nós ainda temos dificuldade na

sedução. Seduzir as pessoas para conseguir estarem lá. Não é divulgação. A divulgação a gente

faz. Todo mundo sabe que o evento está acontecendo, os discentes sabem que o evento está

acontecendo. Eles recebem e-mails quase todo dia durante quinze dias, então, eles sabem disso.

A questão é como a gente seduz essas pessoas para estarem lá. Então a gente libera de aula, né?

Esse é um grande desafio. Que não é comunicação, é atrair,  o que estamos fazendo que não

estamos conseguindo mobilizar as pessoas para estarem lá.

Leda: Eu tenho essa pergunta e essa curiosidade Maria Ângela, porque assim, às vezes, como

seduzir, por exemplo, no caso, para os eventos da própria Federação? Ou  no caso mais das artes

visuais, da ANPAP, né? Parece que só aquelas pessoas ligadas à iniciação científica são mais
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instigadas.  Eu tenho essa pergunta também.  Vocês  têm a participação,  tanto  nos eventos  da

ANDA e da ABRACE? Ou também é preciso seduzir?

Maria Ângela:         

Eu acho que tem uma dimensão nesses eventos nossos aqui que eu diria que começou de uma

forma caseira  e  se  mantém nesse espaço caseiro,  mas querendo já  tatear  um pouco mais  o

universo de Goiânia,  as  interações.  Eu,  quando você colocou aquele  mapinha lá,  ABRACE,

ANDA, COFAEB, eu falei: daqui a pouco está lá o Seminário também, assim, sabe!? 

Leda: Os nossos rizomas, exato. 

Maria Ângela: Então,  eu acho que esse lugar  desse evento com essa qualidade  caseira,  no

sentido do aconchego, da acessibilidade dos alunos e da facilidade, eu diria assim, de interação

com os professores de falar:  quero participar,  vou participar! Eu acho que tem uma série de

momentos nesse percurso com a participação dos alunos, inclusive, na organização. O dia T era

eles que organizavam e a mostra expandida como virou tem os professores agora ajudando a

organizar, mas os alunos estão super dentro. Então eu acho que isso é uma forma que a gente tem

de  que  nessa  dimensão  caseira  a  gente  consegue,  chamar  a  participação.  A  gente  optou,

principalmente no ano passado e nesse, por não realizar o evento durante as aulas porque já

estava  uma  sobrecarga.  No  começo,  a  gente  tirava  a  semana  inteira  de  evento,  e  os

professores...Então era quase que uma tarefa da disciplina, era a tarefa da disciplina ir para o

evento. O evento fazia parte da dinâmica do curso do professor, da disciplina. A gente entendeu

que era uma forma de contribuir com a disciplina, faz parte da disciplina, então, nesse sentido, os

professores  foram  muito  legais,  nesse  apoio,  assim,  sempre  muito  solícitos  de  entender  o

Seminário, incentivar a participação. Como o semestre atual estava muito apertado, a gente optou

por  fazer  mais  livre  e  também a  oportunidade  de  ser  online  abriu  a  possibilidade  da  gente

convidar pessoas de fora para participar do evento. Hoje, nos GTs, tinha gente de Campinas, Juiz

de Fora, São Paulo, então foi interessante isso. E os nossos alunos da graduação participando foi

um intercâmbio muito, muito bacana. Acho que nesse sentido essa a dimensão caseira e mais

próxima pode estimular a participação em outros grandes eventos que também são fundamentais,

então a hora que a gente começa a entender a importância desse evento aqui, a gente começa a

entender:  ah!  Então  eu  acho  que  COFAEB  eu  daria...vai  discutir  com  o  meu  trabalho,  a
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ABRACE é importante. Então é isso, você queria falar, ó Rafael, dá uma palavra também. Então

eu acho que é assim, eu paro por aqui.

Rafael Guarato:  Sim Maria Ângela,  na verdade, por exemplo quando eu penso num evento

como a ANDA. Os problemas da ANDA são diferentes de atração. Eu acho que a ANDA e o

seminário, eles atendem a públicos de discentes diferentes, que procuram coisas diferentes nesses

eventos. Por exemplo, quando o Ramon comenta aqui que ele acredita que por isso a importância

dos grupos de pesquisa e extensão dentro dos cursos, pois nesses ambientes tem a continuidade

de desenvolver os trabalhos artísticos e a prática da pesquisa acadêmica, perfeito Ramon. Então,

por exemplo, os discentes que se vincula a um grupo de pesquisa, ele vai ser um público alvo de

um evento como a ANDA e como a FAEB. O evento tende a atrair esse tipo de pessoa. A ANDA

por exemplo, tinha um grande problema estatutário, só conseguimos mudar em 2018, que ela

limitava no estatuto a quantidade de comitês temáticos, e eram comitês genérico, ou seja, não era

temático. Então, nós conseguimos ampliar isso e com essa ampliação, nós aumentamos apenas

dois comitês para o próximo biênio,  e aí no estatuto ficou a cada biênio se vota.  Nesse ano

votamos  que  agora  pode ser  a  quantidade  infinita  de comitê  temático,  simplesmente  porque

dobrou a quantidade de pesquisadores interessados na ANDA. Então por uma simples mudança,

quando você permite aparecer temáticas que antes não apareciam e as temáticas se atualizam a

cada dois anos com as propostas de comitê, você aciona o interesse das pessoas em um evento

assim. Eu assustei, que eu falei: “gente, que incrível isso!” Como que uma mudança que parece

simples gera uma reverberação muito grande. Mas o seminário do curso de dança, não é esse

povo que vai para lá. Inclusive quando produz a oportunidade de levar os discentes da UFG para

ANDA, eles ficam em outro lugar, menos na ANDA. Eles ficam pouco no evento, inclusive o dia

que eles ficam é muito engraçado, o dia que eles ficam ,eles ficam te procurando para você ver

que eles estão lá. É óbvio, geralmente são cidades litorâneas e tem muito mais coisa para fazer,

não é só ficar no evento, e isso também faz parte e é importante da vivência entre graduandes.

Então assim, não é o evento em si que é atrativo, percebe? Uma coisa que funcionou que a gente

não fez isso no seminário ainda, mas que funcionou, a gente fazia um evento que era o dia da

dança. O dia internacional da dança foi dia 29 de abril e estava perto do que o Newton comentou

aqui, na tentativa de identificar a percepção dos estudantes sobre o curso, mas é um pouco mais,

o problema é um pouco mais que isso, não é só o que eles querem ver, eles querem estar lá. Eles
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querem fazer parte da programação. Porque a gente lida com um público discente hoje que é

produtor de conteúdo em mídia social,  eles não querem ficar sentados ouvindo a gente falar.

Entendeu? O desafio é um pouco mais  hard. Não é só conhecer o conhecimento do outro, a

questão é como a gente coloca para conversar esses conhecimentos? E aí o Paulo Freire tá lá

batendo o chicote na gente.

Maria Ângela: Leda, eu acho que eu gostaria de devolver um pouco a pergunta para você. Eu

achei muito interessante como a FAEB tem uma ação política, inclusive mais atuante, de fazer

nota de repúdio, dessa organização. E que às vezes a ABRACE, não sei se ANDA tem, mas não

chega a tanto. Às vezes aparecem as coisas muito cabulosas, não tem saída né? Então, eu acho

que você poderia explorar um pouco mais essa função, da federação, nessa atuação também, não

só na produção de eventos, como também na promoção de defesa de interesse das Artes.

Leda:  Eu vou costurar uma coisa com a outra aqui. Eu acho que tem isso. É claro, que isso

demanda sempre um estado muito de alerta. E para isso o modelo antigo da Diretoria da FAEB

era muito fechado. Eu acho que era ali… não é que não funcionasse, funcionou no seu tempo,

mas hoje a FAEB não é… A Federação não é só a diretoria, a FAEB é pensada nessas múltiplas

cabeças, e uma alimentando a outra. Então, a medida que você tem essa rede de representantes,

trazendo  questões  assim dos  vulcões  desse  Brasil  né?  E brigas  homéricas  lá,  (até  tem uma

pergunta aqui, sobre EAD, eu vou responder depois. É uma das brigas.) os conflitos… dança e

educação física é outra coisa que demanda ali… Você conhece né Maria Ângela? Que demanda

assim… e o Rafael também deve estar bem a par né Rafael? Por exemplo, o próprio curso de

dança aqui na UFG, dentro da escola de educação física, isso tem toda uma discussão… mas

enfim, o que eu quero dizer, discutindo ou não, na maioria das vezes sim, nós estamos agora com

espaços mais plurais, mais diversos, capilarizados, onde problemas que a gente não tinha… antes

a  gente  trabalhava  grandes  pautas  eu  diria  que  as  micro  narrativas  agora,  usando  dessa

linguagem,  nos  chegaram e nos  chegam por  meio  dessa  rede de representantes.  Então,  uma

pessoa, digamos assim, que tem um contato aqui no interior de Goiás e que um professor lá no

Instituto Federal de Formosa, foi ameaçado porque fez um mural e foi ameaçado (não sei se

vocês sabem dessa história) e foi ameaçado com polícia e de perder o emprego, então assim, a

gente  vai,  tenta  ajudar.  É  claro,  que  nós  não  somos  um sindicato.  E  lá  dentro  da  própria

Federação existe essa discussão de se a Federação deveria se tornar um sindicato, porque aí teria
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mais poderes.  À medida que a gente recebe essas diversas demandas… nós já temos alguns

modelinhos,  sabe  Maria  Ângela?  Nós  fomos  criando…  modelo  que  vai  para  o  Ministério

Público, aí você troca o nome do lugar, da cidade, mas já tem ali uma justificativa. Em 2018 nós

fomos muito no CNE (Conselho Nacional de Educação). Então nós conseguimos… nós tínhamos

lá uma pessoa fantástica, infelizmente era só uma. Porque a gente tava naquela briga, que foi a

nossa briga com a BNCC (Base Nacional Comum Curricular), perdemos, que era briga das Artes

não ficarem dentro da área das linguagens e nos tornarmos área. Então nisso a gente conseguiu

também enviar um documento que a gente enviava para todos os estados, e que claro, daí a gente

contava com a boa vontade do representante, em cada lugar, de levar isso para o seu município,

para o seu local e com as autoridades que conseguissem dialogar. Alguns lugares conseguiram

pautar audiências junto a vereadores, para que os vereadores levassem isso para discussão na

Câmara Municipal. Então é assim, uma coisa que eu acho que a gente tem pouco é a história. A

gente  tem  pouco  essa  história  desses  movimentos.  Então  foram  algumas  estratégias  que

continuam sendo usadas.  Quem acessar o site da FAEB tem lá esses documentos,  têm esses

modelinhos.  É eficaz no sentido da Lei? Não,  mas é eficaz no sentido da pressão. “Twittaço”,

todas as redes: o Instagram Facebook, na época do PIBID funcionou. De fato, conseguimos que a

área de Artes não saísse do PIBID, porque já estava quase saindo. E outras coisas a gente não

consegue,  mas eu acho que tem uma coisa do fortalecimento, desse fortalecimento. Porque o

Rafael disse uma coisa no início, que eu acho super importante: Não tem nada garantido. Mas eu

acho que ter essa noção do que a gente já conquistou, desse panorama, é importante. Quando

você fala dos cursos, de como os cursos geram esses eventos domésticos, como a Maria Ângela

falou, tem uma importância tão grande. Eu convido os dois a redesenhar aquele mapa lá, aquele

mapa das bolinhas. A gente sair a partir de Goiás puxando esses eventos, chamar o pessoal do

Instituto Federal, dos Institutos, para compor. Mas ter essa consciência, reconhecer que as nossas

conquistas  nunca  foram  dadas,  sempre  foram  frutos  dessa  marcação,  eu  acho  que  nos  dá

ferramentas e repertório para a gente enfrentar o que tá acontecendo, gente. A gente tá perdendo.

Eu não sei se vocês viram agora como é que os livros da área de Artes estão saindo. Área não,

né? Porque não chamam de área. Mas como é que são os livros agora do PNLD (Programa

Nacional do Livro Didático).  A gente não tem mais aquele livro que a gente reclamava por

estarmos juntos: Artes Visuais, Música, Teatro e Dança. Agora não, é Artes e matemática; Artes

e português. Os concursos da mesma forma, a gente tem que lutar muito contra essa ausência de
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concursos. E quando aparecem, nós não estamos, a formação específica não está nos concursos.

Então, assim, esse rizoma tem que se espraiar mais, a gente precisa fazer rastro, mais rastro, mais

rastro. Eu posso emendar com a questão da EAD, Maria Ângela?

Maria Ângela: Sim, por favor.

Leda:   A  pergunta  é  assim:  “Professora  Leda,  enquanto  representante  de  um  coletivo  de

educadores  e  educadoras  de  Arte,  como  avalia  as  possibilidades  da  institucionalização  das

licenciaturas em modalidade EAD?” 

A primeira coisa, assim, eu faço parte do coletivo FAEB, fui presidente, fui vice-presidente, tô

na FAEB tem muito tempo, sou dinossaura. Mas eu também sou uma das pessoas, que como a

Maria  Ângela falou,  trabalhou aqui  para trazer  a EAD. Criei  o  curso e  junto com a equipe

maravilhosa, fabulosa, que está aí até hoje nessa luta. Então, para responder isso eu teria que

desmanchar primeiro o EAD. A legislação não permite que as Universidades Públicas tenham

cursos de EAD, esse é o primeiro equívoco. Os nossos cursos, eles são semi-presenciais, mas a

gente adotou o EAD como um clichê e a gente vai falando, a gente veste um pouco essa camisa,

essa identidade aí EAD. Mas nós não somos. Essa é a primeira história. Primeiro, a experiência

que eu acho que nós temos, tanto nas Artes Visuais, quanto no Teatro e outras instâncias, nos

permite dizer que sim, a institucionalização é um caminho. Eu conversei isso na reunião que a

professora Sandramara participou com a gente. Eu acho que ela é sim o caminho. Agora como é

que se segura essa peteca? A própria instituição tem que responder à institucionalização. Porque

os nossos estudantes, ainda não têm direito, por exemplo, a participar dos PIBIDs, dos PIBICs,

dos PROLICEN. São conquistas que as atuais direções,  agora recentes,  as coordenações têm

lutado muito. A professora Lilian Olk,  a professora Valéria, Fabiane que estão aí à frente, têm

lutado muito. A gente precisa abrir os braços, assim para não ser engolido e abrir bem. E mesmo

assim é um processo constante, e é uma coisa que acho que foi o Rafael que falou, não sei se foi

a Ângela, eu nunca esqueço, um dos primeiros municípios que eu cheguei, não sei se foi Uruana,

estava uma faixa escrita: “Uruana tem UFG”. Hoje o cenário já se modificou. 

Essa UFG, eu diria que no lugar da EAD, eu vou propor para quem me perguntou, uma outra

analogia, a analogia que vem desse pessoal dos patrimônios, no lugar de pensar em patrimônio a

gente pensa nos processos do patrimoniável. O que é que é patrimônio para gente? E o que é
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patrimônio para gente é uma universidade de cal e pedra ou é uma universidade porosa, que sabe

entrar nas brechas? Então, eu diria que a institucionalização, ela pode entrar nas brechas, mas

também ela corre o risco de virar cal e pedra. A gente vive aí no fio dessa navalha, mas eu digo

sim, tô dentro.

(Maria Angela encaminha para as considerações finais.)

Rafael Guarato: Uai eu vou começar agradecendo novamente, parabenizar a organização do

evento. Você, Maria Ângela coragem de ter mobilizado em tempos de pandemia, não deixar que

o Seminário deixasse de acontecer. Meus parabéns pela sua vontade de empurrar a gente para

estar junto com você. Queria agradecer a professora Leda, ver a professora Leda é sempre um

aprendizado. Queria agradecer a todo mundo que esteve presente e que a gente continue tendo

força para conseguir realizar os nossos eventos. Eu tenho um projeto para articular que é um

Seminário Internacional de Historiografia da Dança que eu consegui realizar  uma edição em

2017, mas a segunda edição só vou conseguir realizar no final desse ano e vai virar quadrienal, a

cada quatro anos a gente consegue realizar o seminário internacional, mas devagarzinho a gente

vai,  dentro das possibilidades  que a gente consegue. O importante  é não deixar de fazer,  de

atender a necessidade de ir garantindo a nossa existência.

Leda: Essa coisa da calendarização, né Rafael? Que você falou. Importante mesmo.

Rafael Guarato: Mas o primeiro evento que eu fiz, eu tinha recurso, tanto da CAPES quanto da

FAPEG. Mas de lá pra cá, sumiram esses recursos. Então, como é que você vai fazer um evento

e uma publicação sem nem um realzinho no bolso?

Maria Ângela: Você quer fazer algumas considerações finais?

Leda: Eu só quero deixar o convite para que as pessoas conheçam. Quem tá assistindo, entre no

site da Federação, da FAEB. Todos os anais estão disponíveis para download. O material é muito

rico. Lembrando que tem lá produções de pessoas, professores, estudantes. A Federação, eu acho

que era um dos eventos que não tinha essa coisa voltada só para quem estava… (é outra briga)

“Ah!  Vamos  fechar  mais  os  pesquisadores  que  já  estão!”  Não.  Tem  muitos  relatos  de

experiências de pessoas que estão no chão da escola. Bom, então tem um material riquíssimo nos

anais da FAEB. Vamos instigar a moçada a pesquisar nos anais, porque tem muita coisa, muita

35



Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação - Volume I, ano 2021

coisa boa mesmo. Visitar as coisas… E um dia quem sabe se filiar à Federação?  Eu agradeço

vocês dois e a comissão do evento.

Maria Ângela: Eu agradeço imensamente a participação de vocês, Rafael e Leda. Foi assim

bastante  rico;  e  acho que contemplou o que eu esperava em relação a esse tema.  Às vezes,

inclusive,  para  a  gente  que  está  na  organização,  a  gente  fala  assim:  nossa!  será  que  é  isso

mesmo? E a hora que o evento acontece a gente sabe que é, é isso mesmo, tem que fazer mesmo,

e é encontrando esses meios dos estudantes, dos professores participarem, e a gente ir calçando

esse chão. Então agradeço muito muito a presença de vocês, agradeço muito a presença de todos

aí no Youtube. Boa noite!

As artes indígenas como práticas anticoloniais1

1 O presente artigo consiste na transcrição, com pouquíssimas adaptações, da palestra proferida por Jaider Esbell,
durante a programação do X Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação, promovido pela área de Artes da
Cena, da Escola de Música e Artes Cênicas da Universidade Federal de Goiás, no dia 11 de junho de 2021, com a
mediação de Joana Abreu. Em novembro do mesmo ano, Jaider nos deixou para viver com e como os ancestrais,
deixando  um  belo  legado  nesta  realidade,  mas  também  uma  lacuna  na  luta  pela  e  através  da  arte  indígena
contemporânea. A publicação desta palestra é nossa homenagem a ele e a sua louvável e corajosa trajetória.  A
palestra está disponível em Palestra de Encerramento: "As artes indígenas como práticas anticoloniais".
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Jaider Esbell

Joana Abreu: 

Boa noite a todas, todos, todes. Estamos hoje aqui ajuntades, agregades numa conexão

expandida que interliga as nossas casas num único espaço virtual para encerrar o X Seminário de

Teatro,  Direção de Arte e Educação.  Esse seminário vai  ser encerrado lindamente com uma

conversa potente e muito aguardada chamada "As artes indígenas como práticas anticoloniais".

Num momento em que estamos acuados, diante de uma situação sanitária dificílima, com tantas

pessoas pranteando seus amores prematuramente arrancados pela irresponsabilidade da maior

ingerência que esse país já viu, numa semana em que os povos indígenas estão em Brasília,

resistindo  à  aprovação  do PL 490,  que  abre  as  terras  indígenas  para  exploração  econômica

predatória  e  inviabiliza  novas  demarcações,  nada  mais  pertinente  do  que  encerrarmos  o

seminário  com essa  palestra  que  é  mais  um passo  para  contribuir  com a  transformação  da

universidade em um lugar de saberes e cosmovisões diversos. 

Aqui na Escola de Música e Artes Cênicas, que abriga cursos de teatro, direção de arte,

música  e  musicoterapia,  ficamos  muito  felizes  em  ouvir  a  fala  generosa  de  Jaider  Esbell,

ajudando-nos a compreender mais a resistência anticolonial da arte indígena e, com isso, esticar a

universidade em direções mais amplas, humanas e interligadas.

Jaider Esbell é artista, escritor e produtor cultural do Povo Macuxi, de Roraima, nascido

onde hoje é a terra indígena Raposa Serra do Sol, cada vez mais reconhecido no campo da arte

contemporânea e das visualidades. Jaider também é geógrafo, um grande contador de histórias,

transita com maestria pelas searas da oralidade e vem, incansavelmente, ajudando a estabelecer

conexões entre a ancestralidade e a contemporaneidade, com uma sabedoria ímpar e firme. Ele já

expôs seus trabalhos amplamente no Brasil e em diversos países do mundo, tendo lecionado no

Pitzer College, nos Estados Unidos, sendo vencedor do prêmio Pipa, em 2016, e agora indicado

novamente para esse prêmio em 2021, está expondo na 34ª Bienal de Artes de São Paulo, só para

mencionar uma pequena parte do seu amplo currículo. Depois de compartilhar com vocês estas

informações sobre Jaider, eu agradeço à UFG, à Escola de Música e Artes Cênicas, à comissão
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de organização do X Seminário, que é coordenada pela querida Maria Ângela De Ambrosis, ao

Marcos Pantaleão, nosso mago da técnica, e a vocês todes que estão conosco. Convido Jaider

para falar com a gente. O espaço é seu Jaider, fique à vontade. Depois da sua fala, eu volto aqui

para gente fazer um bate-papo, conversar, trazer as questões das pessoas que estão nos ouvindo.

É um prazer imenso ter você aqui. Estamos todes querendo te escutar.

Jaider Esbell:

Boa noite às pessoas que estão aí  conectadas.  Boa noite,  Joana.  Quero parabenizar  todos da

equipe, em seu nome que têm, com certeza, se dedicado e estão cansados, mas felizes com essa

realização.  É  um  prazer  muito  grande  colaborar  com  as  discussões  no  encerramento  desta

importante  iniciativa  que  está  na  sua  décima  edição.  Eu  falo  com vocês  a  partir  daqui  de

Roraima, onde estou organizando algumas demandas da minha estrutura para poder ficar mais

tempo em São Paulo agora no segundo semestre, onde eu vou acompanhar as montagens da

Bienal e também a montagem da exposição Moquem Surarî: Artes Indígenas Contemporâneas,

que a gente vai abrir no dia 14 de agosto, no MAM. Nela, eu assino a curadoria, temos a Paula

Berti como assistente curatorial e o Pedro Cesarino como consultor. 

Então,  era um pouco dessa história que eu queria trazer aqui para vocês, de como as

nossas agentividades, os nossos agenciamentos artísticos, enquanto artistas indígenas… de como

a gente faz uma série de ações contracoloniais nesse sentido, porque a gente vem trazendo, num

primeiro momento, essa denúncia que está intimamente relacionada com todas as atividades que

a gente desenvolve socialmente. Então, tudo que a gente faz tem um princípio de denúncia. De

denunciar esse genocídio constante a que a gente vem sendo submetido. A ideia da arte indígena

contemporânea como uma estrutura, como uma possibilidade de ações descoloniais vem também

nesse sentido: quando o próprio indivíduo indígena se vê com suas práticas artísticas e se vê

como um sujeito ativo na sociedade. Quando ele começa a projetar a luta da coletividade a partir

do seu próprio trabalho. A gente vem enumerando várias ações contracoloniais, e uma das coisas

fundamentais é a apresentação. Quando a gente tem a chance e oportunidade da gente mesmo se
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apresentar, tanto enquanto artista como enquanto parte de um povo, e apresentar aquele povo,

aquela cultura de uma forma que ainda não foi apresentada. 

Porque, até então, a gente vem de uma realidade onde os povos indígenas são fontes de

pesquisa,  inspiração  para  pesquisa,  objeto  de  pesquisa,  como se  fala  ainda  hoje  em muitas

academias, por muito tempo, deixando a cargo desses próprios pesquisadores uma interpretação

que acaba ficando muito longe da realidade. Eu acredito nesse protagonismo da gente trabalhar

com consciência os nossos talentos, empregando nisso um artivismo muito consciente, como eu

falei, e indo, além disso, para também trabalhar uma agenda positiva, um aspecto positivo para

nossa cultura, para nossa existência, que é celebrar a nossa posição e, ao mesmo tempo, usufruir

disso  como  parte  integral  da  nossa  cultura.  Eu  tenho  feito,  por  exemplo,  uma trajetória  de

caminhar nas pegadas do Macunaíma, o nosso grande avô, que na nossa língua a gente chama de

Macunaimã, com essa grafia acentuada: Macunaimã. Ter essa consciência de que eu sou neto

dessa entidade, e isso não é meramente um mito, é parte das nossas cosmologias, chega a ser de

fato nosso avô, parte da nossa família. Então eu desperto para essa consciência e começo uma

trajetória de buscar caminhar nos passos. Vai fazer cem anos, como eu falei, que as primeiras

narrativas sobre Macunaimã foram coletadas no meio de nossos povos. Foram levadas para a

Alemanha, publicadas em formato de livros. Assim, Mário de Andrade acessa essas histórias e

constitui seu Macunaíma, o herói sem nenhum caráter. Esse movimento todo vai fazer cem anos

e eu surjo, de uma hora para outra, com essa história de revisitar esses lugares, de reivindicar

tudo que for feito a partir dessa perspectiva do Macunaimã. Importante que as pessoas entendam

que não é a mesma coisa de quando não tinha de fato uma reivindicação de descendentes de

Macunaimã  sobre  o  seu  legado,  sobre  sua  própria  cultura,  então,  essas  também  são  ações

coloniais. Eu tenho o projeto de ir à Alemanha atrás dos manuscritos, dos cadernos de campo do

Theodor Koch-Grünber, isso dentro da perspectiva de um programa de residência virtual que eu

estou desenvolvendo com a Universidade de Berlim.

São vários mecanismos que a gente tem adotado, inclusive em diálogo com a pesquisa

acadêmica. Por exemplo, as redes de pesquisadores e de pessoas interessadas em construir outra

relação de abordagem, de interatividade, de construção de conhecimento, falando de uma dupla

autoria ou de uma co-autoria. O Brasil está vivendo esse momento bonito de despertar de uma

geração que está muito motivada, interessada, produzindo. Essa produção tem encontrado um
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eco, um reflexo nesses lugares onde a gente tem conseguido chegar, falando já no sentido dos

museus. 

Tivemos  recentemente  uma  grande  exposição,  importantíssima,  chamada  Véxoa,  na

Pinacoteca, que foi curada pela artista Naine Terena, que é doutora em educação, em arte, e tem

colaborado  muito  também para  aproximar  os  mundos,  a  partir  de  um outro  diálogo.  Temos

acessado vários profissionais da cadeia artística, especialmente no Rio-São Paulo, onde as coisas

realmente  funcionam,  conseguindo  verdadeiras  práticas  de  formação  de  profissionais.  Nesse

sentido, desses valores que nos são importantes, passando desde uma exposição, uma montagem,

uma curadoria até mesmo a tratar de questões mais densas como repatriação, como a gestão do

patrimônio  cultural  da  indígena.  Então,  a  gente  tem  chamado  essa  coisa  de  arte  indígena

contemporânea  também  com  uma  estratégia.  Diante  de  tanta  expansão  de  ideias,  práticas,

atividades, conceitos, intercruzamentos, a gente resolveu chamar de arte indígena contemporânea

para ser, de fato, um sinalizador. A partir daí, a gente organiza nosso entendimento sobre o que

seja tradicional sobre o que que seja contemporâneo. 

Todo  esse  movimento  constitui  um  grande  laboratório,  de  uma  pesquisa  ampla,

experimental  de  mundo.  Em princípio,  para  buscar  essa  aproximação,  a  gente  teve  que  se

empenhar também em pensar, estrategicamente, em como a gente deveria se lançar nesse grande

movimento de ir para o sistemão. Eu falo também que os povos indígenas têm seus próprios

sistemas de arte.  Eles  estão muito relacionados com essa prática  primeira,  principia  que é a

prática xamânica. A criação e o acesso do campo cosmológico, a expansão da consciência, que é

ir nesses lugares, nesses ambientes, escutar as orientações, as instruções e retornar para o mundo

cotidiano, concreto em que a gente vive e transformar isso em informação para a coletividade. Se

esse ano vai ser bom para plantar, se vai precisar trocar para outro território, como está a fartura

de alimentos, a ameaça de doenças, todas essas questões do mundo prático. 

Esse profissional é a figura do xamã e ao mesmo tempo do artista, porque usa as artes

gráficas, as visuais, as corporais, as performáticas para fazer a transmissão desses saberes para a

turma toda. Estou falando de uma ideia de princípio de arte entre os povos indígenas e também

da  sua  função.  De  como  funciona  seu  sistema.  O  tempo  vem  se  aproximando,  chega  a

colonização, nos envolve e a gente continua utilizando esses acessos de consciências, mas numa

ideia  de  consciência  política,  de entender  de  fato o que  é  a  colonização  e  transformar  isso,
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traduzir isso em outros signos. De uma certa forma, a gente continua fazendo as práticas que os

xamãs  artistas  faziam  nas  cavernas,  que  é  explorar  um  mundo  à  parte  e  traduzir  ele  para

coletividade,  para  poder  prepará-la  para  enfrentar.  A  gente  vem  fazendo  isso  enquanto  a

colonização vem nos avançando e a gente avança sobre ela, também, para entender como ela

funciona, quebrar alguns códigos e poder se armar ou se defender da melhor forma possível.

Nesse sentido da estratégia de hackear um sistema para poder se preparar para ele. 

A arte tem nos possibilitado múltiplas linguagens. Nas artes visuais, nós estamos bem

adiantados, temos uma produção muito boa. No cinema também temos grandes exemplos, temos

o  cinema  Maxakali,  que  é  uma  referência,  premiado.  Hoje  recebeu  um  grande  prêmio

internacional. Os filmes da Sueli Maxakali e do Isael. Temos filmes da ASCURI,  filmes do

Alberto Guarani, filmes do Carlos Papá, filmes da Jaci Graúna, do nordeste, do povo Pankararu.

Então, são vários produtos que têm saído do campo do cinema. Temos o filme que o Davi fez

agora, recentemente, “A última floresta”, onde ele atua como diretor, como roteirista, que é um

filme  de  denúncia.  Também fiz  um filme  com o  próprio  Davi,  alguns  anos  atrás,  que  é  o

“Amazônia é um cosmos”, que ainda está circulando em festivais. Temos um festival de lutas, de

exemplos de várias lideranças empenhadas nas bases para defender, para resistir nesse lugar em

que é muito necessária a resistência. 

Como  foi  falado,  está  sendo  votado  agora,  um  projeto  que  flexibiliza  a  entrada  de

exploradores nas áreas indígenas e também inviabiliza a demarcação. Essa é uma tentativa antiga

do governo de anular, que foi gerada a partir do ano em que foi demarcada a Raposa Serra do

Sol, que foi o último grande território a ser demarcado. Depois geraram-se essas pendências,

esses pontos que estão sendo julgados agora e que podem de fato inviabilizar nossa vida. Acho

que lutar contra a colonialidade é estar sujeito a tudo isso. Ao mesmo tempo, isso nos desafia a

encontrar  uma forma e uma resposta  para continuar  existindo como tal.  Inclusive  quando o

próprio território nos é tirado. 

Estou  falando  de  uma  ideia  de  também  ocupar  uma  virtualidade,  ocupar  territórios

virtuais, de fazer parte dessas redes que estão além do mundo prático. Falando mesmo dessas

estratégias  de ocupação dessas redes  digitais  como espaço de existência,  de transferência  de

cultura e conhecimento. Então, são várias formas que a gente tem trabalhado para evidenciar

como a nossa arte, a arte indígena contemporânea provoca, resulta,  motiva e orienta muito a
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questão da contra colonialidade na prática. Acho que é uma conceituação do Nilton Santos da

contra colonialidade, também tem o termo decolonialidade e descolonialidade. Ele diz que, em

princípio,  quem  tem  que  descolonizar  seriam  os  colonizadores  e  os  que  estão  sofrendo  a

colonização, que são os nativos, estes deveriam, a rigor, fazer ações contra coloniais que vão

desde  resistir  a  esse  modelo,  até  fazer,  imprimir  e  empreender  ações  que  vão,  desde  uma

derrubada de estátua de figuras coloniais,  até uma retomada de terra, até fazer ocupação dos

museus e desses lugares da academia. 

Fazer um movimento para que os museus revisitem seus acervos, que incluem obras de

artistas  e  que  essas  obras  contêm  uma  outra  história  que  não  foi  exatamente  contada  na

perspectiva da arte europeia. A gente tem estendido nosso estudo para analisar essa produção

artística e a gente vê, em todos os casos, ou na grande maioria, a representação do indígena na

arte moderna como um derrotado, como um vencido. São as Iracemas mortas na beira da praia.

São esses romances, como "O último Tamoio", são várias obras que representam o extermínio

dos povos indígenas e nunca há uma elevação dessa diversidade cultural, dessa potência, dessa

realidade única como algo positivo. Então,  existe todo um trabalho a ser feito no sentido de

tentar fazer com que as pessoas que estão nessa cadeia de pensamento de produção, de manejo

disso, que elas compreendam de fato que essas histórias, do jeito que ela vem sendo contada, não

pode mais permanecer. Que se considere mesmo a necessidade, a urgência de que essas outras

narrativas  sejam  incorporadas  nesses  repertórios,  nesses  lugares  da  representação,  e  essas

narrativas não têm de onde vir senão dos próprios povos originários.

 A gente vê que é preciso desenvolver e avançar nesta relação de comunicação com os

museus,  que  é  um  desafio  ainda  para  o  Brasil  e  para  o  mundo.  De  como  acessar  esses

mecanismos dos museus com suas estruturas, sua intenção, ou não, nessa ideia da repatriação dos

patrimônios,  tal  como  pensar  na  possibilidade  de  fazer  parte  da  gestão,  do  manejo,  desse

conhecimento  todo,  esse  patrimônio  que  está  e  foi  armazenado  de  uma  forma  escusa,

basicamente roubado de seus locais de origem.

A arte indígena contemporânea é isto, ela acaba corporificando, dando volume, dando

voz ao movimento de vários artistas que estão sintonizando cada vez mais os seus trabalhos, as

suas produções. São artistas que estão em uma posição, em um tempo de vida, que sinaliza muito
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para uma transição de conhecimento,  aliás,  de responsabilidade de assumir  a luta,  assumir  a

cultura e projetar isso da melhor forma possível. 

Eu mesmo tenho 10 anos de trabalho focado em produção integral das artes e isso tem me

colocado a conhecer, por experiência prática mesmo, a realizar diversas atividades, ter atuado

desde artista plástico, propriamente dito, pintar, desenhar, produzir peças e esculturas, até fazer

participação em teatro mesmo, que é uma área que eu gosto muito, no cinema, na poesia, na

literatura, nas performances. Então, tenho experimentado essas múltiplas linguagem, eu tenho

me desafiado justamente por entender essa urgência de que a nossa forma de trabalhar a arte, de

manejar,  de corporificar e de performar nossa própria cultura,  ela precisa estar minimamente

compreendida e defendida quando a gente for apresentar nesses lugares da arte. Porque há ainda

muita  deturpação, muitas apropriações indevidas,  então,  a gente precisa dessas estratégias de

autoproteção, defesa mesmo, de como a gente vai se apropriar disso tudo e levar para esse campo

da representação, para o campo artístico.

A gente está envolvido nesse monte de atividade, eu passei por esses vários lugares de

produção, agora estou fazendo curadoria, fazendo a direção das coisas, colaborando em todas as

cadeias, desde a parte pesada da infraestrutura até a parte mais fina de pensar nas poéticas, nas

políticas,  integrar  as  realidades,  pensar  os  efeitos,  as  potências  das  apresentações,  das

exposições.  Também  na  parte  de  escrever  muitas  coisas  sobre  isso,  atender  diversos

pesquisadores que estão pesquisando esses assuntos em nível de mestrado, doutorado e buscando

também estar atento e conectado com essa urgência que tem da educação formal em oferecer

para seus alunos uma consciência mínima da nossa existência. 

Então, a arte tem nos proporcionado essa possibilidade,  essa interação midiática nesse

tempo que a  gente se  dispõe a estar  nas  redes  sociais,  tem possibilitado a  aproximação dos

professores em relação aos artistas. Não só artistas, mas várias lideranças, vários  pensadores

indígenas  que  estão  disponíveis  e  acessíveis  na  internet  e  acabam,  de  uma  certa  forma,

colaborando  para  esse  pensamento  mais  aberto  sobre  o  que  é  e  representa  as  sociedades

indígenas e como elas interpretam o mundo a partir da tecnologia. É uma palavra que eu tenho

buscado  trazer  bastante  para  a  conversa,  para  convidar  as  pessoas  a  entender  os  nossos

conhecimentos,  as  nossas  formas de  estar  no mundo com tecnologias,  porque faz diferença.

Ajuda a aproximar o tempo, a diluir essa ideia de que os povos indígenas vivem num tempo
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remoto, em um tempo passado, estático. Em um tempo em que não tinha uma ideia de evolução

para defender essa capacidade de estar conversando com a natureza,  de negociar mesmo, de

inferir esse tempo, esse conhecimento que só os povos indígenas ainda mantêm. 

Essa capacidade  de,  por  exemplo,  quando vem uma tempestade,  faz-se uma reza e  a

tempestade muda de rumo ou se desfaz. São essas capacidades maiores de que através de orações

e concentração, você dialoga com a natureza, interage com ela e negocia. Os povos indígenas

têm isso e vão falar disso como tecnologia. Falar das cosmologias como os nossos centros de

mundo e não exatamente como mitos ou como histórias folclóricas, histórias menores. E falar

que a gente tem uma inteireza, uma completude nisso tudo. 

Especialmente a nossa espiritualidade é constituída, é diferenciada e ela precisa também

ser respeitada. Um dos reflexos maiores que os nossos povos vêm sofrendo ainda hoje é também

no campo da  espiritualidade,  a  demonização  das  nossas  práticas,  das  nossas  medicinas,  dos

nossos rituais. Inclusive com emprego de violência em alguns casos. Como recentemente no Rio

Grande do Sul, onde evangélicos torturam as rezadeiras e benzedeiras para obrigar e forçar as

religiões evangélicas. 

Então,  são conjuntos de atividades e funções que a arte indígena contemporânea vem

trazendo, lembrando que é sempre um exercício duplo, avançar no mundo branco e, ao mesmo

tempo, avançar na própria cultura. É um desafio, porque a gente tem buscado trabalhar muito

com a memória. Desafiar a memória e fazer com que essa busca pela memória proporcione uma

reaproximação  das  pessoas,  das  famílias,  das  gerações.  Então,  há  toda  uma  intenção  nos

movimentos  artísticos  contemporâneos  e  especialmente  com relação  às  comunidades,  que  é

reforçar a integração, a união, esse mútuo reconhecimento, se reforçar, se proteger mutuamente.

Especialmente no tocante à memória e à revitalização de histórias esquecidas que podem ser

novamente levantadas com a escuta que se dá aos mais velhos, que são muitas vezes isolados e

sem participar da educação da comunidade.

 Então,  acho  que  a  arte  indígena  contemporânea  de  fato  é  esse  movimento,  esse

laboratório, esse experimento que se configura em alguns atos, algumas performances, algumas

exposições. Mas, ele é um movimento constante, é um movimento de deslocamento, onde os

parentes deixam suas aldeias e trazem para a cidade seu próprio corpo em sua constituição, a sua
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visão  de  mundo  e  também seus  produtos,  seus  artesanatos,  as  suas  biojóias,  as  suas  coisas

manufaturadas. Isso que a gente está também trabalhando, para ampliar o conceito  dessa questão

da arte e do artesanato, tentando elevar a idéia de que tudo que os povos indígenas produzem é

de  fato  arte  e  que,  por  várias  razões,  merece  mesmo  um  outro  lugar  na  economia,  na

representação, no mercado e também uma importância maior que tem que ser dada por esses

materiais ainda serem produzidos por essas sociedades que estão, cada vez mais, em risco de

desaparecer,  de  se  extinguir.  Então  dar  um valor  histórico,  valor  de  essência,  um valor  de

originalidade, para esta produção toda, para esse pensamento.

São muitas coisas que a arte indígena pode proporcionar. Tentei passear aqui por vários

ambientes, por vários momentos, por várias possibilidades, várias práticas. Comecei com esse

resultado desta articulação toda que é essa exposição grande que a gente vai fazer na Bienal.

Estamos eu, Daiara Tukano, Gustavo Wapichana, o Emerson e a Sueli Maxakali. Então, é um

conjunto  de  meia  dúzia  de  artistas  empenhados  em  fazer  essa  participação  diferenciada  na

Bienal. E vai ter essa exposição também onde eu estou curando no MAM, que é a Moquém-

Surarî. E são resultados de articulações de anos, de trabalho, de tentativas e experimentações até

começar  de  fato  a  estar  se  aproximando,  ainda  não de  uma forma realmente  como a  gente

entende que merece, a gente ainda está nesse momento de receber aquela salinha que sobrou e a

gente  ainda  não  recebeu  o  salão  principal.  É  um  processo  que  a  gente  precisa  continuar

construindo para deixar muito bem claro que, em matéria de elegância, de cortesia e de reparo

histórico,  esses museus nos tratem devidamente como é para se dar esse tratamento,  para as

primeiras populações, para acolher da melhor forma possível. 

Então,  acho  que  é  isso,  nesse  primeiro  momento.  Vamos  ver  o  que  sai  a  partir  das

inscrições. 

Joana Abreu:

Bom demais ouvir você, Jaider. Que panorama amplo que você trouxe para a gente agora.

Como você abriu e desdobrou essa proposta da arte contemporânea. Acho que isso vai desdobrar

várias  reflexões  aqui.  Já  temos  alguns  comentários.  Algumas  pessoas  dizendo  “muito  bom
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mesmo esse saber indígena da arte ser dito tão claramente aqui”. Eu queria, enquanto as pessoas

estão colocando as questões aqui no chat, eu queria também trazer algumas coisas para a gente

pensar, talvez para desdobrar um pouquinho mais isso que você falou. Por exemplo, você falou

desse momento de mediação, dessa importância de estar nos lugares, de estar nos ambientes

virtuais  e de fazer essa mediação para que haja uma ampliação desse reconhecimento,  nesse

momento em que a gente sente que muitos espaços formais de educação estão abrindo algumas

janelas para perceber a importância dessa presença ancestral, desses saberes, desses fazeres e das

pessoas detentoras desses saberes. E então, eu fico pensando que é um momento em que, de fato,

a  gente  tem  visto,  não  amplamente  como  deveria,  mas  a  gente  tem  visto  bastante,  nesse

momento,  falas de várias lideranças e pensadores indígenas: Ailton Krenak, Davi Kopenawa,

Kaká Werá, o Carlos Papá mesmo que você citou. E mulheres, também, Célia Xacriabá, Sônia

Guajajara, nesta consciência que é cósmica e política ao mesmo tempo. Daniel Munduruku, a

própria Sueli Maxakali que você também mencionou  duas vezes.

E esse é um papel claro de mediação, o papel de estar jogando em dois lugares, em vários

lugares ao mesmo tempo. Estar nestes lugares pensando, assim como você falou, que no museu

ainda não chegou o momento de receber a sala grande, ainda recebem a menor sala que tem. Eu

penso que, pouco a pouco, essas instituições vão percebendo como é importante destinar, para

essas  vozes,  os  lugares  que são devidos  mesmo.  Quando você entra  aqui  para falar  da  arte

contemporânea você fala com a propriedade de qualquer professor doutor que vem falar aqui

conosco. Então essa mediação acaba esbarrando em vários lugares.  Fala um pouco para nós

sobre isso, Jaider. Sobre como é transitar nesses lugares.

Jaider Esbell:

Então, eu tenho buscado desenvolver uma forma de dialogar com esse sistema porque é

complexo.  Até  um  dado  momento,  as  pessoas  que  operam  esses  sistemas  sabem  da

complexidade. Alguns têm boa vontade, boa intenção, mas a coisa é estruturada de uma forma

piramidal, onde cada vez que a pirâmide vai ficando mais alta, as questões vão se  diluindo e vão

perdendo a sua capacidade de impactar e transformar alguma coisa. Eu entendi muito cedo que é
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um processo educativo  demorado,  longo,  que pressupõe mesmo uma paciência  mais  do que

qualquer  outra coisa.  Porque é berrante  o tempo desse escândalo,  desse esquecimento,  desse

apagamento, desse distanciamento. Então, é insistir mesmo nessa forma de chegar no sistema, de

uma forma não isolada, ter esse cuidado de fazer a abordagem e fazer com que se tenha para

interagir toda uma coletividade, toda uma comunidade. 

É pensando muito mais nisso que eu tenho estruturado o meu trabalho. Desde o início,

quando eu começo a ter a clareza de que esta arte é uma potência, e ter me articulado com os

artistas daqui, com os artistas de nível nacional ao longo do tempo. Tenho buscado expandir essa

rede, o que me coloca também nessa função central que é de uma pessoa que está, de uma certa

forma, mais habituada a fazer essa interação, que é resultado de um exercício de autopesquisa,

autopercepção e auto aprendizado. Eu venho percorrendo esses caminhos, sair da comunidade,

entender bem o conceito da função artística, enveredar por tantas práticas como a curadoria, a

produção, como a articulação de uma venda, entender esse mercado que é fundamental. Uma das

funções que eu busco claramente dar para o meu trabalho é que, a partir dele, se veja o mercado

da arte indígena com outro olhar. Nesse sentido de valorização mesmo, da monetarização disso.

Porque as comunidades não vão ficar a vida inteira na beira da estrada vendendo pulseiras de

cinco reais, passando fome e tendo conhecimento de que isso é um patrimônio.

Então, são várias questões que eu acabo tendo que atribuir, integrar na minha narrativa,

como você viu, desde a ideia de rebater um convite, um assédio para uma apresentação que beira

uma exploração. E propor outras formas de se relacionar desde essa questão que eu chamo muito

de a justiça das coisas, da necessidade cada vez mais de se alcançar essas ações decoloniais que

vão desde um texto em Guarani em uma parede de uma exposição, até o cuidado na tradução, na

apresentação desse material e de não deixar que o português ou o inglês domine sempre, que

esteja sempre com a função de principal língua a se traduzir.

 São exercícios performáticos mesmo que tem que se adaptar em cada lugar, em cada

realidade. É não perder, de fato, a razão da argumentação, que é fazer uma presença marcante

que define alguma coisa para os nossos povos que seja a diminuição do preconceito, dessa ideia,

desse distanciamento todo, dessa romantização, de como a gente ainda é interpretado com essa

coisa de ser atrasado, de ser de uma sociedade inviável.
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Joana Abreu:

É paciência e insistência, não é mesmo? Jaider, tem uma pergunta aqui do Luiz Davi

Vieira Gonçalves, que é também um pesquisador dos saberes e fazeres indígenas e da relação

disso com o teatro e ele pergunta: “Como artistas não-indígenas podem combater a folclorização

e exotização dos povos indígenas?", ou seja, é um pouco relacionado a isso que você acabou de

dizer,  não  só  com  uma  minimização  dos  saberes,  mas  também  com  essa  exotização  e

folclorização. Fala um pouco para a gente sobre isso.

Jaider Esbell:

Eu acredito que é bem delicada e desafiadora essa integração de artistas indígenas e não-

indígenas, mas é aconselhável que essa prática se acelere, amadureça. Eu acredito que, quando

há essa possibilidade de integração de artistas indígenas e não-indígenas, é para não deixar que

as coisas caiam na folclorização, não alimentar essa romantização. É atribuir de fato a história da

denúncia, falar o que está acontecendo na realidade, traçar um panorama e atribuir isso a sua

performance,  a sua prática,  a sua política,  sua peça artística.  Porque aí  você estará,  de fato,

minimamente  fazendo  uma  militância,  fazendo  um  indigenismo,  dando  um  apoio,  suporte,

auxílio  e  fortalecendo a rede.  E,  a partir  disso,  mergulhar  na possibilidade  plástica,  artística

mesmo,  da  interação,  trabalhar  uma  narrativa,  um mito,  uma  passagem,  uma  lenda,  usar  a

criatividade, a expansão. Enfim, criar essa consciência. Desse grupo de teatro, desse artista que

está experimentando aproximar os mundos, que ele entenda, que ele seja, de fato, artivista em

tempo integral, não exatamente um apropriador de ocasião.

Joana Abreu:
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Acho que isso também responde uma outra pergunta que nós tivemos da Maria Ângela de

Ambrosis  que  é  “Como  você  vê  os  diálogos  artísticos  entre  as  artes  indígenas  e  as  artes

contemporâneas dos não indígenas?".

Jaider Esbell: 

Queria só falar um pouco dessa importância que eu defendo mesmo que haja cada vez

mais  a  integração  das  práticas  de  artistas  indígenas  e  não  indígenas.  Acho  que  elas  são

fundamentais, que os artistas não indígenas acolham essas demandas dos artistas que querem

interagir, auxiliem nessa formação, nessa mútua formação, e nessa troca. Porque a arte não deve

ser uma política de separação, de distanciamento, ela deve ser uma atividade agregadora que

proporcione essa integração. Eu acho que a melhor forma de fazer parte desse mundo e dar um

salto nessa questão da apropriação cultural, essa questão polêmica, é que os artistas que querem

mesmo trabalhar busquem se aproximar dos povos indígenas e seus artistas para potencializar os

intercâmbios.  Porque é  muito  potente,  não tem como não ser,  a  integração  entre  artistas  de

mundos diferentes.

Joana Abreu: 

Jaider, por falar sobre integração, você falou bastante sobre a sua atuação múltipla que

passa  pela  pintura,  pela  criação  de  objetos,  desenho,  pela  performance,  pelo  teatro,  pelas

pesquisas.  Então  pensando nessa  atuação  múltipla,  eu  queria  pedir  para  você  relacionar  um

pouco isso com qual é a sua percepção desta não-compartimentalização dentro dessa trajetória

dessa herança dos saberes indígenas. Então, na verdade, essa compartimentalização é também

um fruto forte da colonização. Isso daqui é teatro, isso é pintura, enfim,  fala um pouco como

você vê e percebe essa conexão nessa múltipla atuação que você faz e a relação disso com a arte

indígena contemporânea.
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Jaider Esbell:

Isso é bem interessante de ver, os limites, as fronteiras das atividades, das práticas, então,

a  melhor  forma  que eu  encontrei  para  fazer  isso foi  fazendo essas  múltiplas  funções,  essas

interatividade. E também mergulhando em cada atividade dessas sem muito preparo, sem muita

formação, sem muita cerimônia mesmo para ver como é que funcionava. Se as caixinhas, as

categorizações,  as  técnicas  eram  de  fato  um  limitador,  eram  um  fator  importante  e

preponderante,  o que separava a figura do artista de uma figura comum. Fui experimentando

fazer essas múltiplas funções. Eu acredito que essas caixinhas podem também nos auxiliar nessa

educação mútua de como a gente pode mesmo ir além das limitações dessas regras que acabaram

se definindo por um motivo ou por outro. 

Acredito  que  hoje  as  práticas  artísticas  estejam  muito  mais  abertas.  Acho  que  essa

virtualização também facilitou muito que outras habilidades fossem apresentadas. Acredito que

as caixinhas já não estão tão mais dominadoras, não estão tão importantes, elas estão se abrindo.

 Tem uma fala aqui da Denise Munhoz que eu já queria engatar. Ela pergunta: "Como foi

a  conquista  da  sua  curadoria  nos  espaços  hierárquicos  dos  museus?".  Isso  é  mais  uma

repercussão, falando desse trabalho todo que eu tenho feito, e tenho ocupado muito as redes

sociais, repercutindo muito essas atividades no exterior. A galeria também, os projetos na galeria

têm despertado essa curiosidade. Foi quando eu fui convidado para a Bienal, eles souberam de

uma certa forma, o que eu fazia, como eu fazia, a quantidade de coisas que eu fazia. Eles ficaram

curiosos e me convidaram para fazer essa exposição, em princípio, individual. Depois eu recuso

essa coisa do individual e digo que preciso fazer uma exposição coletiva, de uma diversidade

maior. Acho que é por esse caráter coletivo que eu sempre tenho dado para o meu trabalho, em

qualquer lugar que eu vou, que eu alcance. A minha primeira função é falar da diversidade e

colocar a turma para dentro.

Joana Abreu:
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Por falar na Denise, que ela tinha perguntado da curadoria, tem um outro comentário da

Denise aqui que ela pede para você falar um pouquinho do Macunaíma,  essa questão do meu

avô em mim. Ela pergunta se você acredita numa postura de reparação de ideias e autorias, mas

eu vou juntar com isso uma outra provocação, já que você vai falar do seu avô em você, eu

queria pedir para você falar um pouquinho de como você percebe a relação dessa trajetória na

arte com um momento da sua infância, esse momento em que a gente tem essas referências mais

fortes ainda, como uma presença concreta no dia a dia dessas figuras dos nossos mais velhos.

Então, eu queria que você tentasse juntar para a gente, falar um pouquinho disso também, Jaider,

se você puder.

Jaider Esbell:

Essa  ligação,  essa  conexão  da  minha  consciência  com  a  nossa  cosmologia  vem

exatamente desse momento da infância, de 5 ou 6 anos, ao escutar essas narrativas, ainda muito

fragmentadas, e despertarem em mim essa curiosidade de ir buscar e saber quem é o Macunaíma.

E essa curiosidade me move ainda hoje, como eu falei, me fazendo pensar na possibilidade de ir

na Alemanha, visitar alguns arquivos e ter contato com os escritos. Então, a gente entende que o

Macunaíma, de fato, imprimiu e imprime ainda uma presença, uma participação plena no espaço

aqui da nossa região. Desde ver o Monte Roraima e entender que aquilo é uma obra dele, que ele

cortou aquela grande árvore para jogar a árvore no chão e devolver o mundo à vida. 

Isso  possibilita  entender  essa  dimensão  maior,  uma  ideia  de  divindade  que  tenha

superpoderes,  tenha  super  decisões  e  ao  mesmo tempo  que se  apresenta  como uma criança

vulnerável, boba, tola e perdida. É uma natureza que se expande de um horizonte ao outro, de um

extremo  o  outro  e  que  deixou,  como  eu  falei,  as  narrativas,  a  construção  de  toda  uma

nomenclatura nos lugares onde ele passou: terra, montanhas, áreas, florestas, bosques, mares e

toda essa narrativa que hoje a gente vem reconstituindo. São evidências muito fortes, muito vivas

que fazem muito sentido para nós. A minha intenção na arte é, de uma certa forma, aproximar

mais nossa população, nosso povo dessa origem que é a nossa origem comum. Isso pressupõe
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também  uma  resistência  ao  cristianismo,  à  substituição  de  todos  esses  valores  pela

evangelização. Então, esse também é mais um movimento da gente estar com essa capacidade

lúdica,  criativa,  teatral,  mágica  mesmo da arte  para fazer  que as  pessoas tenham de volta  o

interesse pelo Macunaíma, que aceitem ele de volta em detrimento, sim, de uma religião cristã.

Reforçar  culturalmente  a  nossa  identidade,  a  nossa  posição.  A  gente  vem,  como  eu  falei,

ocupando vários lugares, esses lugares estratégicos, como a publicação desses artigos para contar

outras  narrativas.  São narrativas  que,  em princípio,  não têm esse caráter  de vingança  ou de

reparação. Acho muito complexo isso. A gente está mais interessado, talvez, em usar o nosso

tempo e o nosso alcance para dizer justamente uma versão que nos interessa. Para isso, a gente

tem que revistar  esses  lugares  onde esses  arquivos  estão  guardados,  essas  anotações,  pois  a

colonização é tão severa que eu acredito que, de repente, saibam muito mais do Macunaíma do

que nós mesmos, por conta dessas investidas do cristianismo. 

Joana Abreu:

Tem  muitos  comentários  no  chat,  acho  que  você  está  acompanhando,  Jaider.  Tem

comentários  sobre  as  coisas  que  você  está  falando.  Newton  diz  aqui:  “O  Xamanismo  é

"consumido"  pelo  não  indígena.  Aqui  está  a  apresentação  da  essência  da  mundividência

indígena. Adorei, Jaider. Nasci de novo!”. Tem comentários da Lia, dizendo: “Falando dessa sua

frase, a arte não deve ser uma política de separação”. E tem algumas pessoas trazendo questões

como essa presença dos 20 mil garimpeiros em terra indígena Yanomami neste momento. Ou

Amanda Borges trazendo também o exemplo da performance do Denilson Baniwa hackeando a

33ª Bienal de arte de São Paulo e que enquanto fotos dos indígenas são expostas no evento, a

presença do artista é questionada pelos funcionários. Ou seja, essas situações complexas desse

momento.  Enfim,  a gente tem vários comentários  aqui,  mas como não tem exatamente  uma

questão, eu queria fazer mais uma questão. Jaider, você falou da temporalidade nesse sentido da

percepção de que os povos indígenas e os saberes indígenas não vivem no tempo remoto, eles

não estão no passado, que isso é uma virada de chave importante. Fala um pouco mais para gente
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sobre essa questão da temporalidade, dos tempo simultâneos e desse elemento na sua produção

artística.

Jaider Esbell:

 A gente vem desse princípio de que essa própria noção de tempo passado e futuro é um

argumento colonial muito potente. Quando se massifica e intensifica o entendimento de que as

culturas indígenas estão atreladas a essa ideia de passado - e o colonialismo acaba sendo um

marco importante, um divisor de águas que vem a caracterizar e descaracterizar quem é e quem

não é indígena - então, é uma coisa perigosa de se pensar nesse sentido. O que nos compete

enquanto  autores  de  um pensamento  que  representa  uma necessidade  prática  de  existência?

Compete a nós descaracterizar essa função desse tempo, tentar anular esse efeito sobre a nossa

produção, a nossa trajetória e o nosso tempo de passagem no mundo. 

Isso vai desde de ainda ter que justificar porque que eu assino os meus trabalhos ou tentar

dizer que qualquer obra que eu faça, seja no pedaço de madeira, seja no chão, na casca de pau ou

em computador, numa tela digital, aquilo ali é um produto indígena. É Makuxi, porque eu sou

indígena, estou vivo, e não estou lá no passado. Não precisa exatamente de uma de uma tradição,

eu não preciso ficar  repetindo desenho do casco jabuti  a vida toda para dizer,  caracterizar  e

justificar que eu sou Makuxi, que eu sou daquela tradição. 

Nesse sentido, a gente aproxima, a gente entende a tradição como uma função nossa, que

nos acompanha no tempo e que, ao mesmo tempo, se transforma com o tempo. A gente não vê a

tradição como um lugar que sofra outros critérios que a gente não saiba. Quanto tempo e o que

caracteriza uma tradição? Quanto tempo de uso, de prática caracteriza uma tradição? Então a

tradição  é  jogada com um tempo  que separa  mesmo possibilidade  daquilo  existir  no tempo

presente.  Quando  a  gente  se  nega  a  entender  a  tradição  como  um  elemento  separador,

enfraquecedor  do  nosso  argumento,  da  nossa  identidade,  a  gente  de  fato  não  assimila  isso.

Resiste  a  essa assimilação e acaba dando um outro sentido para essa questão do que seja a

tradição. É muito complexo.
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Joana Abreu:

É complexo, mas acho que tem muitas chaves aí.  Tem essa chave  importante que é

quando você diz que você não precisa ficar sempre reproduzindo o padrão do casco da tartaruga.

Você pode desdobrar isso de muitas maneiras e isso vai ser arte Makuxi porque você é Makuxi.

Isso nos dá a chave de que a tradição está nos corpos, ela não esteve. É muito importante esse

marco de insistência da arte indígena contemporânea e de vários pensadores indígenas, não só

aqui no Brasil, mas na América Latina. O que aliás me lembra de uma coisa que talvez vale a

pena a gente ouvir. Que tipo de articulação existe? Você falou dessa articulação nacional, tem

uma  articulação  internacional  da  arte  indígena  contemporânea,  mas  como  são  os

estabelecimentos de relação na América Latina. O que existe disso?

Jaider Esbell:

A gente  teve,  em 2013,  uma exposição  grande na UFMG, chamada Mira,  exposição

visual  das  artes  visuais  dos  povos  indígenas.  A gente  ficou  duas  semanas  interagindo  com

artistas  do Peru,  da Bolívia,  da Colômbia,  do Equador.  Fizemos um seminário  maravilhoso,

muito potente, transmitido ao vivo. Era um projeto ousado que pretendia circular nas principais

capitais do Brasil e nas capitais desses países de onde esses artistas estavam participando: Peru,

Bolívia, Colômbia e Equador. Logo em seguida, veio aquela primeira grande crise e o projeto

não conseguiu ir adiante.  Isso nos colocou, especialmente nós aqui do Brasil,  diante de uma

realidade  que  a  gente  até  então  desconhecia.  Eu  tive  o  privilégio  de  estar  nessa  primeira

exposição e fui daqui já com uma certa experiência de articulação regional, com os parentes,

com os indígenas,  e pude conhecer  essa diversidade de artistas desses países:  Peru,  Bolívia,

Colômbia e Equador. Depois dessa exposição, cada um foi cuidar das suas carreiras, os meninos

estão muito bem lá pelos seus países, produzindo. Ao mesmo tempo, eu continuei por aqui me

articulando e me fortalecendo e agora a gente vem buscar essa conexão com esses artistas para

54



Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação - Volume I, ano 2021

realizar  atividades  presenciais  interativas,  tanto  aqui  quanto  nesses  países.  A  gente  está  no

momento de, como eu falei, organizar melhor nossa casa. Para que, quando a gente for recebê-

los ou nos deslocar até eles, a gente esteja minimamente mais organizado. Porque eles estão, de

fato, em outro momento.

Joana Abreu:

É importante pensar nessa articulação. Você me lembra de outra crise que é essa que

estamos vivendo agora, não sei se é outra grande crise ou só um desenrolar de uma grande crise

nesse tempo cíclico. Mas te peço para falar um pouquinho para gente sobre esse momento. Como

está sendo, nesse movimento da arte contemporânea indígena, esse momento pandêmico, essa

situação de tantas restrições e ao mesmo tempo de tanta ebulição no sentido de necessidade de

manifestar coisas? 

Jaider Esbell:

 Acredito que a arte, inclusive para os indígenas, tem sido uma válvula de escape que faz

desde aliviar a tensão emocional, social, entreter, passar o tempo, ocupar, desobturar, até mesmo

passando por essa coisa de ser uma fonte de renda importante.

Acredito que essa coisa toda do medo do fim do mundo tem, de uma certa forma, feito

com que a sociedade olhe para os povos indígenas com outro olhar, nem que seja com o olhar do

medo. Isso tem nos dado uma vantagem, uma certa vontade, um certo acolhimento para nossa

existência, para nossa situação, para nossa condição.

A gente tem perdido muitas lideranças para a Covid. Eu mesmo perdi a minha mestra

mãe, a Bernardina, que me acompanhava nessa pesquisa toda e estava começando a caminhar no

mundo comigo, fazer apresentações e a Covid levou. São algumas perdas. Outras que a gente

tem de importantes lideranças, como eu falei. Por outro lado, as comunidades acabam ficando
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mais organizadas, se dedicando mais a uma pesquisa de suas próprias medicinas tradicionais.

Isso também fortalece muito a união, os conhecimentos e as retomadas. 

Joana Abreu:

 É uma virada de chave e, ao mesmo tempo, um ciclo de transformação. Porque, a gente

vê também várias  jovens lideranças  indígenas  tendo que assumir  lugares  nesse momento.  A

gente  tem  comentários  aqui,  a  Ludmilla  fala  “muito  importante,  tradição  não  implica  na

dissociação das tecnologias vigentes, perpassa o tempo”. A Maria Regina Yohan também fala

“Jaider expõe, de modo muito contundente, como a tradição  se atualiza, hermeneuticamente”.

Temos todos esses comentários, mas não temos perguntas. Acho que vamos nos encaminhar para

você trazer o que quiser para encerrar, fazer a costura final dessa fala. 

E antes de passar a palavra para você, já te agradeço imensamente, digo da alegria que é

ouvir você. Tenho te ouvido várias vezes, nos últimos tempos, e sempre fico sedenta de ouvir

essa lucidez, essa abrangência, então, é um papel muito importante mesmo. A gente fica muito

grato, gratas, pela sua presença. É muito importante para a universidade realizar essas aberturas.

Sinto que tem uma generosidade muito grande e, na sua pessoa, eu agradeço todos esses séculos

de resistência, porque não é só você, são muitos e muitas nessa linha até chegar a você. Então é

muita gratidão que a gente tem e muito compromisso que a universidade precisa estabelecer,

nesse momento, de transformar esses canais. Passo a palavra para você fazer suas considerações

finais.

 Jaider Esbell:

Obrigado a todo mundo. Posso finalizar com umas reflexões do Ailton Krenak que fala

de redes afetivas, que é uma coisa que eu também tenho tentado chamar de Tchaísmo que é uma

palavra que vem lá do Acre, dos parente do Acre. Geralmente se chama Tchai algum parente
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indígena que tenha potencial, chance de fazer parte da família. Como se fosse um cunhado, o

Tchai. São essas costuras, essas parcerias, esses compromissos de vida que muitos não indígenas

acabam realizando com indígenas e entregando a vida à causa, à luta, à resistência, esse apoio

todo. Eu acredito que um dos fundamentos da arte indígena enquanto uma performance coletiva

nesta  sociedade dominante  em busca de algo que seja  construtivo para as comunidades  está

nessas parcerias, nessas integrações que eu tentei defender lá na frente. É possível, a partir de

outros mecanismos, de outras visões de mundo, de outros modos de se comportar, criar esse

compartilhamento. Que seja essa cooperação, essa integração, essa ocupação, essa ideia de um

espaço comum sem que seja necessário que uma cultura tenha que se imprimir sobre a outra. Eu

acredito  muito nisso,  nessa capacidade  que o diálogo pode proporcionar  sendo ilustrado por

diversas figuras,  diversos modelos.  Enfim,  diversas linguagens que são as práticas  artísticas.

Obrigado mesmo. Gostei.

Joana Abreu:

Se você gostou, imagina a gente, Jaider. Que bom, é uma alegria. Vou agora fazer um

agradecimento final, porque hoje é o encerramento deste nosso seminário, que foi um seminário

potente, de muitos encontros afetivos e de muitos encontros renovadores das nossas esperanças e

da nossa força de resistência. De uma esperança sem ingenuidade. Isso que o Luiz Davi diz aqui,

que chegou a hora de descolonizar o currículo, eu concordo, Davi, acho que já passou da hora, na

verdade.  De  descolonizar  os  currículos,  de  abrir  essas  epistemologias,  de  abrir  lugar  para

cosmovisões diferentes. Faço um agradecimento muito grande a toda equipe do seminário, que

esteve aguerrida durante todos os dias e muito antes deles. Agradeço à Maria Ângela,  nossa

coordenadora, à equipe de organização, Rafaela, Newton, Karine, ao Marcos Pantaleão, a toda

equipe de monitoras e monitores, à Emac, à UFG e, fazendo esse agradecimento, encerro aqui

nossa conversa. Agradeço também a todo mundo que está nesses chats durante todos esses dias.

Finalizamos com a ideia de Tchaísmo, que o Jaider acabou de generosamente nos oferecer, que

são essas redes afetivas, e seguimos conectadas, conectados, conectades.  Muita gratidão, Jaider,

um grande abraço para você!
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Jaider Esbell: 

Tchau, tchau!

GRUPO TRABALHO - ARTES DA CENA 

Neste  Grupo  de  Trabalho  foram  discutidos  temas  cujo  foco  circunscreve  as  pesquisas  em

desenvolvimento ou já concluídas em Artes da Cena e suas diversas perspectivas prático-teóricas

abrangendo o campo da criação, do ensino, da história e das linguagens.
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Por uma abordagem crítica e dialógica no ensino de teatro: um estudo de caso

For a critical and dialogical approach to theater education: a case study

Para un enfoque crítico y dialógico en la enseñanza del teatro: un estudio de caso

Palavras-chave: Teatro na Educação; Teatro do Oprimido; Ação Cultural

Keywords: Theater in Education; Theater of the Oppressed; Cultural Action

Palabras clave: Teatro en la educación; Teatro del oprimido; Acción cultural

Anita Cione Tavares Ferreira da Silva2

anita.cione@ufba.br

Este trabalho se concentra na investigação de doutorado concluída da autora, voltada para

o  estudo  de  processos  educacionais  em artes  cênicas,  que  foi  realizada  com o  objetivo  de

pesquisar  abordagens  pedagógicas  críticas  e  dialógicas  para  o  ensino  de  teatro  na  extensão

universitária.  O  desenrolar  da  pesquisa  se  baseou  em  um  horizonte  teórico-metodológico

multirreferencial,  contemplando  pensamentos  teóricos  dos  campos  das  artes  cênicas  e

educacional.

 A partir  do aprofundamento  na teoria  de autores  como Paulo Freire,  Augusto Boal  e

Bertolt Brecht, foi possível uma fundamentação consistente para compreensão do universo das

pedagogias  críticas  de  abordagem  dialógica,  onde  foram  examinadas  estratégias  de  ensino

capazes  de fomentar  o  caráter  horizontal  na  relação  educador  e  educando,  partindo  de uma

postura educativa de via de mão dupla e troca de saberes com os educandos.  Ao aprofundar

aspectos  do  Teatro  do  Oprimido,  de  Boal  e  da  Peça  didática,  de  Brecht,  foram analisados

métodos de ação para o artista-educador da área de teatro atuar na extensão universitária ou em

qualquer outro contexto em que se priorize uma abordagem mais democrática e humanizada.

Freire elucida a sua abordagem:

2 Mestre e Doutora em Artes Cênicas pelo Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas da Universidade
Federal  da  Bahia,  PPGAC-  UFBA,  e  graduada  no  Bacharelado  em Artes  Cênicas  pela  UFBA.  Atualmente  é
Professora Tutora à Distância no curso de Licenciatura em Teatro da UFBA na modalidade EAD e professora de
Artes no Ensino Fundamental II na Escola Municipal de Caeté-Açu, município de Palmeiras-BA.
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Quanto mais investigo o pensar do povo com ele,  tanto mais nos educamos
juntos.  Quanto  mais  nos  educamos,  tanto  mais  continuamos  investigando.
Educação e investigação temática, na concepção problematizadora, se tornam
momentos de um mesmo processo. Enquanto na prática ‘bancária’ da educação,
antidialógica por essência, por isto, não comunicativa, o educador deposita no
educando o conteúdo programático da educação,  que ele  mesmo elabora  ou
elaboram para ele, na prática problematizadora, dialógica por excelência, este
conteúdo,  que jamais  é  ‘depositado’,  se  organiza e  se  constitui  na  visão  de
mundo dos educandos, em que se encontram seus temas geradores.[...] A tarefa
do educador dialógico é, trabalhando em equipe interdisciplinar este universo
temático  recolhido  na  investigação,  devolvê-lo,  como  problema,  não  como
dissertação, aos homens de quem recebeu.’ (FREIRE, 2011, p. 142)

Neste trecho o autor fornece algumas diretrizes para sua metodologia de ensino, baseada

em uma abordagem problematizadora, em que a partir do diálogo se constrói coletivamente um

conhecimento junto aos educandos. Nesta pesquisa, algumas técnicas foram averiguadas, como a

codificação freireana, utilizada como catalisadora de discussões coletivas, além de jogos teatrais,

improvisações  e  debates,  provenientes  principalmente  do  arsenal  de  recursos  do  Teatro  do

Oprimido, bem como da Peça didática de Brecht. As posturas do Curinga, do Teatro Fórum,

procedimentos do Teatro do Oprimido, foram analisadas do ponto de vista do artista educador de

teatro, promovendo uma reflexão sobre ferramentas de mediação da ação teatral e observação de

possíveis armadilhas de condução dentro deste tipo de trabalho.

O Teatro do Oprimido contém em sua essência a inspiração freireana, Boal afirma que o

teatro  deve  ser:  “uma  constante  busca  de  formas  dialogais,  formas  de  teatro  que  possam

conversar sobre e com a atividade social, a pedagogia, a psicoterapia, a política” (BOAL, 1996,

p. 9). Além disso, é possível perceber a postura de construção de conhecimento por via de mão

dupla no pensamento do autor, que é oriunda das ideias freireanas: “Ensinando-se, aprende-se. A

pedagogia é transitiva. Ou não é pedagogia!” (BOAL, 1999, p. 336). Esses trechos indicam a

congruência das metodologias e procedimentos de ambos os autores, favorecendo a utilização

conjunta de suas teorias em práticas teatrais.

Para a realização dos objetivos desta investigação, a linguagem teatral foi colocada em um

lugar de ferramenta social, utilizando técnicas que não carecem de um palco tradicional para que

sejam realizadas. Foi relevante a compreensão acerca do papel de uma pedagogia de mediação

da ação teatral  que não fosse alienada,  que se permitisse ouvir a voz de seus educandos ao

protestarem sobre as opressões com que se deparam em seu cotidiano.
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Ao longo deste estudo, a teoria aprofundada foi confrontada aos dados empíricos coletados

na  prática  de  campo  da  pesquisa,  que  consistiu  na  criação  de  um  Curso  de  Extensão

Universitária, realizado no interior do estado da Bahia, com jovens adolescentes do município de

Seabra. Ao longo de um período de oito meses, foram propostos jogos teatrais, improvisações e

debates,  tratando  de  temas  da  realidade  social  dos  participantes,  aprofundando  assuntos

escolhidos pelos mesmos.

Os educandos experienciaram os procedimentos teatrais propostos como via de expressão

pessoal e de combate às opressões sociais, adensadas pela provocação do juízo crítico de cada

um ao refletirem sobre suas relações  e o cotidiano que enfrentam em seu dia a dia.   Desta

maneira, foram estimulados a procurarem tentativas de resolução destas questões coletivamente,

por  meio  de  improvisações  teatrais  que  funcionaram  como  tentativas  e  ensaios  para  o

enfrentamento das opressões na vida real, em um processo pedagógico capaz de proporcionar a

ampliação de vários âmbitos de conhecimento nos participantes, como o artístico, educacional e

social.

Esta  prática  originou a elaboração de princípios  de ação para o educador  de teatro  na

extensão,  mas  não  só  para  este  contexto,  podendo  ser  ampliado  para  praticamente  qualquer

situação em que se deseje promover um processo criativo dialógico e horizontal com educandos,

observando a conduta do educador e possíveis armadilhas de condução.

Assim, concluímos que os princípios da mediação da ação teatral na extensão universitária

deve:

- se pautar pela horizontalidade e dialogicidade;

- ser fundamentada nas pedagogias críticas para ser transformadora e libertadora;

- garantir o protagonismo do participante;

- ser necessariamente articuladora;

- se utilizar de disparadores de discussão que facilitem o desocultamento das relações e

estruturas sociais.

            Como resultado geral da pesquisa, foi possível perceber que os participantes expandiram

sua compreensão sobre a linguagem teatral, além do desencadeamento de processos em que suas

consciências sociais foram ampliadas, e consequentemente a visão crítica de cada um também,

aumentando a percepção sobre as opressões estruturais que regem a dominação do povo.
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É fundamental exercer uma abordagem problematizadora, oferecendo espaço para que os

participantes possam externar suas opiniões, pontos de vista e refletirem sobre suas realidades

cotidianas,  construindo  dessa  maneira  um  conhecimento  crítico  individual  a  partir  da

coletividade, pois ao ouvir os posicionamentos dos demais participantes, o sujeito os confronta

com seu repertório pessoal de experiências, edificando um saber único, pessoal e intransferível.

Ao  promover  a  arte  como  instrumento  de  transformação  social,  foi  incentivado  o

desenvolvimento de narrativas desses jovens, criadores de expectativas a respeito de mudanças

em suas realidades, em uma perspectiva de emancipação. A conclusão deste estudo compreende

e defende que as ideias e procedimentos de Paulo Freire, Augusto Boal e Bertolt Brecht podem

ser consideradas essenciais ao se edificar uma abordagem crítica e democrática para o ensino de

teatro em geral e na extensão universitária, não somente por apresentarem um caráter horizontal

e  dialógico,  mas  por  tais  técnicas  possuírem  uma  característica  de  serem  abrangentes  e

adaptáveis a diferentes contextos, tornando-se úteis em larga escala.

A  ética,  os  valores  e  intenções  do  artista-educador  são  mais  importantes  do  que  a

metodologia, pois mesmo que se utilizem as pedagogias críticas e dialógicas é possível que o

educador manipule os participantes ou caia em armadilhas de condução do trabalho. É relevante

que cada artista-educador compreenda o que significa uma abordagem horizontal e dialógica,

que consiga assim afiançar o protagonismo dos educandos no processo.

Referências:

BOAL, Augusto. Jogos para atores e não atores. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1999.

 _____________.  200 jogos para o ator e não ator com vontade de dizer algo através do
teatro. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1997.
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O presente resumo apresenta conclusões de pesquisa cujo objetivo foi investigar as

repercussões  didáticas  do  ensino  científico  e  tecnológico  por  meio  da  linguagem  teatral.  O

universo de pesquisa envolveu 140 alunos de turmas de segundos anos do ensino técnico-médio

do Instituto Federal Catarinense – Campus Camboriú, no período de 2018 a 2019.

O que nos motivou a iniciar a pesquisa foi a constatação da insatisfação dos alunos
com as metodologias de ensino tradicionalmente utilizadas pelos professores no ensino médio: o
tradicional positivismo. Em pesquisa realizada em 2017 (CARDOSO; FRRITAS; SERPA, 2018)
já havíamos detectado este “obstáculo pedagógico” (ASTOLFI, 1994) à aprendizagem científica
e tecnológica.

Os métodos tradicionais de ensino são tributários de uma epistemologia quantitativa,

mecanicista e autoritária:

É preciso que seu ensino seja socialmente ativo. É um alto desprezo pela instrução o ato
de  instaurar,  sem  recíproca,  a  inflexível  relação  professor-aluno.  A  nosso  ver,  o
princípio pedagógico fundamental da atitude objetiva é: quem é ensinado deve ensinar”
(BACHELARD, 1996, p. 300).

Para  se  libertar  desta  dificuldade,  Bachelard  sugeriu  o  conceito  de  “imaginação

criadora”,  favorecendo  as  sensibilidades  estéticas  e  promovendo  uma  dialética  entre  a

racionalidade científica e a imaginação poética (BACHELARD, 2004 p. 294). Este encontro entre

razão e estética foi por ele denominado imaginação criadora, cuja marca mais significativa é seu

caráter  transcendente,  ou  seja,  o  fato  de  estar  sempre  representando  algo  mais,  além  da

identidade do ser do aqui e agora imediatos. A abordagem dramática a partir do conceito de

3 . Professor do Instituto Federal Catarinense, Campus Camboriú, SC e doutorando no Programa de Pós-
Graduação em Educação Científica e Tecnológica da UFSC sob orientação do Prof. Dr. Walter Antonio Bazzo.
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imaginação criadora de Bachelard torna-se possível através da mesclagem epistemológica entre

razão e sentimento estético.

Jean-Jacques Wunenburger, ao continuar as investigações de Bachelard, propôs uma

“pedagogia da imaginação”:

Que traga a criança a domesticar a imaginação, domar as imagens para abrir um espaço
feito de liberdade e mistério, domínio e surpresa. Porque a atividade imaginativa nunca
tem  fim,  porque  a  imagem  escapa  da  objetificação,  inventário,  disciplina.
(WUNENBURGER, 2012, p. 212.).

Focando o olhar nestes horizontes teórico-metodológicos, realizamos uma pesquisa

do tipo qualitativo por meio de estudo de caso de quatro intervenções  didáticas,  seguindo o

conceito  de  investigação/estruturação,  conforme  Astolfi  (2014,  p.71).  Nesta  perspectiva,  as

intervenções didáticas realizadas foram:

Intervenção 1: Peça “Reforma Religiosa”. Nesta intervenção o conteúdo da reforma

religiosa foi teatralizado de acordo com a seguinte organização didática: o professor chegava na

aula, entregava o texto da peça de sua autoria, composto por duas ou três páginas. Em seguida à

leitura, dava-se uma introdução ao assunto tratado na peça, distribuía-se os personagens entre os

alunos  interessados,  deixava-os  reunirem-se  para  um  breve  ensaio  e  dava-se  início  à

apresentação  da  peça.  As  explicações  aconteciam  após  a  encenação  ou  mesmo durante  sua

realização. Neste caso, o professor dava a ordem de “congelar” a apresentação da peça e os

alunos/atores deviam ficar paralisados até o final de uma breve explicação. Ao final da unidade,

a turma fazia uma avaliação escrita.

O foco desta primeira intervenção foi permitir que os alunos sentissem que a reforma

religiosa na Europa conseguiu limitar os poderes da religião e liberar o pensamento científico das

amarras do obscurantismo. Este foi um dos motivos do Renascimento Científico na Europa. Este

procedimento foi denominado de: técnica da teatralidade dirigida.

Intervenção 2: Peça “Escravidão no Brasil Colonial”. Enquanto isso, no Brasil, o

predomínio da Igreja Católica deixava marcas profundas na cultura e mentalidade coloniais. Os

conhecimentos  técnicos  trazidos  pelos  africanos  do Norte  da África  eram aqui  silenciados  e

64



Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação - Volume I, ano 2021

violentados no tronco. O obscurantismo religioso e a  prepotência senhorial condenariam ciência

e tecnologia brasileiras a 4 séculos de atraso, havendo ainda reaparições de seus fantasmas nos

tempos atuais (negacionismo). A “Escravidão no Brasil Colonial” foi escrita com o objetivo de

demonstrar  os  motivos  deste  atraso  científico  e  tecnológico  brasileiro  em relação  às  nações

europeias.

 Nesta intervenção, o tema foi dividido em 6 subtemas distribuídos entre 6 equipes de

trabalho.  As equipes receberam os textos previamente escritos pelo professor e tiveram duas

aulas disponíveis para realizarem ensaios, preparação de cenários, figurinos, sonoplastia e o que

fosse necessário para organizar a teatralidade das apresentações. O cronograma dos trabalhos foi

previamente combinado com os alunos e a data das apresentações agendada. O diferencial desta

técnica foi a liberdade que os alunos tiveram para realizar ensaios e demais preparativos para a

montagem das peças. As equipes tinham liberdade para saírem do espaço da sala de aula e se

reunirem em lugares alternativos, previamente selecionados pelo professor. Este procedimento

foi denominado de: técnica da teatralidade orientada.

Intervenção  2: Então  chegamos  aos  séculos  XIX  e  nossa  “Independência”  iria

mostrar-se uma farsa, com roteiro perfeitamente adaptável a uma tragicomédia. A nenhum outro

episódio  da  História  do  Brasil  se  adéquam tão  bem os  conceitos  brechtianos  de  Trennung:

(separação) no qual cenário,  música e palavra devem tornar-se independentes uns dos outros

numa apresentação teatral. No trennung:

O ator desempenhará seu papel de tal forma que a interpretação alternativa à sua
apareça com a máxima clareza possível e que as outras interpretações possíveis
possam ser inferidas, sendo a sua apenas uma das variantes. (JAMESON, 1999,
p. 110).

No conceito de “distância”: o ator deve produzir um distanciamento em relação à sua

personagem;  como se estivesse  perguntando  ao  público:  “não é  assim?”.  Os espaços  vazios

devem ser  preenchidos  com as  possibilidades  de  interpretações  alternativas,  questionando  o

próprio conteúdo da representação (JAMESON, p. 110-124).

A peça “Independência do Brasil”, foi desenvolvida visando demonstrar toda farsa

histórica  criada  pelo mito do “herói  da independência”.  Para tanto  adotaram-se os  seguintes
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procedimentos:  O  professor  elaborou  um  roteiro  do  conteúdo  da  Independência  do  Brasil,

subdividindo o assunto em 9 tópicos na forma de “atos teatrais” distribuídos entre 9 equipes de

alunos. Os alunos tiveram liberdade para elaborar as falas dos personagens, cenários, sonoplastia,

figurinos, ou seja, toda a teatralidade da peça. Foram concedidas 2 aulas para a montagem do

espetáculo. As falas dos personagens não estavam prontas, os alunos tiveram que escrevê-los de

acordo com a situação descrita  pelo professor em cada ato.  Esta  técnica  foi  denominada de

teatralidade livre.

Intervenção 4: Peça “A Revolução Francesa”: à diferença da técnica anterior, nesta

a peça não havia um roteiro pré-definido pelo professor. Os alunos tiveram a responsabilidade de

desenvolver  todas  as  etapas  da  produção  do  espetáculo:  a  concepção  da  temporalidade  da

narrativa, os roteiros, as falas de cada personagem e toda a teatralidade necessária à ambientação

dos personagens e da época. Tudo foi pesquisado, concebido e escritos pelos alunos, divididos

em quatro  equipes  de  trabalhos,  responsáveis  pelos  respectivos  tópicos  em que  o  tema  foi

subdividido.

Na peça “A Revolução Francesa” os alunos descreveram com maiores detalhes, a

percepção de que o teatro lhes proporcionou “sentirem” os personagens, como podemos ver no

seguinte depoimento de uma aluna: “O teatro faz com que possamos sentir o que se passou,

teatro é um exercício de empatia, é se colocar no lugar do outro“.

Esta técnica foi denominada de teatralidade educativa e atingiu o mais elevado grau

de aproveitamento escolar e satisfação dos alunos com a fruição do espetáculo.

Conclusão

Conclui-se,  que  a  educação  científica  e  tecnológica  pode  atingir  um  grau  mais

elevado de excelência adotando-se metodologias de ensino que não “apresentem” os conteúdos

aos alunos, mas que, ao invés disso, “representem-nos” sob a forma teatral.  Desta forma, os

alunos  têm  a  possibilidade  de  reconstruírem  os  conhecimentos  não  apenas  com  suas

racionalidades, podendo também sentir,  experimentar os conhecimentos como acontecimentos

praticados. Nesta condição, enquanto saberes praticados, os conhecimentos passam a fazer parte

da identidade pessoal dos alunos, ganhando além de significados racionais, sentidos existenciais.
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Os sentimentos advindos da ação dramática, em síntese com o entendimento racional

dos conteúdos, possibilitaram compreensões significativas e estéticas para os estudantes, fazendo

com que desenvolvessem o pensamento crítico.
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Vídeo-poesia: o teatro na quarentena e a tentativa da construção de uma presença cênica
pelo audiovisual

Video poetry: the theater in quarantine and the attemp to build a scenic presence through
audiovisual

Videopoesía: el teatro en cuarentena y el intento de construir una presencia escénica a través
del audiovisual

Palavras-chave: vídeo-poesia; interpretação; audiovisual; teatro

Keyword: video-poetry; interpretation; audiovisual; theater

Palabras clave: videopoesía; interpretación; audiovisual; teatro

Clarice Costa4

claricosta@gmail.com

O Grupo de Pesquisa e Extensão Teatro Ludos da Universidade Federal de Goiás iniciou

as  suas  atividades  em  2020  presencialmente  como  de  costume.  Porém,  com  o  advento  da

pandemia e consequente quarentena teve que adequar os seus afazeres ao formato remoto. Como

se tratava, num primeiro momento, de estudos teóricos sobre as peças: Hamlet, de Shakespeare e

Hamlet Máquina, de Heine Muller não houve maior atropelo, todos os encontros foram gravados

via plataforma meet google. Todavia, a próxima etapa era a escolha e elaboração de personagens

a partir das peças discutidas. Como se desenvolve esta fase do estudo cênico? A resposta foi a

utilização  dos  celulares  para  o  registro  dos  experimentos  cênicos  realizados  pelos  alunos-

4 Clarice Costa é docente na Universidade Federal de Goiás, atua no PPG PROFFARTES da Universidade
de Brasília. Desenvolve pesquisa em Dramaturgias, Encenação e Educação.

68



Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação - Volume I, ano 2021

pesquisadores,  que  se  encontravam  em suas  casas.  Também  foram realizados  exercícios  de

improvisação no momento dos encontros em tempo real, pelo aplicativo videoconferência.  O

terceiro momento foi a construção de uma dramaturgia pelo coletivo teatral. Com os personagens

construídos, a dramaturgia terminada, novo impasse: como continuar se o teatro é presença, é a

arte do efêmero? A solução foi a continuação do uso dos celulares para a experimentação da

dramaturgia  com  os  personagens  caracterizados.  O  Teatro  Ludos  não  buscou  fazer  uma

encenação gravada ou um produto de audiovisual, mas um híbrido entre teatro e vídeo. Talvez,

um vídeo-poesia. Mas, o que seria um vídeo-poesia? Teatro intermediado pelo audiovisual é

teatro? Existe a presença cênica no formato audiovisual? São estas as questões que o vídeo-

poesia Ofélias em Sangue suscitam para a continuidade deste estudo.

O Grupo de Pesquisa e Extensão Teatro Ludos desenvolve atividades desde 2016, na

Escola de Música e Artes Cênicas da Universidade Federal de Goiás. Caracteriza-se como um

espaço de pesquisa, extensão e estágios. Entre 2016 e 2019, o Teatro Ludos esteve envolvido

com estudos que resultaram na encenação teatral Fragmentos de Mãe (2018). Em 2020, o Grupo

teve  como  proposta,  o  estudo  de  dois  textos  dramáticos:  Hamlet  (1999),  de  Shakespeare  e

Hamlet-Máquina (1987), Heiner Muller.

O  autor  alemão  desenvolveu  uma  dramaturgia  deveras  instigante  por  construir  seus

escritos  num diálogo  com outras  obras  como Hamlet  e  Coriolano  de  Shakespeare.  Tanto  o

enredo de Hamlet como o de Hamlet-Máquina apresentam as desventuras e intrigas na corte do

rei  Hamlet,  que  resultam  no  aniquilamento  da  corte  real,  entretanto,  enquanto  o  enredo

shakespeariano alonga-se por extensos cinco atos, na obra alemã, a dramaturgia apresenta-se de

modo conciso em poucas páginas, com falas hiperbólicas com diversas camadas de possíveis

interpretações.

Os  estudos  de  ambas  as  peças  objetivavam:  primeiro,  os  entendimentos  sobre  as

personagens,  o  porquê  de  suas  ações,  a  reorganização  em  um  terceiro  texto  dramático

(DEVIDES,  2018)  a  partir  das  adaptações  de  Hamlet  e  de  Hamlet-Máquina  como  ainda  o

treinamento de atuação dos participantes, e por último a produção da encenação.

A  metodologia  de  trabalho  do  Teatro  Ludos  para  a  construção  de  uma  encenação

organiza-se  em  três  eixos:  1)  treinamento  físico5,  2.1)  estudos  de  entendimento  dos  textos

5 Treinamento  físico:  aquecimento  básico,  duração  de  15  a  20  minutos,  a)  saudação  ao  sol,  os  doze
movimentos do ioga, b) exercícios de respiração com emissão em s, c) meditação, visando a concentração.

69



Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação - Volume I, ano 2021

dramáticos  e  teóricos  escolhidos,  2.2)  desenvolvimento  dramatúrgica  coletiva,  3)

experimentações cênicas e organização da encenação.

Com o advento da pandemia da covid-19, no início de 2020, houve dúvidas de como o

Teatro Ludos poderia continuar a desenvolver as suas atividades com o distanciamento social.

Acreditou-se que seria impossível a continuidade, pois a premissa era que o teatro se faz num

encontro com pessoas presentes, que o teatro é a arte do imediato e do efêmero.

Todavia, quando a Universidade Federal de Goiás aderiu ao formato de trabalho remoto,

o Teatro Ludos assumiu o risco de fazer teatro de forma não presencial, uma situação inusitada,

no início. O começo foi inseguro, mas com o uso contínuo da plataforma meet google, com os

encontros  gravados  e  estudados,  começou  a  haver  certo  domínio  desses  instrumentos  com

atividades  de  estudo  teórico  ou  de  improvisação  em  tempo  síncrono,  um  fazer  teatral,  em

formato remoto. Também foram realizados experimentos e estudos práticos com registros em

vídeos e fotografias por meio de celulares pelos membros do grupo.

Com os entendimentos assentados sobre os dois textos dramáticos, o Teatro Ludos passou

a  contar  com  a  participação  dos  professores  Rafaela  Pires6 e  Guilherme  Oliveira7,  que

colaboraram intensamente na construção de elementos de visualidades para a cena mediada pelo

audiovisual.  Rafaela  Pires também finalizou e  editou o produto estético resultante  no vídeo-

poesia “Ofélias em Sangue: a odisseia das almas emparedadas”.

O  produto  artístico  ficou  bastante  interessante,  todavia  o  que  o  Teatro  Ludos  tinha

interesse em produzir era uma encenação teatral, devido ao distanciamento teve de experimentar

o uso do suporte do audiovisual. Daí, os novos questionamentos sobre o teatro e o audiovisual,

que farão parte de uma nova pesquisa deste coletivo teatral.

Conclusão
O Grupo de Pesquisa e Extensão Teatro Ludos, em 2020, com o advento da pandemia da

covid-19  e  o  distanciamento  social,  teve  que  se  adaptar  ao  formato  de  trabalho  remoto.

Anteriormente, este coletivo teatral nunca havia interagido com um suporte eletrônico para as

suas atividades de pesquisa, extensão ou estágio.

6 Rafaela Blanc Pires é docente da Universidade Federal de Goiás, e desenvolve pesquisas em visualidades e
tecnologias digitais.
7 Guilherme Oliveira é  professor  da Universidade Federal  de Goiás  e  desenvolve pesquisas  em teatro  e
formas animadas.
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Com isolamento  social,  o  uso da plataforma  meet  google com encontros  gravados,  a

utilização  dos  celulares  individuais  para  registros  ou  intervenções  artísticas,  observou-se  a

adequação destes instrumentos para a mediação entre o fazer teatral e o público. Entretanto, o

Teatro Ludos ainda não possui respostas formuladas para a indagação da relação entre o teatro e

o audiovisual, mas pretende estabelecer nova pesquisa para este questionamento.
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Em busca de identificações metodológicas dos processos criativos no grupo teatral  “O

Mundo É Nossa Casa”, nos anos 90

In search of methodological identifications of the creative processes in the theater group “O Mundo É

Nossa Casa”, in the 90s

En busca de identificaciones metodológicas de los procesos creativos en el grupo de teatro “O Mundo

É Nossa Casa”, en los 90
Edmar Pereira Silva 8– edyart@gmail.com

Saulo Germano Sales Dallago9 – sauloator@uol.com.br

PROLOGO OU QUEM SÃO?

A presente pesquisa busca lançar um olhar para a cena goiana do interior, através do grupo de

teatro “O Mundo É Nossa Casa”, sediado no bairro Jardim das Oliveiras, na cidade de Senador

Canedo. Surgido  em  1993,  na  comunidade  Nossa  Srª  Aparecida,  em  um  processo  de

reinvindicação  de  melhorias  para  o  bairro  junto  a  Prefeitura,  o  grupo  foi  conduzido  por  3

diretores durante sua trajetória de mais de 25 anos até a atualidade, na qual passou também por

mudança de nome: para “Êxtase Cia de Artes”. Percebendo a existência do grupo neste contexto,

interessa-nos abordar sua permanência no tempo e espaço e paralelamente sua invisibilidade,

acreditando  assim  que  memórias  e  experiências  de  teatro  presentes  neste  grupo  possam ter

características próprias, diferentes e autorais do ponto de vista de uma práxis contínua. Propõe-se

investigar procedimentos metodológicos dos processos criativos do grupo nos anos 90, com o

objetivo de saber qual é a sua natureza, contemplando ensaios até espetáculos que habitam nas

8  Mestrando do PPG Artes da Cena pela UFG, Especialista em História Cultural, Bacharel e Licenciado em 
Artes Cênicas pela mesma.
9   Professor Docente do PPG Artes da Cena pela UFG, Doutor e Mestre em História, Bacharel em Artes 
Cênicas.
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narrativas  e  memórias  dos  participantes,  experiências  significativas  e  com  potencial

transformador em cena e fora dela. Buscando a identificação dos tipos de métodos que operavam

nas experiências, percebendo suas estruturas sensíveis para suas criações e poéticas no exercício

de um olhar  decolonial,  refletindo processos de criação,  dramaturgias  para a construção dos

espetáculos dentro do seu contexto, o estudo faz uso da História Oral, com o propósito de dar

voz e vez a grupos considerados invisíveis e/ou silenciados pela história oficial.

O grupo surgiu  na comunidade católica Nossa Senhora Aparecida localizada no bairro do Jardim

das Oliveiras na Cidade de Senador Canedo no ano de 1993 em um contexto de reinvindicação

de melhoria na coleta de lixo, sendo que na sua trajetória além das tradicionais encenações do

Auto da Paixão de Cristo, o grupo realizou produções autorais tanto nas dramaturgias como nos

processos de criação até a cena propriamente dita. Hoje, com mais de 25 anos de (re)existência, o

grupo O Mundo é Nossa Casa muda de nome depois dos anos 2000 e passa se chamar de Êxtase

Cia de Artes com sede na praça pública da região.

Palavras Chaves: Teatro Goiano; Processo de Criação; História Oral

Key Words: Goiano Theater; Creation process; oral history

Palabras clave: Teatro Goiano; Proceso de creación; Historia oral

OBJETIVOS

GERAL: Investigar a natureza dos procedimentos de criação, ensaios e espetáculos do Grupo de

periferia O Mundo é Nossa Casa, que fez parte da História do teatro goiano na década de 90.

ESPECÍFICOS:

a)  realizar  levantamento  bibliográfico  sobre  Teatro  Goiano,  juntamente  com os  Estudos  da

Memória, Coloniais e Decoloniais.

b) comparar as narrativas e memórias dos participantes, experiências significativas a ponto de

serem transformadoras em cena e fora dela, pela vivência de um grupo de periferia.

c) identificar que tipo (s) de método (s) operavam as experiências, percebendo suas estruturas

sensíveis para suas criações e poéticas no exercício de um olhar decolonial.
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d) refletir os processos de criação, dramaturgias para a construção dos espetáculos, e como eram

realizados no seu contexto.

METODOLOGIA

As  fontes  primárias,  que  são  os  documentos  originais  encontrados,  que  vão  de  textos

Manuscritos e adaptados dos Espetáculos: Em busca de Si Mesmo, Tanto bate até que pedra,

Chulé da Cinderela (texto de Genival Borges), “Porque mataram Jesus?”; além de gravações em

VHS de espetáculos e confraternizações dos integrantes, cartazes, ingressos, programas, folders,

certificados, jornais, etc., que apontam um primeiro quadro histórico do grupo.

Em  seguida  utilizaremos  a  História  Oral  entendida  aqui  como  conjunto  de  procedimentos

metodológicos que envolve por si a construção de mecanismos onde se organiza todo o processo

pré e pós entrevistas, e não a entrevista em si somente. Sua estrutura até então será semiaberta,

por temas e assuntos que possibilitem o processo das narrações serem contínuas, espontâneas e

sem interferências  diretas  do  pesquisador  segundo MEIHY (2007),  conduzidas  também pela

dimensão do narrador de BENJAMIN (1987).

Na  etapa  da  pesquisa  de  campo  para  a  coleta  de  dados  serão  realizadas  entrevistas  com 3

diretores: primeiro com Altair Ceará, técnico em telefonia por profissão, ex-seminarista da igreja

católica e um dos membros fundadores do grupo, que participou nos primeiros anos do mesmo; o

segundo diretor é Eduardo de Oliveira Barbosa,  metalúrgico,  ex-líder de grupo de jovens da

mesma comunidade, e o terceiro e atual diretor Luis Agon, agente de saúde, membro também

desde o início do grupo.

O processo de análise e interpretação dos dados terá a princípio a organização cronológica dos

espetáculos, a entrada e saída dos integrantes, o cruzamento das entrevistas com os documentos,

dando duas perspectivas: a primeira são os pontos de encontro destas memórias (individual e

coletiva) e a segunda são as narrativas construídas a partir das experiências em teatro por esse

grupo.

 DISCUSSÃO

Segundo  BELÉM  (2016),  as  teatralidades  e  performatividades  oriundas  das  próprias

comunidades são pertencentes a formas culturais locais que não passam necessariamente pela
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escrita ou estruturas de referências do teatro eurocêntrico, ou uma mera reprodução atualizada do

teatro jesuítico, como se não existisse nada antes de sua chegada.

 A partir disso, a pesquisa convida a um exercício de um olhar decolonial  para o teatro que

acontece no embrião da comunidade, em um processo de dentro para fora a partir da experiência

de mundo deste grupo de teatro. Que encenações e questões elas trazem para seus espectadores?

Que temas e assuntos atravessam esse grupo para que ele perdure no espaço e tempo? Talvez

aqui temos alguns apontamentos de outras formas de ver, sentir, pensar e experienciar o teatro.

CONCLUSÃO

Os resultados  esperados são contribuir  para a  redução de lacunas  na historiografia  do teatro

goiano em prol de possibilitar futuras pesquisas no campo, percebendo formas outras do fazer,

ver, sentir e pensar teatro fora da dimensão colonial.
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Transbordar:  processo de criação, acessibilidade em tempos pandêmicos 

Autoras (os): Marlini Dorneles de Lima, Adriana Lopes, Vanessa Helena Santana Dalla Dea, Elisa Abrão
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Este relato abordará o espetáculo virtual realizado pelo projeto de extensão (UFG)- Grupo de

Dança Diversus, contemplado pelo Prêmio Funarte Festival Acessibilidança - 2020. O Objetivo

deste  prêmio  foi  estimular  a  realização  de  projetos  que  tivessem como concepção  cênica  a

acessibilidade,  com o intuito  de valorizar  e fortalecer  a expressão da dança brasileira,  assim

como possibilitar a sua democratização, inclusão e acessibilidade. Enquanto caminho descritivo

este escrito pretende relatar o objetivo deste espetáculo/virtual, bem como o percurso de criação

utilizado  pelo  grupo  de  dança  que  atua  com  pessoas  com  e  sem  deficiência,  e  que  vem

assumindo enquanto eixo norteador a investigação da poética da diferença na expressão da dança

na  contemporaneidade.  A  poética  da  diferença,  nos  remete  as  reflexões  e  possibilidades  de

compreender essas diferenças, como um fazer coletivo, que no devir enaltece e potencializa a

noção de singularidade deleuziana. 

Faz necessário realizar uma breve apresentação do Projeto de extensão cadastrado na Pró-reitoria

de Extensão e Cultura da UFG, atualmente intitulado como Grupo de Dança Diversus. No ano de

2011 com a criação do Curso de Dança na Faculdade de Educação Física e Dança (FEFD), foi

criado o Projeto de extensão denominado Dando Asas, este projeto visava possibilitar o processo

de inclusão de pessoas com deficiência nos projetos de práticas corporais daquela faculdade, e

neste contexto criou-se o projeto  Nós em mim, um  projeto de dança inclusiva que naquela

ocasião se inseria na proposta de ofertar atividades para pessoas com e sem deficiência, o projeto

durou até 2013, quando uma das coordenadoras se afastou para o processo de doutorado. Em

2016, a  coordenadora  e  diretora  do projeto  foi  contemplada  com um projeto de Intercambio

Artístico o qual teve o fomento do Fundo de Arte e Cultura de Goiás (2015). Esse intercâmbio foi

realizado  na  Associação  dos  Amigos  da  Arte  Inclusiva  –  Dançando  com  a  Diferença  na

companhia “Dançando com a Diferença” (Ilha da Madeira e Viseu-Portugal), durante três meses

acompanhou as atividades desenvolvidas pela companhia, bem como estudou algumas das obras

do repertório. O conceito de Dança Inclusiva proposto por Amoedo (2002) é um dos princípios

norteadores do trabalho da companhia Dançando com a Diferença.

Segundo Amoedo (2002), a temporalidade do conceito de Dança Inclusiva, ou seja, “[...]quando

os bailarinos com corpos diferentes forem aceitos em todas as companhias de dança pelas suas

qualidades artísticas e esta diferença não for mais alvo de tantos estudos, atitudes incrédulas e/ou

de condescendência dúbia, pensamos, teremos cumprido o nosso papel”. Para Teixeira (2010, p.
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63), “O termo também se justifica pela ideia de que todos podem dançar ou ter acesso à prática

da dança, compartilhando experiências e vivências de forma plural”. 

Este intercâmbio buscou também estabelecer parceria em âmbito internacional entre Portugal e

Brasil,  Goiânia-GO. No ano de 2018 o Dançando com a Diferença,  vem ao Brasil realizar a

remontagem  cênica  de  um  projeto/espetáculo  intitulado  ENDLESS,  na  cidade  de  Goiânia,

proposto pelo então denominado Projeto de extensão “Dançando com a Diferença: Arte, Inclusão

e Comunidade”,  que  naquele  momento  assumiu o nome de Grupo de Dança Inclusiva:  arte,

inclusão e comunidade, o qual teve o fomento do Fundo de Arte e Cultura de Goiás (2017). 

Já  no  ano de  2019,  o  projeto  troca  sua identidade  para  grupo de  Dança  Diversus,  e  seguiu

realizando suas aulas de dança sediadas no Centro Cultural UFG (CCUFG), a partir de março de

2020 começamos a enfrentar a pandemia de Covid-19 e as aulas passaram a ser realizadas online,

uma vez por semana, algo desafiador e ao mesmo tempo motivador, nos levando a pensar e criar

outras formas de encontro, de dança e de dançar juntes. Na esteira deste contexto tão triste e de

perdas provocada pela pandemia e pelas ações políticas em nosso país para o enfretamento a este

panorama, o grupo de Dança Diversus deu continuidade ao trabalho artístico com o espetáculo

Transbordar,  o  qual  perpassa  questões  de  gênero,  raça,  faixa  etária,  sexualidade  enquanto

aspectos intersecionais com a pessoa com deficiência. 

O espetáculo /virtual Transbordar, em sua concepção cênica acessível foi pautada no diálogo com

as cartografias de corpos dançantes, singulares, atuais, diversos e incluídos na força arrebatadora

dos  processos  de  exclusão,  no  momento  atual,  isolados  por  uma  situação  pandêmica  nunca

vivenciada em nossos tempos. O mote propulsor da pesquisa de movimentos foi impulsionado

por alguns verbos, como: fazer, afetar, transbordar. Transpor as bordas, desviar-se dos limites,

invadir e ou alargar as margens, os sentidos. 

Entre os objetivos deste espetáculo foi fortalecer e dar comunidade a parceria estabelecida

com a Companhia  portuguesa  Dançando com a Diferença,  e  neste  sentido os  mesmo foram

convidados a participar  desta obra,  o Dançando com a Diferença (Portugal)- com a parte do

grupo que é sediado  no Teatro Viriato (Viseu-Portugal).Assim as reuniões com as equipe do

Brasil  /  Goiânia e Portugal/  Viseu e Ilha da Madeira  também foram realizadas virtualmente,

durante todo o processo de montagem, filmagem e edição.
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A dramaturgia do espetáculo, foi criada considerando o contexto pandêmico, e o isolamento

social, bem como, a necessidade de conseguir filmar com segurança. Desta forma, foi organizado

um cronograma de filmagem e protocolos de segurança tanto para o elenco no Brasil quanto para

o de Portugal, que indicava como seria o ingresso no local do teatro, no local da gravação, áreas

limpas e áreas sujas foram criadas de modo que no espaço de gravação, só estava a equipe de

filmagem e os dançarinos (as/es) que atuavam naquela determinada cena, com isso a gravação do

trabalho foi realizado em três dias utilizando os turnos matutino e vespertino. Os turnos eram

organizados  por  cenas,  assim  nem  todos  os  dançarinos  (as/es)  se  encontravam  durante  as

gravações. 

Para acessibilidade dos artistas, idosos, obesos, crianças e jovens e adultos, foi discutida

formas  de  potencializar  e  ampliar  o  entendimento  acerca  da  acessibilidade  arquitetônica,

pedagógica,  informacional  e  comunicacional  durante  os  ensaios  e  no  espetáculo.  Alguns

exemplos  dessas  ações:  participação  de  uma professora  que  também é  interprete  de  Libras,

cuidados para que a linguagem seja clara e universal para todos, observação e respeito ao tempo

de aprendizado de cada participante, valorização das diferentes formas de movimento, buscar

ritmos que contemplem a diversidade motora de cada pessoa, entre outras ações. Em todas essas

ações e outras discutidas e propostas o princípio utilizado é a escuta sensível, com a participação

ativa de todos os artistas para a determinação e encaminhamento de ações pedagógicas.

A difícil, mas assertiva decisão de dançar com máscaras recomendadas pelos protocolos,

e também a aproximação máxima em que a equipe de filmagem e direção se aproximaria dos

corpos  dançantes,  compõe  a  dramaturgia  de  um  trabalho  que  pretende  estar  situado

historicamente neste tempo pandêmico.  

Primeiro ocorreram as gravações no Brasil, e depois já com o roteiro, as referências de

cena, cores, imagens, foi filmado os solos das dançarinas do Grupo Dançando com a Diferença

de Viseu/Portugal,  também a partir  das  orientações  de segurança sanitária,  tendo em vista  a

realidade em que Portugal passava naquele momento. O processo de construção da trilha sonora,

foi  realizado  posterior  as  gravações  das  cenas,  durante  a  edição,  também  realizado  a

audiodescrição, a consultoria de LIBRAS. 

Considera-se o Grupo de Dança Diversus, um grupo de dança insurgente, ou seja, um

grupo de dança contemporânea que insurge e revela possibilidades outras de dançar, de aprender

79



Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação - Volume I, ano 2021

e conceber a recepção em arte.  Um grupo insistente na presença, que contraria a força colonial

que regra o ser e o fazer em arte, com isso insiste em questionar padrões que ditam ausências de

corpos, de muitos corpos na cena da dança. Um grupo que sobretudo vive a diversidade e as

potencializa enquanto sujeitos e corpos dançantes. De ausente na cena artística, passou a insistir

em ficar, ficar em casa, ficar vivo, ficar em cena, reivindicando uma arte que é simples e sincera,

que revela as emoções, os afetos e os contornos da vida, como por exemplo o verbo maternar.

Nesta breve descrição do que está sendo construído enquanto identidade do grupo de dança, que

a cada trabalho reafirma uma poética da diferença, do respeito ao outro e dos diretos humanos,

portanto pilares de sustentação, mas revela insurgentes possiblidades de exercícios poéticos de

alteridade. 

Na  esteira  desta  reflexão,  ter  sido  contemplado  por  este  Prêmio  Festival  Funarte-

Acessibilidança (2020) significa além de uma janela para a sobrevivência/ ou ainda existência do

grupo no cenário artístico, significa também uma porta que ampliará o alcance da nossa proposta

a nível nacional e internacional, com isso abre-se possibilidades de redes e trocas com outras

pessoas  com  outros  grupos  de  dança.  O  formato  virtual,  também  abriu  a  possibilidade  de

aprofundar as pesquisas no campo da acessibilidade e de uma poética acessível, que o grupo já

vem trilhando em outras obras.

Em breves e poéticas palavras, definimos a experiência de termos sido contemplados por este

prêmio, como, um folego de ar que transborda numa respiração profunda as possibilidades de

encontros, afetos, de reconhecimento de si e do outro e da vida/arte. 

Palavras-chave: Dança; dança inclusiva; acessibilidade; espetáculo virtual
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Estética em transformação: um vídeo-palestra-ensaio

Changing aesthetics:a video-lecture-essay

Maria Stella Agostini Basulto10

agostini.maria@gmail.com
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Keywords: contemporary dance; aesthetics; practice; dancers; lecture-performance.

No atual momento, em que muitas partes do mundo vivem em confinamento e as artes da

cena passam por diversos desafios, novos modos de produção e compartilhamento de obras estão

10 Mestranda  no  Programa  de  Pós-Graduação  em Artes  da  Cena  do  Instituo  de  Artes  da  Universidade
Estadual  de  Campinas  (UNICAMP),  Maria  Basulto  é  bacharel  em  dança  e  licenciada  em  artes  pela  mesma
instituição.  Sob  orientação  da  Profª.  Dra.  Juliana  Moraes,  desenvolve  o  projeto  intitulado  "A  adaptação  do
intérprete de dança contemporânea em diferentes processos de criação e os elementos que coreografam esses
processos: uma perspectiva do intérprete". Atua como intérprete de dança na cidade de São Paulo desde 2015,
tendo recebido o VII  Prêmio Denilto  Gomes de Dança -  Artista  da Dança (interpretação),  em 2019.  Além de
contribuir com diversos grupos da capital paulista, também realiza estudos solo e trabalhos de iluminação para
dança.
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sendo experimentados por atores, dramaturgos, coreógrafos, bailarinos e  performers. Ademais,

as condições para criações  cênicas  têm se alterado,  desde os espaços físicos até  os recursos

audiovisuais disponíveis, acentuando ainda mais a necessidade de adaptação dos artistas da cena.

Trazendo  um enfoque  para  a  linguagem da  dança  e,  mais  especificamente,  aos  seus

intérpretes, nota-se certa dificuldade desses profissionais em seguir com seus treinamentos em

dia, agora, confinados. Em entrevista com vários intérpretes de dança na cidade de São Paulo, ao

longo da pesquisa que realizo,  todos afirmaram que manter a disciplina de práticas corporais

sozinhos, em seus lares, tem se tornado um desafio maior em relação à vida pré-pandêmica,

quando podiam se deslocar para espaços específicos de treinamento e realizar  atividades em

grupo.  Torna-se relevante  olhar  para este  aspecto do cotidiano desses profissionais  e  refletir

sobre a interferência  de seus novos treinos  nos resultados  dos processos artísticos  dos quais

participam. 

Segundo Shuh (2019, p.90), a prática dos intérpretes de dança acarreta em uma "mudança

sutil e gradual no estilo e na estética da dança". Holly Cavrell também reflete sobre a questão:

Observar a técnica em diferentes  períodos de tempo é uma boa maneira de elucidar

identidades estéticas de uma época. A maneira como treinamos o corpo diz muito a

respeito de como nos sentimos em relação a ele e o que motiva a arte (CAVRELL,

2015, p. 35, apud, LIMA, 2019).

Há uma convergência de ideias entre ambas as autoras, que relacionam o treinamento dos

intérpretes com a as motivações e condições de produção de determinados contextos, as quais

transformam a dança no âmbito estético.

Para o X Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação da Universidade Federal de

Goiás, submeto um vídeo-palestra-ensaio que discute a transformação constante da estética em

dança,  a  partir  do treinamento  e  da formação dos intérpretes  de dança,  e  expõe algumas de

minhas angústias, indagações e elucubrações sobre o futuro pós-pandêmico. O vídeo pode ser

acessado através do link https://youtu.be/ObLA9jyRHIk.

A palestra-performance
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Em  minha  pesquisa  de  mestrado,  além  da  dissertação  escrita,  pretendo  desenvolver

também uma palestra-performance, o que torna fundamental o compartilhamento da prática deste

gênero ao longo das etapas da pesquisa, atualmente em andamento. 

Marco Catalão coloca, na Revista ArteConTexto (2019), que a palestra-performance é

um gênero  que  não se limita  à  exposição  formal  de  um assunto.  Com elementos  cênicos  e

performativos que descaracterizam a racionalidade exacerbada de alguns ambientes acadêmicos,

a  palestra-performance  traz  diferentes  abordagens  sobre  o  tema  em  questão,  com  recursos

imaginativos, lúdicos, ilustrativos e, inclusive, paradoxais. Dessa forma, nota-se a hibridez entre

discurso e performatividade, característica principal deste formato de apresentação.

Denomino  a  presente  criação  como  vídeo-palestra-ensaio  por  se  tratar,  primeira  e

obviamente, de uma apresentação em vídeo, a qual foi montada com recursos simples e criativos

do audiovisual.  Em segundo lugar,  compreendo  se  tratar  de  uma palestra,  na  qual  exponho

informações retiradas de bibliografias para refletir sobre a transformação da estética em dança.

Por fim, trago impressões e experiências pessoais acerca do tema, bem como uma autoexposição

ao me manifestar sobre a situação pandêmica atual.

Objetivos

Os objetivos deste compartilhamento são discutir a transformação da estética em dança a

partir do treinamento e da formação dos intérpretes de dança, e provocar reflexões acerca das

imposições do momento pandêmico na criação cênica, momento duradouro desde o início do ano

de 2020.

Metodologia

O conteúdo apresentado no X Seminário  de Teatro,  Direção de Arte  e  Educação foi

elaborado  no  formato  de  uma  palestra-performance  com  recursos  audiovisuais  a  partir  das

bibliografias  visitadas  ao  longo  da  pesquisa  de  mestrado  até  o  presente  momento.  São

apresentados autores que discutem a formação e o treinamento do intérprete e sua atuação na

transformação estética das obras de dança.

Conclusões
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Embora não se possa chegar a uma nítida conclusão, é possível afirmar que existe uma

grande possibilidade  de que os  meios  de exibição  das  artes  da cena sejam expandidos  para

diversos  formatos  virtuais  mesmo  após  o  desejado  fim  da  pandemia  da  Covid-19,  e  que  a

transformação estética das obras é inevitável, não apenas pelo formato para as telas, mas também

pela modificação dos treinamentos dos artistas da cena e suas formações.
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Escola de Palhaças de SP- Potência de vida e modos de existência.

Escola de Palhaças de SP- Poder del vida y los modos de existencia.

Escola de Palhaças de SP- Power of life and modes of existence.
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O presente artigo analisa a pedagogia estabelecida na Escola de Palhaças em SP na formação de

mulheres  palhaças.  A  partir  da  experiência  dentro  do  curso  realizado  durante  o  período  da

pandemia,  busco  destacar  o  desenvolvimento  das  potencialidades  femininas  através  das

atividades estabelecidas durante o curso. O corpo feminino na palhaçaria e o seu poder de afetar

e ser afetado, em seu amplo leque de possibilidades de atuações: uma palhaça mais espevitada,

outra mais tímida, a que tem mais elementos grotescos, àquelas que destacam o ser mais infantil,

e ao mesmo tempo podendo agrupar uma ou mais dessas características. São um dos lugares que

é despertado durante o curso, dentre outros que envolvem dinâmicas em grupo que se afeiçoam

aos modos de sentir,  pensar, agir,  próprios de cada um, dentro de cada abordagem. Assim a

iniciação a “palhaçaria  feminina” ou para aquelas que já atuam como palhaças,  passam pela

vivência  do  devir-outro,  transpassadas  pela  entrega,  pelo  autoconhecimento,  por  rupturas,

11 Formada em teatro, bacharel, pela Universidade Federal de São João del Rei-MG, mestranda em artes cênicas
pelo programa de pós-graduação  da UFSJ. Pesquisadora  e artista  na área  das  artes  cênicas  com foco nas artes
circense.
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transmutações da mente, do corpo, do estado atmosférico à sinergia corporal. Portanto, atreladas

ao campo de transgressão e subversão de uma ordem subjetiva observada pelo ângulo da história

de mulheres atuando com comicidade  e principalmente  como palhaças,  retratando-se com as

dimensões política,  cultural,  estética e filosófica imbricadas no aspecto de potencialidades de

vida, e a possibilidade de construção de outros modos de existência.

Palavras- Chaves: Pedagogia; Escola; Palhaças; Potências; Devir.

Keywords: Pedagogy; School; Clowns; Powers; To become.

Palabras llave: Pedagogía; Colegio; Payasos; Potestades; Devir;

Desde a minha entrada para graduação em bacharel no curso de Teatro, na Universidade

Federal  de São João del  Rei  conheci  a  possibilidade  de atuar  como palhaça.  O universo da

palhaçaria e do riso sempre me saltavam os olhos, foi quando me lancei para o mestrado no

programa  de  pós-graduação  em  artes  cênicas  na  mesma  universidade  que  me  formei  na

graduação. O meu objeto de pesquisa é em torno do trabalho de Mariana Gabriel, que atua como

palhaça  Birota,  durante  as  exibições  do  documentário:  Minha avó era  palhaço,  que  conta  a

história  de sua avó Maria Eliza Alves, que se apresentava como palhaço Xamego no Circo-

Teatro Guarany, no início do século 20. 

Durante esse período atual, no ano de 2021 realizei o curso de palhaçaria feminina pela

Escola  de  Palhaças  de  SP.   Desde  2020 vivenciando  a  pandemia  do  vírus  COVID 19,  nos

colocou  reclusos  em nossos  quadrados.  Atravessados  por  emoções,  de  dor,  de  insegurança,

medo, compaixão, e a necessidade do afeto, do abraço, do olhar. A chamada para realizar uma

oficina de palhaçaria, muito me interessou. Aqui relatarei de forma mais específica os módulos

oferecidos na grade curricular, estabelecendo conexões entre as propostas e a execução. 

A proposta da Escola de Palhaças tem por objetivo explorar as potencialidades do corpo

feminino,  através dos movimentos  de expressão,  bem como através de outros elementos  que

compõem a palhaça, considerando o universo feminino e as novas perspectivas sobre os saberes

do riso e da comicidade. O curso é para mulheres que já tenham ou não contato com a palhaçaria,

possam fazer uma imersão neste universo, através do riso, da poesia, da brincadeira, da estética

cênica  e  dramatúrgica.  Despertando  com  as  atividades  o  conhecimento  de  si  e  as  diversas
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emoções  que  atravessam  os  corpos  e  suas  ações.  Assim  como  seus  desdobramentos

experimentais, pela lógica do palhaço entre a transgressão, subversão, exageros, acentuamentos,

elementos constituintes na concepção do ser palhaça. Acreditando que tal proposta possa trazer

para esse grupo a possibilidade levarem a palhaça de cada uma em qualquer que seja o campo de

atuação dessa mulher. 

A necessidade de uma imersão no contexto da palhaçaria feminina se realçou durante

esse período, fosse pela pesquisa pessoal ou pela abordagem do conhecimento de si, ou mais em

específico do cuidado de si. Foram dois meses de encontros semanais, com pequenos módulos

com abordagens voltadas para o conhecimento e despertar do corpo, de busca e conhecimento

pela  palhaça.  Foram  dadas  as  seguintes  atividades  e  pelas  seguintes  professoras:  Corpo  e

Presença- com Xica Lisboa; Estudo de anatomia nas artes circenses- com Lia Rossi;  Corpo-

Máscara, com Elisa Rossin; Introdução a palhaçaria feminina com Andréa Macera; Bufonaria

com Aline Marques; Revendo princípios com Silva Leblon; A construção do figurino na Lógica

da Palhaça com Adevalne Néia; Dramaturgia com Caco Mattos. 

 Para algumas mulheres, fazer comicidade é atravessar mais uma fronteira, a modulação

que se dá ao longo da formação de uma mulher vai de oposição ao palhaço, a comicidade. De

que  maneira  estes  padrões  instituídos,  no  intuito  de  fazer  com  que  mulheres  exerçam

determinados comportamentos e ocupem espaços sociais restritos, afastam daquilo que muitas

vezes provoca o riso? Por exemplo,  fazem parte dessas modulações sob os corpos femininos

determinadas “etiquetas”,  como: sentar de perna fechada, falar baixo, não ser vulgar, não ser

grotesca, ser meiga etc. Entretanto essas rotulações se confrontam com parte da linguagem da

palhaçaria,  nos  sentidos  de  alguns  elementos,  como  o  grotesco,  o  exagero,  o  obsceno,  a

transgressão e a subversão.

 Traremos como método de análise para as práticas das atividades que foram empregadas

em três tópicos, que estão relacionadas entre corpo, presença, o olhar da palhaça e as possíveis

ações e reações cômicas, que cada uma traz consigo, de forma particular, pela experiência de

vida que permeia a cada mulher.

1º- O corpo, estado e estética: 
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Dentro  de  um  trabalho  que  possibilite  o  conhecimento  corporal,  abrindo  espaços  e

descobertas através dos movimentos, abrindo percepções sobre a comicidade a partir do corpo,

de fora para dentro e vice-versa. A intenção foi de construir o olhar sobre a presença da palhaça,

do estado,  do tônus e  o olhar  que é  singular  a cada uma.  O treinamento  de corpo-presença

relacionado  com  o  estado  consciente,  ampliando  os  gestus  e  os  modos  de  expressivos.  Os

sentidos estimulados trouxeram sentidos às múltiplas formas de composição, trazendo potência

ao corpo em movimento, sua presença, atenção e resistência, elementos que compõem na atuação

da palhaça em sua performance.  

2º- Construção do figurino e dramaturgias:

 As propostas partem do pensamento da construção e composição do figurino e de uma

dramaturgia na palhaçaria, trouxeram reflexões sobre as constituições e formação da palhaça na

cena  contemporânea.  Com  estímulos  de  recortes  na  história  do  vestuário  feminino  e  suas

possibilidades na cena artística. A elaboração de um figurino que comunica com a lógica de cada

uma, imprimindo no vestuário a identidade de sua palhaça.  

Assim como foram apresentados  os  princípios  básicos  da dramaturgia  no teatro  e  no

circo, análise de composição de números e cenas cômicas a partir de algumas referências que

serão trazidas como análise.

3º-Máscaras, Grotesco, bufão:

Através  da  linguagem com as  máscaras-tipos,  foram criadas  experimentações  entre  o

corpo e o objeto, evidenciando a criação da cena teatral. Centradas nos tipos cômicos e no jogo

de atuação das máscaras em diferentes níveis.  Foram trabalhados os principais elementos de

interpretação com máscaras inteiras expressivas, que cobrem o rosto e se relaciona com o corpo e

suas  possibilidades  de  criação.  Através  das  máscaras  a  construção  gestual,  mimética  e

comunicativa. 

Na  parte  dos  elementos  que  perpassam sobre  a  bufa,  foram abordados  princípios  da

bufonaria, como explorar o lado ridículo que é intrínseco a cada ser humano, reconhecendo e

percebendo de que maneira ele pode ser colocado em cena. Abrindo espaço para observar as

diferenças entre os tipos de palhaças e descortinando o discurso panfletário.
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Tenciono aqui tais questões a serem refletidas, será mesmo que não existem mulheres

engraçadas?  Os  métodos  abordados  para  tais  atividades  é  pensado  mais  no  aspecto  de

resignificação de uma experiência. Acredito que pode ser considerado o contexto de potência de

vida, pensando também na relação entre arte e vida, no interior do processo de construção do

corpo da palhaça enquanto um processo de criação de outros modos de existência e as formas

singulares de construção de si. Assim como parte do princípio do sentido de afetar e ser afetado

pelas coisas que nos rodeiam e o que se assume espelha os diversos modos de estar no mundo.

REFERÊNCIAS BIBLIOGRÁFICAS:

BOLOGNESI, Mario Fernando. Palhaços. São Paulo: UNESP, 2003. 

BRONDANI, Joice A. Bufão: máscaras e conexões rituais. Conceição | Conception, Campinas,
SP, v. 6, n. 1, p. 15-34, jan.-jun. 2017. Disponível em:
file:///D:/Desktop/mestrado/8648652-Texto%20do%20artigo-29447-1-10-20170719.pdf Acesso  em:
06 set. 2020.

CASTRO, Alice  V.  Elogio  da  Bobagem. Palhaços  no  Brasil  e  no  mundo.  Rio  de  Janeiro:
Editora Família Bastos, 2005.

FOUCAULT, Michael. Vigiar e Punir. Petrópolis: Vozes, 1984.

KASPER, Kátia M. Experimentações clownescas: os palhaços e a criação de possibilidades de
vida. Tese de Doutorado. Campinas: Faculdade de Educação, UNICAMP, 2004. 

MINOIS, George. História do riso e do escárnio. São Paulo: Editora UNESP, 2003.

89



Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação - Volume I, ano 2021
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estudante de graduação e pós-graduação em teatro
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Pedro Paulo Galdino Vitorino Dias 

Introdução

Os Grupos de Pesquisa e Extensão das universidades, em especial públicas, são essenciais

no desenvolvimento  e  apropriação  de  conhecimentos,  tanto  nos  cursos  de  graduação  e  pós-

graduação, como principalmente no vínculo com a comunidade externa, ou seja, a sociedade em

geral. É através destes grupos que os graduandos e pós-graduandos podem propor caminhos de

pesquisa com objetos de estudo que mais o interessam dentro de sua área e criar relações com

outras.  Colocam-se  em  prática  os  estudos  no  diálogo  com  a  sociedade  fora  dos  muros  da

universidade,  estendendo o  conhecimento  com projetos  para  a  comunidade,  atuando junto  a

crianças, adolescentes, adultos e idosos, no caso deste trabalho, no âmbito das ciências humanas,

das artes  da cena.  Isto  pode ocorrer,  por exemplo,  com a oportunidade  de conduzir  oficinas

teatrais (sequencias didáticas para o ensino do teatro).

Com  isto,  relatarei  aqui,  um pouco  da  minha  participação  no  Grupo  de  Pesquisa  e

Extensão Teatro Ludos, da Escola de Música e Artes Cênicas (EMAC), da Universidade Federal

de Goiás (UFG), iniciada durante a graduação no curso de Artes Cênicas e posteriormente junto

aos meus estudos na pós-graduação, no mestrado acadêmico em Artes da Cena, também na UFG.

Sem perder de vista que o eixo de atuação da universidade pública tem se pautado no ensino, na

pesquisa,  na  extensão  e  agora  também  na  inovação,  garantindo  qualidade  na  formação  dos

90



Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação - Volume I, ano 2021

estudantes, que esteja pautada nas relações humanas, no respeito à pluralidade de ideias e na

propagação do conhecimento para a construção de uma sociedade mais igualitária e justa.

Objetivos

Este  trabalho  tem como  objetivo  refletir  sobre  a  importância  artístico-pedagógica  do

Grupo  de  Pesquisa  e  Extensão  Teatro  Ludos  na  formação  de  graduandos  do  curso  de

Licenciatura em Teatro, bem como do curso de Pós-Graduação em Artes da Cena, da Escola de

Música e Artes Cênicas (EMAC), na Universidade Federal de Goiás (UFG). Outrossim, destacar

ações desenvolvidas pelo grupo e como os estudantes se colocam e se veem nestes processos, já

que além da formação artística, também estão sendo formados para ensinar.

Metodologia

A  pesquisa  se  pauta  em  um  levantamento  de  fontes  primárias  de  estudo,  a  saber:

relatórios,  diários  de  bordo,  imagens,  vídeos,  trabalhos  já  publicados  e  algumas  das  vivas

referências bibliográficas que embasam a pesquisa do grupo. Também de memória e registros

pessoais, para assim, discutir os saberes trabalhados e as suas repercussões além dos muros da

Universidade Federal de Goiás (UFG), ou seja, no alcance da comunidade externa (sujeitos que

não possuem vínculo direto com a UFG) na cidade de Goiânia e arredores.

Discussão

O Grupo de Pesquisa e Extensão Teatro Ludos iniciou seus trabalhos como grupo de

extensão em Agosto de 2016, a partir da elaboração do projeto BRINCA GOIÁS, escrito pela

Prof. Dr.ª Clarice da Silva Costa, quem coordena o grupo. Atualmente, completando cinco anos

de  existência,  outras  pesquisas  foram  desenvolvidas,  com  diferentes  eixos  temáticos,  por

exemplo,  como  a  do  segundo  semestre  de  2019,  com  o  projeto:  “Teatro  Ludos:  a  prática

pedagógica de um processo de criação cênica”. Instituindo-o, além de extensão, como grupo de

pesquisa, em acordo com as Diretrizes Para o Credenciamento de Líderes e a Certificação de

Grupos de Pesquisa da Universidade Federal de Goiás (2015, p.2): “a garantia de envolvimento

profissional e permanente dos participantes com a atividade de pesquisa; o trabalho organizado

em torno de linhas comuns de pesquisa que se subordinam ao grupo”.
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Figura 1: Identidade visual do TEATRO LUDOS.

Fonte: Arquivo do grupo.

O grupo está locado na Escola de Música e Artes Cênicas – EMAC/UFG, Campus II,

Samambaia. A sede do grupo é o Laboratório de Estudos 4, ou só “LAB 4”. O Grupo tem por

objetivo:

Aprimorar a formação de professores para o ensino do teatro,  de intérpretes
teatrais,  de  pesquisadores  nas  artes  da cena,  com a realização de produções
cênicas  por  meio  de  processos  criativos.  Busca  também a  interação  com  a
comunidade universitária e a externa por meio de oficinas teatrais (sequências
didáticas para o ensino do teatro), como ainda a difusão e apreciação teatro com
a apresentação de seus produtos artísticos. (TEATRO LUDOS, 2019, p.2).

Assim, o Teatro Ludos possui um fluxo contínuo de participação, estudantes dos cursos

de teatro, direção de arte e outros que queiram participar, bem como a comunidade externa, são

sempre acolhidos. Quando há a montagem de espetáculo, firma-se num grupo de intérpretes e

também com aqueles que tomam conta dos aspectos estéticos (iluminação, sonoplastia, cenário,

maquiagem, figurino, etc.), com criação coletiva ante orientação/direção da professora Clarice

Costa. Há também a presença de outros professores e professoras da EMAC ou até mesmo de

outras universidades, como da Universidade de Brasília - UNB, que integram a pesquisa para

contribuir  em processos criativos.  O grupo agrega estudantes de pós-graduação em mestrado

acadêmico da UFG, UNB e da Universidade Federal de Uberlândia - UFU. O Teatro Ludos já

chegou a contar com 17 discentes, atualmente, no ano de 2021, são 14.
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Foi a  partir  de minha participação no Teatro  Ludos que desenvolvi  pesquisa junto  a

Iniciação Científica PROLICEN (Programa de Bolsas de Licenciatura), como voluntário, já que

as bolsas estavam escassas, com orientação da professora Clarice Costa. Aprofundei a pesquisa

discutindo-a no meu Trabalho de Conclusão de Curso (2018) e logo depois  desenvolvi  meu

projeto  para  o  mestrado,  sendo  aprovado.  Hoje,  continuo  aprofundando  o  estudo,  já  com

orientação de outro professor, estabelecendo novas possibilidades de se refletir sobre o objeto

(que não citei aqui, por não ser este o foco).

Por que citei as etapas da minha pesquisa, no parágrafo anterior? Já para identificar que

rememorar o meu caminho, observando os saberes experienciados e apreendidos, diz muito da

importância  do Teatro  Ludos,  não só em minha formação  individual,  mas para  a  sociedade

universitária e externa a UFG. Começo, então, citar alguns trabalhos do grupo. No âmbito da

pesquisa:  estudos teórico-práticos  de autores como: Stanislavski,  Anne Bogart,  Tina Landau,

Eugenio  Barba  e  Augusto  Boal.  Há  experimentações  em  sala  de  em  ensaio,  trabalhos

psicofísicos,  treinamento do intérprete,  agregando saberes do yoga,  como a prática do Surya

Namaskar (saudação ao sol).

Os encontros  são  semanais,  antes  presenciais  e  agora,  no  atual  momento  pandêmico,

virtuais. Sempre aberto a deixar que os próprios estudantes conduzam a mediação das falas, e

daquilo que ocorrerá no dia de trabalho. Isto me faz lembrar da escrita de Paulo Freire, quando

ele diz da importância da assunção: “O verbo assumir é um verbo transitivo e que pode ter como

objeto o próprio sujeito que assim se assume” (FREIRE, 2011, p.41-42). Ou seja, o grupo se

preocupa com a formação do sujeito, artista, em assumir o seu processo, em se colocar, ter voz,

nesta simples ação de conduzir algumas partes dos encontros, em mediar as falas, necessário para

a vida e para o trabalho, principalmente como professores.

Há montagem de espetáculos: como o “Fragmentos de Mãe” (2018), inspirado livremente

na obra Mãe Coragem e seus filhos de Bertolt Brecht, apresentado no Gama – Distrito Federal e

em Goiânia – Goiás; “Ofélias em Sangue: a odisseia das almas emparedadas”, a partir de estudos

das peças Hamlet de Shakespeare e Hamlet-Máquina de Heiner Müller, em espaço virtual via a

rede social “youtube”. Além de apresentações de trabalhos teórico-práticos em eventos como o

MEXIDO em Dança (UNB) e o Congresso de Ensino, Pesquisa e Extensão (CONPEEX/UFG).

Por último, há oficinas de teatro ministradas em eventos, como no CONPEEX-UFG e no

Espaço Das Profissões (evento em que estudantes do ensino médio visitam as dependências da
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UFG e participam de ações pensadas para eles por estudantes de graduação, para conhecerem um

pouco dos cursos e de alguma forma ajudarem na escolha), em contato direto com a comunidade

externa.

Conclusão

Percebe-se  que  o  grupo  de  Pesquisa  e  Extensão  Teatro  Ludos  possibilita  encontros

teórico-práticos  e  abre  profundos  caminhos  de  escuta,  fala,  autonomia,  criação,  ensino,

treinamento,  elaboração  artística  e  teórica  sobre  work  in  progress ao  estudante-intérprete-

professor. Além disso, há o exercício da performance teatral e da docência junto a comunidade

externa, seja em apresentação de espetáculos, ou oficinas ministras pelos integrantes. Reiterando,

em âmbito geral, a importância dos grupos de pesquisa e extensão das unidades acadêmicas para

a universidade e a sociedade.
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RESUMO

O  presente  trabalho  apresenta  o  projeto  de  pesquisa  Outros Lugares  de  Onde  se  Vê:

acessibilidade comunicacional em espetáculos cênicos em Goiânia,  realizado no Programa de

Pós-Graduação em Artes  da Cena da Universidade  Federal  de  Goiás  (UFG),  que tem como

12 Mestrando  no  Programa  de  Pós-Graduação  em  Artes  da  Cena  –  UFG.  Especialista  em  Educação,
Desenvolvimento Humano e Inclusão Escolar – UnB.
13 Doutora em Artes pelo IDA/UnB, Docente do Curso de Licenciatura em Dança da Universidade Federal de
Goiás (UFG), Coordenadora de Ações Afirmativas da UFG.
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objetivo  principal  refletir,  problematizar  e  definir  a  essência  da  percepção  da  acessibilidade

comunicacional nas artes da cena. Com este projeto nos propomos a compreender a abordagem

sobre acessibilidade nos editais de cultura de Goiás, a analisar como artistas, técnicos, produtores

e gestores culturais de Goiânia compreendem e se relacionam com os elementos referentes à

acessibilidade comunicacional em seus espetáculos cênicos, e nos propomos ainda a identificar

os espectadores reconhecidos como usuários em potencial da acessibilidade comunicacional, e a

compreender suas expectativas quanto a experiências com espetáculos cênicos. Trata-se de uma

pesquisa  qualitativa  e  quantitativa,  exploratória,  explicativa  que  recorrerá  a  procedimentos

bibliográficos  e  documentais,  a  entrevistas,  estudos  de  caso  e  grupo  focal.  Buscamos

embasamentos  para  uma  análise  fenomenológica  para  uma  realidade  social  específica  –  a

acessibilidade  comunicacional  de  pessoas  com  suas  diferenças  sensoriais  em  um  contexto

artístico.  Almejamos  contribuir  com  a  produção  cênica  de  Goiânia  assim  como  com  o

rompimento de barreiras de acesso à cultura.

Palavras-chave: Artes da Cena; Políticas Culturais; Comunicação; Acessibilidade.

ABSTRACTO

En  este  artículo  se  presenta  el  proyecto  de  investigación  Otros  lugares  desde  donde  ves:

Accesibilidad comunicativa en espectáculos escénicos en Goiânia, realizado en el Programa de

Posgrado  en  Artes  Escénicas  de  la  Universidad  Federal  de  Goiás  (UFG),  cuyo  principal

objetivo  es reflexionar,  problematizar y definir  la esencia de la percepción de accesibilidad

comunicacional  en  las  artes  escénicas.  Con  este  proyecto  nos  proponemos  comprender  el

abordaje  de  la  accesibilidad  en  los  avisos  culturales  de  Goiás,  analizar  cómo los  artistas,

técnicos,  productores  y  gestores  culturales  de  Goiânia  entienden  y  se  relacionan  con  los

elementos relacionados con la accesibilidad comunicacional en sus espectáculos escénicos, y

nos proponemos también identificar a los espectadores reconocidos como potenciales usuarios

de la accesibilidad comunicacional, y comprender sus expectativas en cuanto a experiencias con

espectáculos escénicos. Se trata de una investigación cualitativa y cuantitativa,  exploratoria,

explicativa que utilizará procedimientos bibliográficos y documentales, entrevistas, estudios de

caso y grupos focales. Buscamos las bases para un análisis fenomenológico de una realidad

social  específica:  la  accesibilidad  comunicacional  de  las  personas  con  sus  diferencias
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sensoriales en un contexto artístico. Nuestro objetivo es contribuir a la producción escénica de

Goiânia, así como a derribar las barreras de acceso a la cultura.

Palabras-lhave: Las artes escénicas; Políticas culturales; comunicación; Accesibilidad.

UMA MULTIDÃO EM CONVÍVIO

“(...) a arte teatral pode e precisa ser acessível a todos.” 
(Flávio Desgranges)

A investigação que apresentamos envolve arte e uma multidão em convívio14, em estado

de presença, sedentas por novos saberes e sensações, com desejo de ver, ouvir, de ser vista e

ouvida. Multidão esta compreendida inicialmente como uma composição de sujeitos políticos

potentes,  vestidos  de  uma  multiplicidade  de  subjetividades  (SZANIECKI,  2012).  Com  esta

multidão buscamos orientações para a transformação de imagens em palavras, em relevos, em

texturas, em cheiros, em temperaturas e para transformar palavras em imagens, em gestos e em

danças. Reunimos em multidão em busca de “outros15 lugares de onde se ver” e para assumir os

lugares de Ser em relação às artes da cena.

A pesquisa Outros Lugares de Onde se Vê, no que se refere à essência da acessibilidade

comunicacional em espetáculos cênicos em Goiânia, se justifica e se fundamenta teoricamente

dentro dos princípios da fenomenologia, em busca da compreensão da essência convivial  nas

artes da cena, considerando uma diversidade perceptiva sensorial16 que, a depender das opções

14 Sem convívio – encontro de dois ou mais homens, encontro de pessoas em uma encruzilhada cotidiana do espaço
tempo – não há teatro, portanto, podemos reconhecer nele o princípio – no duplo sentido de fundamento e ponto de
partida lógico-temporal – da teatralidade. (DUBATTI, 2007, p. 43, tradução nossa)

15 Por  outros  nos referimos  à  abordagem proposta  por  autores  do  giro  decolonial,  que  estudam as  forças  de
resistência á colonialiade. “Estas forças, que podem ser entendidas em sentido ampliado, também se dimensionam
como formas outras de pensamento, como práticas epistêmicas produzidas pelos sujeitos à margem do regime, e que
questionaram, ainda que sem a devida ‘visibilidade’, o eurocentrismo e a colonialidade do poder, do ser e do saber”
(MOTA NETO, 2016, p.87)

16 Experimentos  e  estudos médicos já  comprovaram que nossas  primeiras  imagens  são  interiores,  endógenas,
produzidas ainda na vida intrauterina. Não são de natureza visual, mas de natureza tátil... (...) Os outros sentidos
também geram imagens. (...) Com exceção das imagens propioceptivas, que somente podem ser endógenas, todas as
outras – olfativas, visuais, auditivas, gustativas e táteis – possuem suas correspondentes exógenas. Assim, nossa
memória possui arquivos de imagens sensoriais diversas. (BAITELLO, 2012, p. 111;113;114 in SARRAF, 2013, p.
24)

97



Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação - Volume I, ano 2021

criativas  dos  artistas,  implicam  na  necessidade  de  recursos  que  mediam  o  aspecto

comunicacional do fenômeno cênico.

O fato que problematiza a presente pesquisa relaciona-se à democratização do fenômeno

cênico, enquanto conjunto de linguagens que se estabelecem com a presença de uma diversidade

corpo-sensorial, a qual determina “o lugar de onde se vê”, tomando esta etimologia da palavra

teatro,  não  só  em relação  ao  lugar  do  espectador  frente  ao  espetáculo,  mas  também  como

metáfora  para  o  aspecto  individual  dos  conviventes  em  sociedade,  em  seus  lugares  de

protagonismo social, de autoria e de contador de suas próprias histórias.

Objetivamos refletir,  problematizar e definir a essência da percepção da acessibilidade

comunicacional  nas artes da cena em Goiânia,  a partir  da compreensão da abordagem sobre

acessibilidade  nos  editais  de  cultura  de  Goiás,  com  a  analise  de  como  artistas,  técnicos,

produtores  e  gestores  culturais  de Goiânia  compreendem e se relacionam com os  elementos

referentes  à  acessibilidade  comunicacional  em  seus  espetáculos  cênicos  e  identificando  os

espectadores reconhecidos como usuários em potencial da acessibilidade comunicacional, assim

como compreendendo suas expectativas quanto a experiências com espetáculos cênicos.

MAPEANDO A TRAJETÓRIA

Trata-se de uma pesquisa quantitativa e qualitativa, de um estudo de fenômenos humanos

a partir de uma realidade social específica – a acessibilidade comunicacional de pessoas com

deficiência sensorial em um contexto artístico. Configura-se como uma pesquisa exploratória,

por abordar uma temática relativamente nova e pouco abordada no contexto artístico e cultural, e

se propõe a contribuir com pesquisas posteriores (CASARIN, 2012, p. 40), é explicativa, pois

busca  “identificar  os  fatores  que  determinam  ou  que  contribuem  para  a  ocorrência  dos

fenômenos” (GIL, 1989, p. 46), no caso, relacionados aos aspectos comunicacionais em contexto

cênico  inclusivo  e  tem  um  recorte  de  estudo  de  caso  por  analisar  as  boas  práticas  de

acessibilidade  em dois  espetáculos  cênicos,  a  fim  de  entender  como  se  dão  as  relações  da

linguagem  cênica  com  os  aspectos  específicos  da  acessibilidade  comunicacional,  com  uma

abordagem descritiva e atenta ao seu contexto e às suas inter-relações. 
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A pesquisa recorrerá aos procedimentos bibliográficos e documentais, ao se debruçar no

estudo histórico da acessibilidade cultural no Brasil e suas reverberações em Goiânia nos anos

2018  e  2019.  Em  campo  serão  utilizados  como  instrumentos  entrevistas  estruturadas,

semiestruturadas e grupo focal.

MAIS UM NA MULTIDÃO 

A  partir  desta  abordagem  sobre  caminhos  iniciais  desta  investigação,  seguimos  nos

reconhecendo como parte da multidão, atentos aos rastros e produzidos nesta caminhada. Com

um anseio  pelo  aprofundamento  do  saber  sobre  os  conceitos  iniciais  e  fundantes  para  esta

reflexão,  os  quais  possibilitarão  uma  percepção  mais  sensível  das  particularidades  das

experiências  artísticas,  tanto  de  artistas  quanto  de  espectadores  em  suas  relações  de

representação, com os quais nos encontraremos mais adiante nesta pesquisa. 

A  percepção  da  essência  do  fenômeno  cênico  e  da  comunicação  dos  corpos  neste

fenômeno segue atenta aos objetivos com uma constante reflexão e problematização para que

tenhamos condições em próximas paragens de defini-la com a multidão, e poder contribuir com a

acessibilidade comunicacional em espetáculos cênicos em Goiânia.
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Contexto

Em novembro  de  2009,  fui  jurada  debatedora  da  mostra  adulta  do  37º.  FENATA –

Festival Nacional de Teatro de Ponta Grossa, promovido pela Universidade Estadual de Ponta

Grossa (UEPG), sendo este,  à época,  um festival  competitivo.  Foi quando pude assistir  pela

primeira  vez  ao  espetáculo  Porque a  Criança  Cozinha  na  Polenta,  adaptado  do romance  de

Aglaja Veteranyi, da Cia Teatral Mungunzá, de São Paulo/SP. Naquela ocasião, o espetáculo foi

o vencedor do festival18.  Assisti  ao espetáculo mais duas vezes,  em agosto de 2010, no 12º.

Festival Nacional de Teatro de Americana/SP e no Espaço dos Parlapatões em São Paulo/SP, em

outubro de 2010. Em julho de 2013, ainda no mestrado, fiz uma apresentação oral da minha

análise  multimodal  e  multissemiótica  desta  mesma peça  no XIII  Congresso Internacional  da

17 Doutoranda em Artes da Cena pelo Instituto de Artes e Mestre em Linguística, Teatro e Semiótica pela
Universidade Estadual de Campinas (Unicamp). Bacharel em Artes Cênicas e licenciada em Filosofia pela mesma
instituição.  Atriz,  professora  e  diretora  teatral  desde  1991,  atuando  também  como  dramaturga.  Atualmente  é
professora de teatro para crianças e adolescentes na Escola TaCaTum - Cultura e Arte. Também é professora de
História do Teatro e de Interpretação em curso técnico profissionalizante em Teatro e Dublagem da Escola Up Arts.
Integrante dos grupos de pesquisa Cognição, Interação e Significação (Cogites) e Os Processos Criativos nas Artes
da Cena e os Saberes da Prática, ambos do CNPq/Unicamp.

18 Conforme: https://www.ciamungunza.com.br/porque-a-crianca-cozinha-na-polenta
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ABRALIC – Associação Brasileira de Literatura Comparada, realizado na Universidade Estadual

da Paraíba (UEPB), em Campina Grande/PB, bem como publiquei o texto da análise nos Anais

do evento19.  É a partir da minha recepção do espetáculo e do trabalho apresentado no referido

congresso,  vinculado à  minha pesquisa  de  mestrado e  doutorado sobre semioses  ocorrentes,

multimodalidade semiótica e performatividade, que apresento este artigo.

Longa é a Arte, Breve é a Vida

Aglaja Veteranyi nasceu em Bucareste,  na Romênia,  em sete de maio de 1962, numa

família  de artistas  circenses.  Ao lado dos  pais,  irmã,  tias,  tios  e  avó paterna  conheceu uma

infância nômade viajando com o circo em turnês pela Europa, África e América do Sul. Também

conheceu a  pobreza e  a  fome em decorrência  do regime ditatorial  romeno (FIRICĂ, 2017),

apesar do trabalho e das viagens com o circo. 

Seu pai, o palhaço Tandarica, apresentador e mágico, na esperança de obter mais recursos

financeiros, recrutava toda a família para o trabalho no picadeiro. Aglaja já se apresentava em

diversos números aos três anos de idade. Com o passar do tempo, tanto seu pai quanto sua mãe a

treinaram para performar números de apelo sexual, como danças sensuais, números de  strip-

tease e outros de conteúdo pornográfico, expondo Aglaja à exploração sexual antes dos 18 anos,

na desesperada tentativa de não morrerem de fome. Sua irmã mais velha, aleijada por ter caído

do trapézio, pouco podia fazer além de lhe oferecer conforto num abraço magro e faminto e lhe

contar, noite após noite, a lenda romena na qual se cozinhava uma criança na polenta se ela fosse

malcriada.

Em 1967 o circo e a família conseguem fugir do truculento regime ditatorial romeno que

os oprimia  (FIRICĂ, 2017, p.  98).  Em 1977, quando Aglaja  tinha 15 anos,  se refugiam em

Zurique,  na Suíça.  Pouco tempo depois seus pais se separam após um grave acidente com o

número circense de sua mãe, “a mulher dos cabelos de aço”, que se pendurava pelos cabelos e

pendulava  no  ar,  sem  rede  de  proteção.  O  cabo  que  lhe  prendia  os  cabelos  arrebentou

arremetendo-a violentamente ao solo, deixando-a tetraplégica. Após este acidente e do divórcio

dos pais, Aglaja e sua irmã passaram a viver em um orfanato e foram dadas para adoção a uma

professora aposentada – apresentada por Aglaja em seu romance com o codinome de Frau Butter

19 Conforme: https://abralic.org.br/anais-artigos/?id=369
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(Sra. Manteiga) – pois sua família, que já não tinha mais recursos para sobreviver, agora teria

que cuidar da “boneca inerte”. 

A Frau Butter, conhecendo o passado das irmãs Veteranyi, as maltratava e as explorava

sexualmente.  Aos  16  anos,  ainda  analfabeta,  Aglaja  aprendeu  autodidaticamente  o  alemão.

Começou  a  expressar  sua  literatura,  precocemente,  nesta  língua  e  aos  vinte  anos  passou  a

dedicar-se com afinco à literatura.

Em  Zurique  estudou  teatro  e  formou-se  em  artes  cênicas.  Trabalhou  como  atriz,

professora de teatro, dramaturga e diretora. Em 1993, junto ao escritor suíço René Oberholzer,

fundou o grupo literário experimental Die Wortepumpe (bomba de palavras). Em 1996, ao lado

de seu companheiro Jens Nielsen, fundou o grupo teatral  Die Engelmaschine (a “máquina de

anjos”),  ao  mesmo tempo em que seus  textos  começaram a  ser  publicados  em antologias  e

revistas acadêmicas e literárias importantes (FIRICĂ, 2021, p. 233). 

Seu primeiro romance autobiográfico,  Warum das Kind in der Polenta kocht (Porque a

Criança Cozinha na Polenta) foi publicado em Zurique em 1999.20 Aglaja e seu diário – como a

autora chamava seu romance – conheceram grande sucesso, tendo sido o romance traduzido para

várias  línguas.  Recebeu  vários  prêmios,  dentre  os  quais  o  Adelbert-von-Chamisso-Preis da

Fundação Robert Bosch (2000) e o Berliner Kunstpreis (2001):

[Aglaja]  publica  seus  poemas  (ou  mininarrativas,  como  ela  chamava)  em  várias
antologias e inúmeras revistas. Seu primeiro romance e único publicado em vida, em
1999,  Warum das Kind in der Polenta kocht,  escrito em alemão, foi  um sucesso de
público e crítica e recebeu vários prêmios na Suíça e na Alemanha. O livro foi adaptado
para o teatro e traduzido para várias línguas, inclusive para o português [pela Editora
DBA]. (LAVELLE, 2020, página digital). 

Além disso, esta impressionante história ganhou várias adaptações teatrais pelo mundo,

inclusive uma adaptação escrita e dirigida por ela mesma (FIRICĂ, 2017, p. 100).

Em três de fevereiro de 2002, aos 39 anos, a escritora, atriz, performer, sobrevivente,

Aglaja Veteranyi, se suicidou, afogando-se vestida em trajes íntimos, nas águas geladas do Lago

Zurique.

A Adaptação da Cia Mungunzá

20 Posteriormente, foi publicado no Brasil pela Editora DBA em 2004, com tradução de Fabiana Macchi.
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A  partir  desse  romance  autobiográfico  de  Aglaja  Veteranyi,  o  diretor  Nelson

Baskerville21 construiu com a Cia Mungunzá em 2009, através da prática do teatro colaborativo,

uma  adaptação  homônima  para  dramaturgia  e  teatro  da  obra,  tendo  sido  esta,  a  primeira

montagem desse texto no Brasil.

Para contar esta história e dar conta de todos os temas abordados por Aglaja em seu

diário,  Baskerville  lançou  mão  de  estratégias  multimidiáticas  para  criar  coerência  e

verossimilhança à peça, desta forma oferecendo suporte e suprimentos para alimentar os campos

multimodais desta montagem para além dos modos de fala, de escrita (o texto dramatúrgico), e

de semioses corporais. 

A  multimidialidade  surge,  então,  como  multimodalidade  sinonimicamente.  Os

pensamentos  de  Aglaja,  por  exemplo,  são  projetados  em um telão  ao  fundo do palco.  Suas

memórias de infância são representadas pela recriação de filmes reais feitos por seu pai, por

vídeo-reportagens da época, pela projeção de cenas de documentários autênticos, de propagandas

políticas do regime Ceausescu, enfim, por várias cenas extraídas de várias fontes e costuradas

pela  dramaturgia  a  partir  de  uma  escolha  estética  pela  multimidialidade,  para  dar  forma  e

imagem  cinematográfica  aos  anos  em  que  a  protagonista  sofreu  ao  lado  de  sua  família  na

Romênia, antes de fugir para a Suíça. E também para narrar as agruras e provações pelas quais

ela passou a partir da chegada da família à Suíça.

Buscando abarcar  e  filtrar  o  que  poderia  ser  encenado,  para  Baskerville,  recursos  de

multimídia  se  tornaram,  portanto,  parte  da  dramaturgia  de  cena  e  da  dramaturgia  de  texto,

multimodalizando  a  montagem  deste  espetáculo.  A  Cia  Mungunzá  optou  pela  estética  do

chamado “teatro pós-dramático” que, como avalia Hans-Thies Lehmann (2007), é, por natureza,

multimidiático:

No teatro pós-dramático, ou as mídias encontram um uso ocasional, que não define de
modo fundamental a concepção de teatro (mero aproveitamento da mídia); ou servem
como fonte de inspiração para o teatro, sua estética ou forma. (...) Por fim, teatro e arte
midiática  podem se  encontrar  na  forma de  vídeoinstalações.  (LEHMANN,  2007,  p.
377).

Quanto à apreciação da ocorrência de processos multimodais e multissemióticos neste

espetáculo, amparo-me pelo trabalho de Mondada (2012) que enfoca a multimodalidade como

21 Nelson Baskerville. In: Enciclopédia Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. São Paulo: Itaú Cultural,
2020. Disponível em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa12825/nelson-baskerville
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um conjunto de recursos (gesto, olhar, postura corporal, movimentos do corpo, caminhada, etc.)

que são mobilizados de maneira deliberada dentro da sincronizada e metódica coordenação de

ação  entre  participantes  do  ato  comunicativo,  construindo  complexos  gestalts multimodais

emergentes.

Baseada nisto, proponho-me, neste trabalho, a atentar para a maneira como os recursos

multimodais  e  multissemióticos  (semioses  distintas  como filmes  e  falas  projetados  no telão,

vozes  amplificadas  mecanicamente)  neste  espetáculo  tornam-se  localmente  relevantes  e  são

intersubjetivamente – ou seja,  na reciprocidade atriz/ator-público – orientados pelo fenômeno

atriz/ator/espectadora, a promoverem em tempo real, a realização de suas ações, quer dizer, as

experiências cênicas pautadas no uso do corpo como elemento fundamental nas práticas artísticas

contemporâneas; no acontecimento fenomenal e ritualístico do teatro; na diminuição da distância

entre  artista  e  a  audiência,  esta  não  mera  espectadora,  mas  coautora  e  participante  das

significações cênicas; na valorização dos textos não verbais, sobretudo, o visual e o espetacular;

e, especialmente, a constituição da performance como possibilitadora da criação inesgotável de

espaços visuais,  sonoros e textuais de relações recíprocas  artista-público e de ambos com o

mundo.
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Como se dá o processo de criação teatral em sala de aula com o adolescente, a fim de

desenvolver relações marcantes entre o fazer cênico e esse público tão carente no que tange à

oferta de produtos teatrais específicos a eles? Essa foi uma das interrogações iniciais que fez

despontar  uma pesquisa  de  Mestrado  que  atualmente  se  desenvolve  pelo  Programa de  Pós-

Graduação em Artes da Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais. Para

mergulhar a fundo nesse universo, pensou-se em investigar a relação entre teatro e adolescência

através do jogo, método de ensino das artes da cena que costuma ser amplamente utilizado em

espaços de aprendizagem. 

A partir da teoria de autoras como Carmela Soares (2010), Maria Lúcia Pupo (2015) e

Ingrid Koudela (2017), no que concerne ao jogo, e de Juarez Dayrell (2003) e Luís Antonio

Groppo (2017) ao pensar a juventude,  a pesquisa buscou aliar  esses dois universos, situados

dentro do ambiente da prática teatral na escola, para verificar quais reverberações poderiam ser

extraídas  de  tal  relação,  buscando  evidenciar  novas  constatações  a  respeito  do  jogo,  tão

fartamente explorado pela literatura teatral, porém pouco pensado quando se trata de sua prática

pelo jovem; e a respeito da adolescência,  faixa etária que se caracteriza pela intensidade dos

dilemas, revelações e paradoxos em contato com a ampla socialização (GROPPO, 2017).

Neste cenário, realizou-se uma entrevista com uma professora de Artes Cênicas, atuante

na rede municipal de ensino da cidade do Rio de Janeiro, e com três alunos adolescentes desta

professora. Através da troca com Anília Francisca, a professora entrevistada, e com os jovens, foi

possível  buscar  traços  da  caminhada  de  ambos  para  entender,  através  dessas  trajetórias,  os

detalhes  que permeiam o teatro  na escola e como o jogo se constitui  em método de ensino

profícuo  e  eficaz  para  um  caminhar  rumo  à  aprendizagem  dessa  linguagem,  ao  passo  que

enquanto  os  jovens  absorvem  esse  fazer  artístico  também  desvelam  elementos  de  sua

personalidade e trilhas de socialização. 

22 Kauê Rocha é ator, professor de Teatro e produtor. Graduado em Licenciatura em Teatro pela UFSJ e 
Mestrando em Artes pela UFMG.
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As entrevistas trouxeram alguns pontos que seguem se desdobrando em novas questões,

como: a(s) forma(s) de diálogo entre o professor e o jovem, em vistas do cultivo de uma parceria

compreensiva e saudável em sala de aula; as minúcias que detalham a relação entre adolescente e

jogo, numa quebra da constante fuga dessa faixa etária quando em confronto com qualquer tipo

de  associação  lúdica;  e  a  teatralidade  inerente  à  própria  adolescência.  Este  último  ponto  é

narrado de forma efusiva por Anília durante a entrevista: 

Pra  mim  é  muito  bom,  porque  é  um  público  muito  apaixonado,  é  um  público
extremamente  envolvido,  sabe?  Eles  são  muito  dramáticos,  porque  eles  são
protagonistas da vida. Eles acham que a vida deles é a mais importante do que todas as
outras.  E tudo é drama, sabe?  Eles são o próprio teatro,  eles são o próprio teatro!
(Entrevista com a profª Anília Francisca, 05/03/21)

Ao pensar nesse jovem que joga, persegue-se um apontamento de Ingrid Koudela (2017,

p. 45), que nos diz que “os jogos são sociais”. Quando se coloca a ideia do desenvolvimento da

socialização por meio do teatro na escola, pode-se trazer a noção de que a construção cultural,

posta no espaço escolar, possibilita um ambiente democrático para a constituição desses jovens

como  sujeitos,  ao  propor  tempos  e  experiências  (DAYRELL,  2003).  Desse  modo,  temos  a

aprendizagem da arte teatral como um meio de transformação desses adolescentes em sujeitos

sociais, encarando as facetas da vida através das artes da cena.

Isso se confirma nas entrevistas feitas com os alunos da professora Anília.  Pedro, um

destes  alunos,  narrou uma apresentação  teatral  realizada  por  sua  turma  fora da  escola,  num

concurso em uma escola de outro bairro. Além de entender a necessidade da persistência e da

seriedade dos ensaios para a produção de um trabalho de qualidade, ao sair da escola enquanto

sujeito proponente de um trabalho artístico, Pedro percebeu como se colocou de forma diferente

na  troca  que  estabeleceu  com os  outros  participantes  do  concurso,  entendendo-se  como ser

autônomo e fazedor de arte. Tudo isso graças à uma experiência proporcionada através de uma

prática cultural mediada pela professora de Artes Cênicas.

Temos também na investigação a partir da pesquisa alguns levantamentos que cercam a

prática do jogo teatral na escola. Busca-se compreender qual a essência desse método de ensino

nas escolas, buscando extrapolar a noção da pura e simples oferta de propostas de caráter lúdico

que visem o bem-estar da turma (PUPO, 2015). Sabendo a amplitude de estudos acerca do jogo,

a pesquisa em questão segue caçando as minúcias que compõem a trilha histórica desse elemento
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da cena,  além de  buscar  nas  próprias  entrevistas  realizadas,  como jogar  em sala  propôs um

caminho para a aprendizagem do teatro. Afinal, não se trata apenas de jogar para divertir, mas de

estabelecer  através de uma prática energética,  envolta  na ludicidade inerente a si,  traços que

exponham e desenhem a composição do fazer teatral. 

Por fim, o trabalho segue em escrita, juntando as últimas peças do grande quebra-cabeças

temático que se formou ao longo da pesquisa. A intenção é trazer mais uma contribuição para o

campo da literatura teatral, cavoucando ainda mais a área do Teatro-Educação e propondo novas

considerações acerca do teatro para a juventude, além, é claro, de buscar mais elementos para

que se veja essa faixa etária como produtora de conhecimento e como protagonista, e não apenas

inserida num limbo entre a infância e a vida adulta.
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BERTOLT BRECHT: DISCUSIÓN INICIAL SOBRE LAS CONTRIBUCIONES DEL

TEATRO ÉPICO EN EL GRUPO TEATRO LUDOS

Palabras Ilave: Pedagogía teatral; Grupo de teatro Ludos; Artista-educador.

Marcos Antônio dos Santos23

Saulo Germano Sales Dallago24

INTRODUÇÃO

A pesquisa que vem sendo desenvolvida no Programa de Pós-Graduação em Artes da

Cena (PPGAC), a qual este artigo se vincula, propõe descrever e refletir sobre as contribuições

do teatro épico nas atividades do grupo de pesquisa e extensão Teatro Ludos e na formação

acadêmica do discente de Artes Cênicas Licenciatura da Universidade Federal de Goiás (UFG). 

O Grupo Teatro Ludos é um grupo de pesquisa e extensão da Escola de Música e Artes

Cênicas da UFG, fundado em agosto de 2016, resultado de inquietações pessoais e sociais de sua

fundadora e idealizadora,  professora Clarice Costa,  que ministrava,  neste  tempo, a disciplina

Linguagem Dramática  na  Educação.  Clarice  Costa,  recém-chegada  à  UFG,  ao  perceber  que

alguns  de  seus  educandos  tinham potencial  para  atuarem como intérpretes  e  desenvolverem

pesquisas, decidiu propor a criação de um grupo de pesquisa e extensão no qual os discentes

pudessem desenvolver suas habilidades, investigações, praticar e aprimorar o trabalho enquanto

atores e educadores. 

Assim, diante desse contexto, pretende-se neste artigo discutir a importância de Bertolt

Brecht e do Teatro Épico para o teatro-educação, pensando em suas contribuições, por meio das

atividades realizadas no grupo Teatro Ludos no processo de formação de artista-educador da

EMAC. Para  isso  foram exploradas  leituras  e  reflexões  a  partir  de  autores  que  dialogam e

discutem sobre o teatro épico.

2. DO TEATRO ÉPICO DE BERTOLT BRECHT PARA O TEATRO LUDOS 

23 Marcos Antônio dos Santos é graduado em Artes Cênicas  Licenciatura pela Universidade Federal  de Goiás
EMAC/UFG.  Mestrando  em  Artes  da  Cena  -  UFG.  mharccosantonio@hotmail.com  ou
mharccosantonio@gmail.com
24  Bacharel  em Artes Cênicas, mestre e doutor em História. Professor da Escola de Música Artes Cênicas na
cadeira de Produção Cultural e Teorias do Teatro, docente permanente do Programa de Pós-graduação em Artes da
Cena da UFG.
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Bertolt Brecht foi um grande autor, escritor e dramaturgo que nasceu em Augsburg, na

Alemanha, em fevereiro de 1898. Foi poeta, diretor teatral, professor e considerado um teórico

de destaque, sendo também um importante ativista político. Escreveu inúmeros poemas e peças

teatrais, com destaque para romances e contos, além de escrever também vários artigos sobre

teatro. 

Como autor,  sempre  buscou renovar  o  seu  fazer  artístico,  procurando modificar  suas

concepções a respeito do teatro para obter melhores resultados. Brecht foi o fundador do teatro

épico  e,  após  a  segunda  guerra  mundial,  em  1947,  ao  retornar  para  Berlim,  ele  começa  a

desenvolver o seu livro intitulado “Estudos sobre Teatro”, desenvolvendo os conceitos sobre o

que seria o teatro épico. 

O teatro épico, apresentado por Brecht, é um teatro que utiliza recursos e instrumentos

relacionados  à  própria  narrativa  do  espetáculo,  mas  considerando  os  aspectos  e  o  contexto

histórico de sua época, uma vez que Épico é uma espécie de gênero narrativo e dramático, sendo

um termo técnico literário, de acordo com a definição.

Segundo Anatol (2006), o teatro épico, instituído por Brecht, teve seu início em 1926,

“depois de pôr de lado o termo “drama épico”, visto que o cunho narrativo da sua obra somente

se completa no palco”.  Esse tipo de fazer teatral traz elementos como a comunicação, a relação

de  ator  e  público,  aspectos  musicais,  entre  outros  elementos  que  são  importantes  para  sua

implementação. Uma das primeiras obras carregadas com características épicas foi a peça de

Brecht intitulada Baal (1918). 

Anatol, em sua obra O Teatro Épico, traz duas principais razões de existência do Teatro

Épico, em oposição ao teatro aristotélico. A primeira delas, de acordo com o autor, é “o desejo

de  não  apresentar  apenas  relações  inter-humanas  individuais  –  objetivo  essencial  do  drama

rigoroso e da “peça bem feita”, mas também as determinantes sociais dessas relações. 

 Para  Benjamim,  o teatro  épico envolve  a  tentativa  de alterar  as  relações  funcionais,

políticas, sociais, uma vez que “teatro épico parte da tentativa de alterar fundamentalmente essas

relações”  (BENJAMIN,  p.  79,  1987).  Do  ponto  de  vista  dessas  relações  mencionadas  por

Benjamin, o teatro épico se fortalece nos aspectos mencionados, pois os objetivos deste fazer

teatral se estabelecem por meio da retratação da realidade, provocando nos espectadores a reação

por alterações dessa.
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Relacionando o teatro épico de Brecht ora apresentado, temos o grupo Teatro Ludos, cuja

ideia  inicialmente,  em  sua  criação,  era  a  de  aprofundamento  nas  técnicas  teatrais  e

desenvolvimento de pesquisas. A educadora e diretora do grupo deixou os educandos livres para

escolher  quais  pesquisas  desejavam realizar  e  qual  teatro  queriam e  gostariam de fazer.  Foi

através  dessa pluralidade do grupo e da singularidade de cada participante que o projeto foi

ganhando vida dentro da extensão e as pesquisas foram surgindo. 

Logo no início do grupo, a professora Clarice deu a sugestão de denominá-lo Ludos.

Ludos  quer  dizer  lúdico,  relacionado  ao  jogo,  a  brincadeira,  e,  dentro  dessa  perspectiva  de

inserção  dos  trabalhos  cênicos,  o  grupo está  efetivamente  relacionado,  além da  cena  em si,

também com o teatro  voltado para  a  educação  da  comunidade  em geral.  De acordo  com a

educadora Clarice: “Ludos quer dizer jogo. Portanto, Teatro Ludos é um tipo de fazer teatral que

tem  o  jogo  como  eixo  de  trabalho”25.  Para  a  educadora,  o  Teatro  Ludos  segue  a  tríplice

norteadora das universidades brasileiras: ensino, pesquisa e extensão.

Em 2018, o Teatro Ludos montou seu primeiro espetáculo, denominado Fragmentos de

mãe, livremente  inspirado  em Mãe  Coragem  e  seus  Filhos,  de Bertolt  Brecht.  A  peça

Fragmentos de mãe trata-se “de uma narrativa cênica direta e dura da guerra protagonizada por

Maria Bauer, que tenta conseguir o impossível, num mundo cruel” (COSTA, 2018).

Quando iniciei as minhas atividades no Teatro Ludos, em agosto de 2018, o grupo já

estava montando o espetáculo  Fragmentos de Mãe26. Nesse sentido, a dramaturgia e algumas

cenas desse espetáculo estavam sendo construídas. Assim, comecei a me envolver no processo e

acabei desenvolvendo três personagens, sendo o primeiro o soldado, o segundo o cozinheiro, e o

terceiro o ladrão, sendo o cozinheiro um dos papéis mais importantes junto à personagem Maria

Bauer, a Mãe Coragem.

Inicialmente, a dramaturgia teve a colaboração de todos os integrantes do Teatro Ludos,

porém a efetivação e finalização foi da diretora, Clarice Costa. Depois da dramaturgia pronta,

começamos a fazer o desenho de cena, apesar de em todos os encontros o elenco já trabalhar

algumas coreografias que já estavam definidas para o espetáculo, como a abertura com o coro e

arcos, o rap e a luta da guerra com os bastões. 

25Depoimento escrito de Clarice Costa no dia 17/10/2018. Concedido a mim via WhatsApp.

26 Elenco: Dayanne Toko, Marcos Antônio, Marcus Vinícius de Morais, Pedro Paulo Galdino, Ramon Teles, Sarita
Paiva e Vitória Santana. Dramaturgia: Clarice Costa. Direção de Arte: Gabriela Ansorge.  Direção-Geral: Clarice
Costa.
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3. RESULTADOS

O Grupo Teatro Ludos utiliza vários elementos do Teatro Épico de Brecht, que podem ser

visualizados na montagem da peça Fragmentos de Mãe. Na peça,  é possível  observar vários

elementos  narrativos  contemporâneos,  como  o  RAP  apresentado  pelos  atores  durante  o

espetáculo, a sonoplastia, a própria relação do contexto histórico relacionado com a realidade. 

Dessa forma, a partir do observado, é possível perceber que a utilização desses elementos

contribui para a formação do artista-educador, que está em constante busca e aprendizagem. As

atividades do Teatro Ludos, juntamente com o teatro épico,  que utiliza o fazer artístico para

despertar reflexões, ações e posicionamentos, contribuíram para os saberes dos educandos na

produção artística pedagógica.

Nesse sentido,  a  Pedagogia do Teatro,  a  exemplo  do Teatro  Épico,  é importante no

processo de desenvolvimento do ser humano, pois o acesso ao teatro, seja em aulas ou a própria

apreciação artística de um espetáculo,  ainda é difícil  em nosso país.  Assim, o Teatro Ludos,

sendo um espaço de aprendizagem, de saberes, de partilhas e compartilhamentos de experiências,

colabora numa perspetiva investigativa tornando o processo mais significativo. 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

Diante do exposto, foi possível identificar, de forma inicial, as influências e contribuições

do Teatro Épico, proposto por Bertolt Brecht, nas práticas e construções realizadas pelo Grupo

Teatro  Ludos.  Podemos  observar  essa  influência  principalmente  no  primeiro  espetáculo

produzido  e  apresentado  pelo  grupo,  visto  que  o  espetáculo  em  questão  desperta  nos

espectadores reflexões e pensamentos críticos, como propõe o Teatro Épico. 
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A construção do épico na dramaturgia ‘A Mais-Valia Vai Acabar Seu Edgar’ de Oduvaldo
Vianna Filho.

Danilo Henrique Faria Mota27

RESUMO

O presente trabalho trata-se de um recorte da pesquisa de dissertação realizada no âmbito do
Programa de Pós-Graduação em Artes  Cênicas da Universidade Federal  de Uberlândia.  Tem
como objetivo  divulgar  os  procedimentos  metodológicos  de análise  dramatúrgica  da obra ‘A
Mais-Valia Vai Acabar Seu Edgar’, escrita pelo dramaturgo brasileiro Oduvaldo Vianna Filho no
ano de 1961. O texto da ‘Mais-Valia’, inaugurou a primeira fase do Centro Popular de Cultura
(CPC) da União Nacional dos Estudantes (UNE). Em vista disso, a peça é um dos exemplos do
conjunto de repertório montando e experimentado por Vianna ao longo de sua trajetória no CPC.
O  dramaturgo  definiu  a  obra  como  política,  no  sentido  de  criar  uma  tensão  entre  arte  e
mensagem, forma e conteúdo que pudesse superar os textos realistas e com isso colocar  em
prática a escrita  de uma dramaturgia  antirrealista.  A pesquisa procurou investigar  o caminho
dramatúrgico para destacar os aspectos épicos e de assimilação dos pressupostos do Teatro Épico
de Bertolt Brecht no Brasil. A metodologia adotada foi a análise do texto teatral por meio do uso
de comentários feitos ao longo da obra na tentativa de compreender o processo de escrita do
dramaturgo. Os novos caminhos apontados para a dramaturgia brasileira na obra de Vianna no
pré-1964, representaram um novo instrumento dentro do processo de refletir  artisticamente o
tempo e o espaço histórico. Desta maneira, Vianna propôs situar sua obra dramatúrgica por meio
de uma perspectiva social, refletindo sobre a realidade social da classe trabalhadora, denunciando

27  Mestre em Artes Cênicas pela Universidade Federal de Uberlândia.
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as  mazelas,  as  misérias,  a  dominação  e  a  desigualdade  social.  Para  ele,  o  Teatro  seria  um
instrumento  de  transformação  social  e  luta  política  mesmo  revelando  e  apontando  a  uma
esquematização na utilização dos recursos de agitação e propaganda com intuito de romper com
as leis formais do drama burguês.

Palavras-chaves: Teatro Brasileiro, Épico, Arte engajada, Teatro Político, Estética Marxista.

PRÁTICAS E REPRESENTAÇÕES SOCIAIS DE

PROFESSORES DE TEATRO EGRESSOS DO PROFARTES
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André Carreira – Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC)

Esta comunicação trata dos resultados parciais de pesquisa pos doutoral em andamento,  cujo

objetivo é investigar as práticas pedagógicas apresentadas como trabalho final por professores de

teatro egressos do Mestrado Profissional em Artes – Profartes, das turmas 2014-2016 e 2016-

2018.  O  Profartes  é  mestrado  stricto  sensu  instituido  pela  CAPES  a  fim  de  promover  a

capacitação docente em serviço. Foram analisadas 156 dissertações na perspectiva categorial de

conteúdo. Os resultados apontam 3 dimensões de entendimento da complexidade do trabalho

docente em teatro: (1) pluralidade na organização do trabalho pedagógico (OTP). A OTP varia

conforme a implicação do professor no segmento de ensino: infantil,  fundamental e médio; e

ainda,  jovens  e  adultos.  Há propostas  ainda  para  deficientes  visuais,  auditivos  e  deficiência

intelectual. Há preocupação tanto com o produto quanto com o processo. Todas convergem seu

objetivo  à  inclusão  e  participação dos  alunos no fazer  teatral.  (2)  implicação  biográfica dos

professores  em  suas  propostas  pedagógicas.  Ou  seja,  elas  refletem  ideologicamente  e

existencialmente  as  crenças,  valores  e  a  formação  do  professor;  e  (3)  carreira  docente.  Ser

professor  institui  cisão  do  papel  profissional  (professor-pesquisador-artista)  que  se  inicia  na

graduação com a escolha entre o bacharelado e a licenciatura. Sua atuação profissional em escola

pública reflete suas angústias como Sujeito social e sua implicação no “sentido de fazer teatro

em sala de aula”, assim como sua qualificação, aposentadoria e adoecimento em serviço. Como

primeira  conclusão,  podemos  afirmar  que  a  precarização  do  trabalho  docente  em artes  tem

prejudicado  a  performance  do  professor-artista-pesquisador,  reduzindo-o  às  metas  de  ensino

como transmissão e à lógica da avaliação e não da OTP. Tal perspectiva difere (como cronos de

kairós) da "pedagogia de resultados" ou "baseada em evidências" incentivada nos últimos dois

anos pelo governo federal brasileiro.
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GRUPO DE TRABALHO - DIREÇÃO DE ARTE
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Vestir o sobrenatural: a imaginação e a direção de arte cinematográfica

To dress the supernatural: imagination and film production design

Para vestir lo sobrenatural: imaginación y dirección de arte cinematográfica

Benedito Ferreira  dos Santos Neto28

benedito@beneditoferreira.com

Resumo:

Os filmes infantojuvenis Alguém... (Julio Silveira, 1980) e O Cavalinho Azul (Eduardo Escorel,

1984)  apresentam  estratégias  inventivas  em  suas  direções  de  arte  que  atuam  de  modo  a

reconfigurar  o  pacto  imaginativo  com o público.  Adaptados  dos  contos  O Mudo,  de  André

Carneiro,  e  O Cavalinho Azul,  de Maria Clara Machado, as narrativas exploram personagens

sobrenaturais, inseridos em contextos distintos. O primeiro configura-se mediante recursos que

aludem a um tempo não cronológico, alicerçado pela rememoração, ao passo que o outro, com o

avançar da narrativa, estimula uma imagem que se inventa à medida que se enuncia. A presente

investigação  concentra-se  ainda  na  atuação  da  direção  de  arte  frente  aos  conceitos  de

imaginação, seja no adereçamento dos cenários, na utilização das tecnologias da imagem ou na

progressão  das  cores  para  a  ativação  da  trama  sobrenatural  comum aos  filmes  de  aventura

realizados ao longo da década de 1980.

Palavras-chave: Direção de arte; Imaginação; Cinema Brasileiro.

Keywords: Production design; Imagination; Brazilian film.

Palabras clave: Dirección de arte; Imaginación; Cine Brasileño

28 Benedito Ferreira é artista visual e doutorando em Artes na Universidade do Estado do Rio de Janeiro
(UERJ),  com apoio da CAPES. Mestre em Arte e Cultura Visual pela Universidade Federal  de Goiás (UFG) e
bacharel  em Audiovisual  pela  Universidade  Estadual  de  Goiás  (UEG).  É  pesquisador  vinculado ao  Núcleo  de
Investigação em Direção de Arte Audiovisual (UFPE/CNPq).
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Resumo Expandido:

Bastante  associada  a  gêneros  cinematográficos,  tornando  difícil  “identificá-la”  em  filmes

naturalistas  ou  produções  que  fazem uso  constante  de  paisagens  urbanas  contemporâneas,  a

direção  de  arte  atua  em  múltiplas  frentes,  operando  segundo  estratégias  que  garantam  a

verossimilhança e, em outros casos, de modo alegórico ou mesmo na desautorização do discurso

estabelecido pela diegese. O diretor de arte espanhol Félix Murcia (2002) concebe a direção de

arte como possível campo autônomo de investigação poética a partir da abordagem de Martin

(2007), que categoriza a cenografia no cinema como uma função não específica, ou seja, que não

pertence exclusivamente à arte cinematográfica e frequentemente utilizada por outras linguagens,

como o teatro, a pintura, a performance e a dança. Nesse sentido, as produções infanto-juvenis

constantemente requisitam um trabalho específico de direção de arte que determinam em maior

ou menor  grau a  utilização  de um repertório  lúdico,  uma abertura  para  a  ressignificação de

materiais na cenografia e nos figurinos ou ainda na exploração de amplas paletas de cores.

Alguém... (Julio Silveira, 1980) apresenta a história da mocinha Maria Eugênia, que vive com

seus pais e o irmão mais velho no casarão colonial que pertencera à família de seu avô materno.

Tomada  pelas  reminiscências  da  infância,  a  voz  da  protagonista  conduz  o  ritmo  narrativo

perpetuado pela relação que ela estabelece com o personagem Mudo, um jovem rapaz misterioso

que mais tarde recebe o nome de “Alguém”. Cercado de mistérios, ele trabalha no pomar da

fazenda da família e passa os dias acariciando frutas e legumes que, espantosamente, crescem

sobremaneira. Esse gestual é acompanhado por longas tomadas que privilegiam as suas mãos em

contato com a luz solar, através de uma montagem simplificada que combina os detalhes das

frutas e legumes a seu rosto mediúnico.  O arranjo da montagem aciona um tempo e espaço

indefinidos,  desenhando  uma  atmosfera  permeada  de  incertezas,  cujas  questões  vão  sendo

solucionadas  à  medida  que Maria  Eugênia  atinge  a  maturidade  e  se  transfere  para  a  capital

(SANTOS NETO, 2019).

Com o avanço da  narrativa,  uma sutil  mudança  pode ser  observada nos  figurinos  de  Maria

Eugênia, com vestidos de cortes mais retos e cores sóbrias, o que não ocorre com os figurinos

dos trabalhadores das cercanias. A imaginação serve como baliza conceitual para a direção de

arte do abrigo em formato de casulo habitado por Alguém, estratégia para que ele mantenha

contato  permanente  com a  natureza.  Cabe  aos  objetos  de  cena  evidenciar  a  propensão pelo

118



Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação - Volume I, ano 2021

místico e pelo onírico, como pode ser notado na utilização de papel amarelo para a feitura de

papoulas  em  escalas  ampliadas,  efeito  que  demonstra  certa  falsidade  lúdica  das  premissas

improváveis em jogo com um universo familiar  (CHIAMPI, 1980). Esse recurso alcança um

resultado expressivo na combinação de close-ups de Maria Eugênia a planos detalhes de um

pêssego maduro  em que ambas as  imagens  estão embebidas  por  um filtro  avermelhado que

sugere  uma  afeição  –  efeito  que  abastece  de  mistério  o  melodrama  e  institui  a  relação  de

profunda intimidade dos apaixonados.

Se a visualidade do abrigo animalesco de Mudo, construída para evidenciar a paisagem idílica,

aponta uma diferenciação entre mundos discordantes (o trabalho braçal na roça e a delicadeza

das formas da natureza),  a direção de arte de  O Cavalinho Azul  conta com a experiência do

cenógrafo Mauricio Sette, que já havia colaborado no teatro com Maria Clara Machado, para

recuperar  imagens  que  povoam certo  imaginário  agrário  brasileiro.  As  delicadas  cartelas  de

início do filme e a caracterização do andarilho João de Deus realocam de antemão a fantasia,

atuando como as primeiras pistas do universo sobrenatural a ser empreendido criativamente.

O menino Vicente imagina ser dono de um cavalo azul e lança-se a uma jornada que extrapola o

quintal de sua casa no campo. A aventura atinge seu ápice na provação para sua família de que a

fantasia tem formas, cores e texturas – afinal os seus pais conseguem enxergar apenas um pobre

cavalo marrom. Acompanhado da amiga Maria e de artistas circenses que tramam para roubar o

animal mágico, o menino adentra um universo desconhecido, prerrogativa comum aos filmes

infanto-juvenis  populares  no  Brasil  da  década  de  1980.  A  paleta  de  cores  esmaecidas  dos

figurinos de Vicente amarra-se a um tempo cronológico pouco específico marcado pela sugestão

de uma ludicidade que aciona o maravilhoso, isto é, a imagem de seu amigo azulado ou mesmo

na estrada empoeirada que lembra aquela pavimentada com pedras amarelas de O Mágico de Oz.

Entre os regimes de opacidade e de transparência, a direção de arte atua de modo a garantir que o

menino seja, seguramente, o dono da história projetada diante de nós, ainda que seja Deus o

grande narrador. Desse modo, para subsidiar o trabalho meticuloso de encenação, a direção de

arte  enverniza  de  fantasia  as  locações  exteriores  e  as  caracterizações  dos  personagens

sobrenaturais que se somam à intensa jornada em busca do encantamento que apenas as crianças

são capazes de saborear.
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A presente investigação busca discutir o conceito de imagem ao associar as possibilidades

de ausência e transgressão (de acordo com as conceituações de Georges Didi-Huberman, Erwin

Panofsky e Maurice Blanchot), e criar debates com base em estudos da iconografia no campo da

arte  da  performance30.  Pretende-se  operar  o  pensamento  e  a  discussão  sobre  os  estudos  das

imagens geradas nos trabalhos de Gina Pane, Tehching Hsieh e Marina Abramović, sobretudo

nas estratégias de registro e montagem dos seus trabalhos ao longo do tempo.

No presente  trabalho,  o  percurso  se  inicia  a  partir  de  um levantamento  bibliográfico

aportado no campo teórico, justapondo trabalhos realizados por artistas que dedicaram as suas

produções à arte da performance. Tais dados apresentam problematizações que se alteram, ao

longo do tempo, desde a sua prática/montagem e registro de documentação, como poderemos

observar na análise  do trabalho  One Year Performance:  Time Clock Piece  (Tehching Hsieh,

1980-1981). A partir desse exemplo, apontam-se cenários ambíguos sobre a linguagem artística

com discussões que vão desde a sua comercialização no mercado de arte, bem como, repetição e

ausência de atuação.

Se a arte da performance pode ser apontada como uma linguagem híbrida e efêmera, um

dos nossos objetivos é refletir sobre quais efeitos as suas imagens nos provocam. Além disso,

buscamos compreender suas novas flexibilizações que antagonizam a prática da performance, a

partir dos anos 80, gerando novas leituras/montagens em seus mecanismos de produção.

29 Artista visual e pesquisador. Mestre em Arte e Cultura Visual pela Universidade Federal de Goiás (UFG).
Bacharel em Artes Plásticas pela mesma instituição. Em suas pesquisas dedica-se às relações entre o corpo como
ferramenta política, a imagem, a fragilidade e a imaterialidade entre performance e multimeios. 
30 É interessante voltarmos à etimologia da palavra performance, um vocábulo inglês, que pode significar
execução, desempenho, preenchimento, realização, atuação, acompanhamento, ação, ato, explosão, capacidade ou
habilidade, uma cerimônia, um rito, um espetáculo, a execução de uma peça de música, uma representação teatral ou
um feito acrobático. Parece que o termo entrou na língua inglesa vindo do francês antigo (com o termo parformance
do século XVI). A derivação viria do latim per-formare, significando realizar. (GLUSBERG, 2011, p. 72-73).
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Figura 1: Tehching Hsieh, One Year Performance (Time Clock Piece). 1980-1981. Fotografia de Michael Shen. ©
1981 Tehching Hsieh | Cortesia do artista e Sean Kelly Gallery, Nova York.

Fonte: <https://www.adrianheathfield.net/project/doing-time>

No  trabalho  One  Year  Performance  1980-1981  (Time  Clock  Piece),  realizado  pelo  artista

taiwanês Tehching Hsieh31, um documento impresso32 aponta a sinopse da ação, onde o artista

descreve: “Eu, Sam Hsieh, pretendo realizar uma performance de um ano. Devo apertar um

relógio  de  bater  ponto,  em  meu  estúdio,  de  hora  em  hora  por  um  ano.  Devo  deixar

imediatamente a sala do meu relógio de ponto a cada vez em que eu apertar o relógio de ponto.

A performance deve começar em 11 de abril de 1980 às 19h, e continuará até 11 de abril de 1981

às 18h”.

Vale ressaltar que o artista entrou de forma ilegal nos Estados Unidos em 1974, enquanto era

marinheiro, e assim permaneceu até o ano de 1988, enquanto isso, realizava alguns dos seus

trabalhos artísticos de longa duração, visto que buscavam borrar as fronteiras entre arte/vida,

tempo, espaço e vulnerabilidade.

31 Para  maiores  detalhes  da  produção  de  Tehching  Hsieh,  veja  o  site.  Disponível  em
<https://www.tehchinghsieh.com/>. Acessado em: 09 de junho de 2021.
32 Tradução  nossa  feita  a  partir  do  site  do  artista  Tehching  Hsieh.  Ver  em:
<https://www.tehchinghsieh.com/oneyearperformance1980-1981?lightbox=dataItem-jg99ow7u>.  Acessado em: 09
de junho de 2021.
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Durante  a  realização  do  trabalho  One  Year  Performance  1980-1981  (Time  Clock  Piece),  o

relógio foi acionado 8.760 vezes (conforme descrito em outro documento), durante o ano de

experimento  do  artista,  e  o  mesmo  número  de  autorretratos  foram  produzidos  para,  na

sequência, se transformar num vídeo com duração aproximada de seis minutos (projetado na

parede  da  sala  da  instalação).  Adicionais  366  folhas  de  ponto  são  expostas  nas  paredes,

apresentando  em  modo  vertical,  os  múltiplos  autorretratos  de  Hsieh,  apontando  o  efeito

cronológico (para além do corpo do artista), e o caráter estático, repetitivo e rígido da ação.

Hsieh, dormiu apenas 94 horas durante o ano de realização da performance.

Visualmente  outros  elementos  concebem  a  instalação  do  artista,  tais  como,  o  uniforme

utilizado  durante  o  trabalho,  documentos  de  comprovação  e  autenticidade  (reunidos  numa

mesa  expositiva),  e  assinados  por  testemunhas,  agregando  a  estratégia  de  montagem  da

instalação do trabalho do artista, ao ser apresentada em exposições.

Figura 2: Tehching Hsieh, One Year Performance 1980-1981 (Time Clock Piece). Instalação. Acervo Tate. ©

Tehching Hsieh

Fonte: <https://www.tate.org.uk/art/artworks/hsieh-one-year-performance1980-1981-t13875>
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Com o avanço da investigação, o caráter  temporal  nas produções de Tehching Hsieh,

suscita diluições no sujeito-objeto, e abre possibilidades para refletirmos sobre o tempo, (tanto da

arte, quanto o de sua vida), todavia na relação entre a sua performance e o documento. O desafio

do artista ao transpor 30 anos de carreira em salas de exposição, e a difícil tarefa de tradução do

tempo no espaço. A solução encontrada por Hsieh elucida o antagonismo e a complexa conexão

entre os embates: documento e performance ao longo dos tempos. 

A  atual  mudança  ocorre,  pois  os  museus  recentemente  passaram  a  adquirir  obras

performativas (e o que sobra de seus resíduos), propiciando novos debates e relações entre a

“radical” prática da arte da performance (tão perpetuada nos anos 60), e suas mutações ao longo

da história, tanto nas nossas percepções, quanto na análise para aquilo que é criado para implicar

nas nossas experiências.

O pensamento de Didi-Huberman, situado na filosofia, história e crítica de arte nos desloca para

diferentes reflexões ligadas à geração, e a partir da imaginação ao observarmos uma obra de

arte.  Deslocamentos  entre  imagens  já  existentes  propiciam  novos  modos  de  organização  e

possíveis novas relações com os seus contextos, o que ressalta Didi-Huberman: “uma imagem

sem imaginação é pura e simplesmente uma imagem que ainda não nos dedicamos a trabalhar”.

(DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 154).

Tomando essas afirmações como partida, avançamos não apenas para pensar a imagem,

mas também nos colocando à espreita do seu conceito, associações aos estudos da iconografia

com o historiador e crítico de arte Erwin Panofsky, que nos fala: “nesta pesquisa nós chamamos

de imagens históricas e alegorias correspondentes ao domínio do que comumente chamamos de

“iconografia”. (PANOFSKY, 1987, p. 48, tradução nossa). 

De forma geral, colocar a arte da performance num local de experimentação, auxilia nas

composições de discursos de identificação/negação em suas criações estéticas, o que nos lembra,

Le Breton: “as performances questionam com força a identidade sexual, os limites corporais, a

resistência física, o pudor, a dor, a morte [...] o corpo é o lugar onde o mundo é questionado”.

(LE BRETON, 2012, p. 44-45).

Segundo o historiador Hans Belting, as imagens “fracassam unicamente quando já não

encontramos nelas nenhuma analogia com aquilo que as procede e com o que elas podem se

relacionar com o mundo” (BELTING, 2007. p. 23, tradução nossa). 
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Para entendimento estético da obra através de um sistema de representação, a imagem pode nos

devolver  a  ausência/transgressão  enquanto  presença,  e  o  seu  sentido  se  escapar  gerando

ambiguidade e antagonismos na sua recepção, criando a duplicidade da imagem33, de acordo com

Maurice Blanchot. 

Sendo assim, o papel da arte consiste em jogar com as semelhanças e a instabilidade das

suas  diferenças,  operando  um  reordenamento  nas  novas  formas  de  criação  em  trabalhos

realizados  a partir  de práticas  da performance.  Trabalhar  a imagem na performance,  os seus

signos e apontar o potencial de apropriação das traduções imateriais dos seus registros nos dias

atuais, nos faz entender as ideologias neoliberais e confrontos nos campos de discussão de seus

mecanismos de resistência, sobretudo pelo caráter efêmero/instável de produção e circulação de

seus trabalhos. 

Referências

BELTING, Hans.  Antropología de la imagen. Traducido por Gonzalo María Vélez Espinosa.

Buenos Aires: Katz Editores, 2007.

BLANCHOT, Maurice.  O espaço literário.  Tradução Álvaro Cabral.  Rio de Janeiro:  Rocco,

2011.

DIDI-HUBERMAN. Georges. Imagens apesar de tudo. Portugal: KKYM, 2012.

GLUSBERG, Jorge. A arte da performance. Tradução Renato Cohen. São Paulo: Perspectiva,

Coleção Debates, 2011.

LE BRETON, David. Antropologia do corpo e modernidade / Tradução Fábio dos Santos Creder

Lopes – 2ª ed. Petrópolis, RJ: Vozes, 2012.

PANOFSKY, Erwin. El significado en las artes visuales. 4ª ed. Madrid: Alianza Editorial, 1987.

33 Pensada nessa pesquisa enquanto semelhança, criação, e invenção dos sentidos ofertados e provocados pela
arte gerando semelhança e processo de inversão.

125



Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação - Volume I, ano 2021

A evolução dos cenários para manipulação de bonecos nos  programas infantojuvenis da
TV Cultura de São Paulo

The evolution of scenarios for the handling of dolls in the infantojuvenis programs on TV
Cultura de São Paulo

La evolución de escenarios para el manejo de muñecas en los programas infanto juvenis de
TV Cultura de São Paulo

Palavras-chave: TV Cultura; Castelo Ra-tim-bum; Cocoricó; Bonecos na TV; Programa educativo.

Keywords: TV Cultura; Ra-tim-bum Castle; Cocoricó; Puppets on TV; Educational program.

Palabras clave: Cultura televisiva; Castillo de Ra-tim-bum; Cocoricó; Muñecas en la televisión; Programa 
educativo.

Álvaro Petersen Junior34

alvaropetersen@gmail.com

34 Ator,  músico,  compositor,  diretor,  arquiteto.  Faz  a  manipulação  e  voz  dos  personagens  Cobra  Celeste,
Godofredo no “Castelo Ratimbum”, a índia Oriba, Vovó e Dito no “Cocoricó” e também “Joca e os Cupins” na TV
Cultura. Mestre em Artes Visuais pelo Instituto de Artes na Universidade Estadual de Campinas.

126



Seminário de Teatro, Direção de Arte e Educação - Volume I, ano 2021

Este trabalho tem como objetivo o estudo dos cenários construídos para os programas

infantojuvenis  e  educativos  com atuação  de  bonecos  manipuláveis  por  atores,  produzidos  e

exibidos pela TV Cultura de São Paulo. A TV Cultura de São Paulo, que celebrou em 2019 os

seus 50 anos, é premiada nacional e internacionalmente, especialmente pelo desenvolvimento de

conteúdo de entretenimento  educativo  infanto-juvenil.  Esta  pesquisa é  baseada na análise  da

cenografia construída para bonecos a partir do levantamento de material fotográfico e observação

do resultado dos programas exibidos na emissora e na minha vivência pessoal do processo de

construção  desse  desenvolvimento  cenográfico.  O  trabalho  pretende  documentar  o  processo

desta evolução dos cenários para atuação com bonecos, que ocorreu em função das necessidades

de melhoria  dos  espaços  cênicos  para os atores  manipuladores   de boneco  e do melhor

resultado no enquadramento televisivo ao longo dos anos de 1980 a 2010, tendo como base deste

processo os programas Bambalalão (1977-1990), Castelo Ra-tim-bum (1994-1997) e Cocoricó

(1996-2013).

A TV Cultura de São Paulo, tem no seu histórico uma vasta produção de programas de

entretenimento educativo, infantis e infantojuvenis, portanto, com uma grande expertise neste

segmento televisivo.  Nestes 50 anos de existência,  a TV Cultura realizou em torno de 45

programas na área infantil e juvenil.

Faço  um  recorte  entre  o  final  dos  anos  1970  até  2013,  destacando  três  destes

programas:  Bambalalão, Castelo Rá-tim-bum e Cocoricó. Minha entrada na emissora foi em

1986, portanto,  o meu olhar presencial  se faz a partir  desta data.  Um processo criativo se

configurou nestes anos caracterizando uma linguagem televisiva de programa  infantojuvenil

no  gênero  do  entretenimento  educativo,  que  era  a  proposta  da  emissora  neste  segmento

televisivo.

Figura 1: Teatro de bonecos no programa Bambalalão (TV Cultura - SP)
Bambalalão_06_11_1984_foto Danilo Pavani_ CEDOC_ FPA
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Figura 2: Ambiente cenográfico na série Castelo RáTimBum ( TV Cultura - SP)
Castelo Ra-Tim-Bum_CELESTE_02_1994_foto Marisa Cauduro_CEDOC FPA

Figura 3: Cenário principal do seriado Cocoricó (TV Cultura – SP)
Cocoricó_12_01_06_foto Adriana Elias_CEDOC_ FPA

BAMBALALÃO, CASTELO RÁ-TIM-BUM E COCORICÓ: CRIAÇÃO DE UMA
LINGUAGEM

O  programa  Bambalalão  (TV  CULTURA,  1977),  a  série  Castelo  Rá-tim-bum
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(HAMBURGER e  SOUZA,  1994)  e  o  programa  Cocoricó  (TV  CULTURA,  1996),  aqui

escolhidos, são do mesmo segmento, do mesmo gênero televisivo35. Produzidos em décadas

diferentes,  onde  pude  ter  a  participação  efetiva,  enquanto  ator,  manipulador  de  bonecos,

músico, e também com o olhar de arquiteto. Nestes programas, que aqui coloco na sequência

cronológica em que foram realizados (Figuras 1, 2 e 3), temos em comum a participação de

personagens bonecos, inicialmente num formato de teatro de bonecos                 tradicional,

que foi se adaptando para a linguagem narrativa audiovisual até a criação de programas com

personagens/bonecos especificamente para o audiovisual, com criação de cenários e elementos

cenográficos voltados à valorização da encenação com bonecos.

É possível perceber uma grande diferença do resultado no enquadramento final, dezoito

anos depois, entre o Bambalalão e o início do Cocoricó, uma evolução cenográfica no sentido

de valorizar a linguagem dos bonecos numa teledramaturgia.

As elevações dos cenários, nas medidas mostradas pelos registros fotográficos ao longo

do trabalho, elevações e alturas adotadas a partir de uma média das alturas do braço levantado

dos manipuladores foi uma conquista. Uma necessidade inerente, elevar os cenários, que foi

identificada e adotada pela emissora e que evidencia esta evolução, esta melhoria na condição

do espaço cênico e no resultado final televisivo. Uma construção de um conhecimento feita

por muitas tentativas, através de entendimento de áreas que se convergem para a realização de

um produto de melhor qualidade estética.

Hoje, antes de qualquer construção de cenário para a atuação com bonecos é preciso 

considerar, sobretudo, a troca das informações entre os atores, os diretores e os cenógrafos,

para assim se pensar a construção do espaço cênico e poder enfim se materializar o ambiente

completo que melhor acolherá uma narrativa.
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Resumo

Grande parte das atividades acadêmicas continuam acontecendo por meios virtuais no

decorrer do segundo ano de pandemia no Brasil. Ao longo desse período, o grupo de pesquisa e

extensão Teatro LUDOS da Universidade Federal de Goiás - UFG, segue remotamente com suas

atividades, realizando estudos teóricos e montagens de espetáculo. No primeiro semestre deste

ano (2021),  o grupo deu início  aos trabalhos  com o estudo sobre o Teatro do Oprimido.  A

metodologia adotada,  durante esse processo contou com exposições teóricas  acerca de temas

intrínsecos a esse assunto e também possibilitou a realização do experimento cênico Sala das

Oprimidas, desenvolvido através da utilização de técnicas do Teatro Comunitário, do Teatro do

Oprimido, elementos propositivos do teatro fórum, arco-íris do desejo e teatro imagem, criados e

desenvolvidos por Augusto Boal e adaptados pelo grupo para a realidade virtual.

Introdução

A montagem dirigida  por  Takaiúna  e  com orientação  de  Clarice  Costa  conta  com a

participação  das  atrizes:  Arycia  Lopes,  Sarah  Adriele,  Serena  Claus  e  da  artista  plástica  e

bordadeira Elisa Santos e traça pontos de contato entre o teatro, o universo audiovisual e as artes

visuais. A produção estética criada emerge a partir dos relatos e percepções acerca da produção

artística  no  contexto  atual,  das  dificuldades  acadêmicas  enfrentadas  e  de  detalhes  sobre  as

trajetórias pessoais das participantes do projeto. 

Assim, como propõe o Teatro do Oprimido, foi averiguado um ponto de convergência no

grupo, uma condição na qual todas se percebiam como tal. Essa proposição gerou um produto

inicial  que  se  assemelha  à  técnica  artística  da  assemblagem.  Composto  por  procedimentos

Brasileira e Formação de Professores para o ensino do Teatro. É doutora em Literatura Brasileira com a Tese de
Doutorado Teatro e Teleteatro: Aproximações Híbridas (2011) pelo Instituto de Letras da UnB, onde também obteve
o grau de mestre com a Dissertação de Mestrado. O Elemento Cômico em Martins Pena (2000).
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plásticos da linguagem do bordado e da colagem, sua concepção promoveu soluções imagéticas e

poéticas que foram assimiladas ao objeto final,  proporcionando a partir  do ambiente físico e

metafórico escolhido, a sala, um resultado híbrido de linguagens e técnicas. 

O  resultado  final,  audiovisual,  do  experimento  cênico,  Sala  das  Oprimidas,  quando

apresentado ao restante do grupo de extensão, promoveu vários apontamentos e culminou no

compromisso estabelecido coletivamente pela continuidade das pesquisas e criações em artes,

pela alimentação da esperança e do desejo pelo encontro. 

Objetivos

O objetivo principal da proposição foi o de adaptar e aplicar técnicas do Teatro do Oprimido ao

contexto do ensino remoto e investigar suas possibilidades poéticas e didáticas quando aliado às

linguagens  audiovisual  e  do  bordado.  Os  objetivos  específicos  foram  utilizar  a  proposta

Triangular de Ana Mae Barbosa39 para mobilizar habilidades de interpretação, fruição e produção

artísticas,  explorar  sua  capacidade  crítica  e  transformadora  e  verificar  aspectos  afetivos  e

emocionais envolvidos e desenvolvidos durante essa atividade. 

Metodologia

Durante  o  processo,  guiado  pelos  ensinamentos  de  Augusto  Boal,  o  trabalho foi

desvelando suas possibilidades, paulatina e intuitivamente. Ele apresenta-se através da criação

cênica  audiovisual  Sala  da  Oprimidas,  pela  composição  visual  de  colagem  bordada  e  pela

produção acadêmica de resumo expandido, que descreve o processo da prática pedagógica em

artes derivada dessas criações.  Sua sistematização ocorreu por meio de revisão bibliográfica,

encontros de exposição teórica realizados virtualmente, coleta de dados através de meios virtuais,

tais  como,  vídeos,  fotos,  áudios,  apresentações  de  slides  e  registros  de  produções  artísticas

individuais e coletivas dos participantes do grupo Teatro LUDOS.

39 Ana Mae Barbosa é  discípula  de Paulo Freire  e  reconhecida  como a pioneira  na propagação  da  arte-
educação nas escolas do Brasil. A autora propõe uma aprendizagem em artes na qual o professor tem o papel de
ensinar a ver, a analisar e a especular sobre elementos da cultura visual a fim de desenvolver os aparatos cognitivos
para a apreensão crítica da realidade. 
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As escolhas metodológicas aconteceram determinadas pelo persistente quadro pandêmico

(sanitário,  político  e  social),  e  a  realidade  de  estudo  remoto  decorrente  dessa  circunstância.

Através de uma perspectiva teórico-crítica a proposta desdobra-se em atividades, nas quais, o

contexto percebido pelos participantes é o ponto de partida para mediar e estimular discussões,

análise, fruição e produção artísticas, alinhadas à temática do Teatro do Oprimido, assumindo um

posicionamento emancipatório que utiliza a produção do bordado e a construção dramatúrgica

como dispositivo para estudo e produção de narrativas de libertação.

Inicialmente,  foi  pensado  e  criado  coletivamente  um  cronograma  de  estudos  com  temática

voltada  para  o  Teatro  do  Oprimido,  observando  quais  seriam  os  integrantes  do  grupo  que

possuíam  interesses  nesse  conteúdo  e  sob  qual  aspecto.  Essa  organização  estendeu-se  em

encontros semanais para exposição dos pontos específicos identificados como relevantes pelos

participantes. Ao longo dessa etapa foi criado o título: Teatro imagem, dramaturgias e bordados,

que  norteou  a  proposição  pedagógica  e  propiciou  o  recorte  necessário  para  os  ensaios  e

discussões que geraram a produção da cena final, Sala das Oprimidas. 

Durante os ensaios foi realizada a provocação para que as integrantes relatassem sua trajetória

com as artes a fim de gerar o estímulo para que fosse observado um ponto de convergência, uma

opressão cotidiana vivenciada por todas. Posteriormente, foi definido que Elisa Santos produzisse

uma composição visual com colagens e bordados. O produto resultante dessa ação criou uma

obra inspirada pelo relato de Arycia Lopes. A escolha pelo bordado para compor o trabalho surge

através  da  percepção  que  esse  ato  expressivo,  representativo  da  experiência  doméstica  e

feminina, possui potencial simbólico instigante para aprofundar, discutir e problematizar temas

que atravessam as  vivências  das  participantes.  Essa etapa  utilizou  como referência  teórica  e

visual, parte do conteúdo da exposição Transbordar: Transgressões do bordado na arte, que em

sua apresentação declara:40

40 Um dos recursos norteadores da composição visual com o bordado foi o material oferecido pela exposição
Transbordar: Transgressões do Bordado na Arte que aconteceu no SESC Pinheiros em São Paulo, entre os dias 26 de
novembro  de  2020  e  8  de  maio  de  2021.   A  escolha  por  trazer  essa  mostra  como  referência  advém  do
reconhecimento que o recorte curatorial realizado por Ana Paula Cavalcante Simioni dialoga com o pensamento da
teoria crítica na sua intenção de desvelar o conjunto de estruturas de opressão que também podem ser apontadas na
obra de Augusto Boal e Paulo Freire. As obras dos artistas visuais Arthur Bispo do Rosário, José Leonilson, Rosana
Paulino, Arpilleras, entre outros, encontradas na exposição, possibilitam reflexões e análises sobre os diversos tipos
de violência tanto física quanto psicológica e emocional pautadas em relações de gênero, etnia, classe, entre outros,
e sugerem orientações formais e conceituais capazes de inspirar novas produções artísticas que busquem abordar os
conflitos e contradições sociais. 
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A arte é um campo de visibilidade por excelência, embora suas instituições não deixem
de  reproduzir  injustiças  e  invisibilidades.  Em  função  das  fronteiras  e  hierarquias
estipuladas, ao longo dos séculos, pela escola, pelo Museu, pela História da Arte, as
criações oriundas de núcleos desprestigiados da vida social e cultural, como a produção
têxtil  engendrada no recôndito dos lares comuns, eram tidas como meros índices de
práticas menores, destituídas de valor estético e interesse artístico.

Por  sua  vez,  artistas  vinculados  a  setores  das  vanguardas  modernas  e,  mais
recentemente,  a  vertente  da  arte  contemporânea  viriam se insurgir,  cada  qual  a  seu
modo, contra esse apagamento institucional, incorporando o bordado (e o imaginário
que ele  traz  consigo)  às  suas  experimentações  plásticas  e  conceituais.  (MIRANDA,
2020, p.4)

O projeto assume, assim, um recorte teórico crítico guiado pela percepção que as narrativas

carregam consigo  concepções  e  discursos  que  são  construções  históricas,  políticas,  sociais,

econômicas,  ideológicas,  estéticas e culturais e segue motivado pela convicção do potencial

poético,  didático  e  transgressor  da  arte  para  a  construção  de  relações  de  afeto,  prazer  e

sensibilização.

Conclusão

O grupo de extensão Teatro LUDOS, apoia-se no legado de Paulo Freire e dedica-se a ser um

espaço humanizado para discussão das estruturas de poder,  opressões e mazelas da sociedade.

Suas atividades evidenciam a importância de nos tornarmos os protagonistas da nossa própria

história, e ser capazes de solucionar questões através do afeto, da solidariedade e das alianças

com nossos pares.  

A proposta possui intenção didática e social de estimular nos participantes do grupo de teatro

LUDOS  os  aparatos  cognitivos  para  a  apreensão  crítica  da  realidade  e  indica  o  ensino-

aprendizagem  para  além  do  puro  exercício  de  criatividade,  associando  a  esse  processo  a

necessidade de construção do pensamento contestador e transformador para a contextualização

histórica e  a  produção de cultura,  combatendo assim,  a  noção de que apenas  a  elite  possa

produzir, consumir e ser representada pela arte. 
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SANA: LA MANIFESTACIÓN DE LA TEATRALIDAD A TRAVÉS DEL COSPLAY

                                                                             Autores: Diego Brito Bezerra; dbrez163@yahoo.com.br41

                                                         Fernando Lira Ximenes; fernandoliraximenes@gmail.com42

RESUMO

O resumo é um estudo sobre a busca da compreensão da teatralidade humana e sua manifestação

por meio do processo da mimese e da tradução intersemiótica.  Seguindo pela idéia de que a

teatralidade é parte fundamental da constituição de todo ser humano, embora haja pensamentos

conflitantes a este raciocínio,  ela acaba por integrar o universo do homem, como um grande

elemento  da  sua  expressividade,  servindo  como  constituinte  na  formação  do  ser  único  e

independente. Para isso, foi feita uma observação de uma arte cênica popular na atualidade que

faz uso da tradução intersemiótica de imagens gráficas para o corpo de seus praticantes: essa é a

arte do  cosplay. Através dos estudos relacionados ao pensamento do conceito do Não-EU de

Augusto  Boal,  uma  análise  da  mimese  proveniente  dos  estudos  de  Günter  Gebauber  e  da

tradução intersemiótica de Julio Plaza, obtêm-se os conceitos necessários para serem utilizados

na observação feita a partir da prática do cosplay43 durante o evento da Super Amostra Nacional

de Animês (SANA) para servir de base constituinte para a estruturação do pensamento deste

trabalho.  Por  fim,  por meio da análise  da teatralidade,  procura-se mostrar  essa manifestação

como uma das  formas  de expressão de grande potencial  da  nossa atualidade,  podendo abrir

novos caminhos para a compreensão das artes cênicas e sua interação com a sociedade.

Palavras-chave: cosplay; mimese; teatralidade; tradução intersemiótica

Keywords: cosplay; mimesis; theatricality; intersemiotic translation

Palabras clave: cosplay; mimesis; teatralidad; traducción intersemiótica.

41 Mestre pelo Mestrado Profissional em Artes do Programa de Pós-Graduação em Artes do Instituto Federal
do Ceará (PPGARTES/IFCE), professor de artes pela Secretaria de Educação do Ceará (SEDUC/CE) e membro do
Grupo de Comicidade, Riso e Experimentos (CRISE).  

         

42 Doutor  pelo  Programa  de  Pós-Graduação  em  Artes  Cênicas  da  Universidade  Federal  da  Bahia
(PPGAC/UFBA),  Professor  do  Programa  de  Pós-graduação  em  Artes  do  Instituto  Federal  do  Ceará
(PPGARTES/IFCE) e coordenador do grupo de Comicidade, Riso e Experimentos (CRISE).
43 Uma arte teatral onde seus praticantes se vestem e atuam como personagens de quadrinhos, animações,
games, seriados e outros veículos midiáticos.  
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OBJETIVOS

Como primeiro objetivo da pesquisa deste resumo foi observar de forma rápida as várias formas

teatrais criadas pela humanidade e seus meios de praticá-las, de maneira a explicitar como as

práticas e as vivências teatrais são complementadoras do homem como animal único e pensante,

servindo como um patamar diferencial da nossa espécie em relação às demais que habitam o

nosso mundo e elevando a imaginação e o pensamento a níveis não antes imaginados, ou pelo

menos não executados. Mostrando como o teatro é parte constituinte do ser humano.  

Uma vez mostrado como as artes teatrais fazem parte da vida das pessoas a idéia foi observar

como  o  teatro  passou  por  constantes  mudanças  ao  longo  da  nossa  existência  onde  uma

determinada  metodologia  teatral  consolidada  em  um  período  passou  a  ser  questionada

posteriormente, surgindo outros modos de artes cênicas que correspondessem às necessidades

artísticas e sociais de determinado tempo. De forma a encontrar uma rota a fim de conseguir

alcançar  novamente  a  livre  expressividade  outrora  perdida  para  a  teatralização  que  fora

formalizada. Neste ponto entram movimentos teatrais  como o teatro do oprimido de Augusto

Boal,  o  living  theatre44,o  Heppening  e outros.  Demonstrando como o teatro é  uma arte  em

constante transformação.

Por fim, há como objetivo final observar a arte do  cosplay  e os motivos que a tornam uma

manifestação incomum da expressividade humana, para isso faz-se uso dos conceitos da mimese

de Günter Gebauber para atingir um estado no qual o dramaturgo Augusto Boal denominou de

constituição  do  Não-EU,  fazendo  uso  destes  elementos  para  alcançar  uma  interpretação

espontânea das mais variadas personagens, estas já constituídas de certas formas quanto a sua

abordagem (animações,  seriados  televisivos,  filmes  e  videogame),  chegando  a  um estado de

manifestação da nossa teatralidade,  principal  finalidade  buscada neste  processo,  mostrando o

feito dos  cosplayers45 como uma forma de arte teatral em consonância com a multilinguagem

buscada pelas  ações  teatrais  na  atualidade.  Uma transformação das  artes  cênicas  ocasionada

pelas artes visuais por meio de um processo denominado de tradução intersemiótica, conceito

esse usado pelo pesquisador Julio Plaza.    

44 Forma ou atividade que não utiliza programa prefixado, onde impera a realização de propostas provenientes
de artista e participantes, onde se utiliza do acaso, o imprevisto e o aleatório, não havendo uma necessidade contar
uma  história  ou  produzir  um  significado,  usando  todas  as  artes  e  técnicas  imagináveis  quanto  à  realidade
circundante. (PAVIS; 2011)
45 Termo usado para designar os praticantes de cosplay.  
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METODOLOGIA

Como ambiente para a elaboração da pesquisa foi usado o evento SANA, por ser o maior do

gênero do norte e nordeste do Brasil, aglomerando, unindo e compartilhando a vivência de vários

praticantes da arte dos cosplay, oferecendo uma gama bastante abrangente de praticantes.

Perante tamanha reunião de indivíduos, admiradores e participantes deste movimento, se buscou

neste grande encontro observar a ação destes indivíduos na prática desta manifestação teatral,

tendo como foco compreender como o cosplay exerce sua influência sobre a expressividade de

seus corpos e como ele permite através da mimese chegar a um estado do corpo no ponto do

Não-EU e a criar o processo de tradução intersemiótica por meio da mimese, ocorrendo uma

revelação da teatralidade existente em cada um dos participantes desta reunião de artistas.

Para  registrar  esse  processo  foram  utilizadas  como  ferramentas  de  captação  de  informação

câmeras  fotográficas,  filmadora  e  gravador  de  voz.  O material  foi  de  grande  serventia  para

realizar  os  registros  visuais  e  sonoros  do  evento.  Além de  proporcionar  entrevistas  com os

cosplayers,  de  forma  a  enriquecer  o  corpo  de  formação  desta  pesquisa  e  vincular  suas

informações com os valores defendidos por este trabalho.

Existem  muitas  possibilidades  de  análises  através  das  entrevistas  com  os  participantes  dos

concursos de cosplay dos eventos SANAfest, este realizado início do ano de 2011 e 2012, e do

SANA, realizado no mês de julho de 2011, eventos que formam a base da pesquisa de campo

deste trabalho, uma vez que os participantes destes concursos possuem uma maior vivência nessa

arte, podendo oferecer um material enriquecedor a elaboração dos pontos defendidos por este

trabalho, mas não ignorando os demais praticantes e integrantes do evento, por eles buscarem em

suas fantasias uma forma de destaque perante a multidão presente no encontro.

Durante a pesquisa bibliográfica foi dado um foco especial em trabalhos relacionados à mimese,

tradução  intersemiótica  e  a  teatralidade,  com  destaque  especial  a  esta  última,  levando  em

consideração alguns conceitos de Boal sobre o teatro e sua constituição na sociedade, uma vez

que este autor foi à base de sustentação deste estudo e nele contêm muitos pontos sobre liberdade

de expressão a serem defendidos neste projeto.

CONCLUSÃO
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O intuito deste trabalho não foi à busca de um caminho absoluto, nem da monopolização da arte

da livre expressão humana a este movimento,  pois tais  intenções  seriam cercadas  de valores

incompletos, tentando se estabelecer como absolutos, sendo uma conduta totalmente oposta a de

um  pesquisador,  resultando  num  trabalho  de  valor  insignificante  e  irrelevante.  Tal  postura

culminaria  numa produção sem uma riqueza transformadora,  tanto para a arte  como para os

componentes que constroem uma linguagem de valor ainda muito pouco explorado, mas com um

potencial bastante significativo.

O intuito  desta  pesquisa  foi  a  busca  de  utilizar  um caminho  para  mostrar  a  expressividade

contida  na  manifestação  da  imaginação  das  pessoas,  buscando  concretizar  uma  forma  de

expressividade corporal de forma livre e enriquecedora da ação humana.

O processo de construção dramático, assim como o os procedimentos voltados para as artes em

geral tem sofrido por um movimento de constantes transformações a fim de que o mesmo possa

acompanhar os milhares de mudanças nas quais a nossa sociedade vem passando. Ao longo dos

últimos anos, os conceitos anteriormente citados como “modernos” não possuem mais o mesmo

impacto e influência de outrora, não tendo capacidade de acompanhar integralmente a mudanças

e expectativas geradas pelas gerações atuais da sociedade.  Dessa forma, a arte cosplay aparece

como uma dessas linguagens condizentes com as necessidades de expressão da nossa sociedade

atual, pois ela nasce como fruto da geração midiática de uma sociedade na qual seus integrantes,

em sua maioria, a buscam como uma forma de expressão e identidade.
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É  cada  vez  mais  frequente  no  campo  das  Artes  da  Cena  a  interação  entre

Performance e as Artes Visuais, bem como a interação interdisciplinar com o teatro, a dança e a

direção de arte. Um ponto importante no tocante à interdisciplinaridade nos estudos em Artes da

Cena são os cruzamentos bibliográficos entre pesquisas e a contribuição de autores das mais

46Mestrando do Programa de Pós-graduação em Artes da Cena, da Escola de Música e Artes Cênicas, na Universidade Federal
de Goiás.  Bacharel  em Direção de Arte  pela  EMAC/UFG (2018).  Profissionalmente  desenvolvo projetos  de arquitetura  de
interiores, design e cenografia.
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diversas  áreas  de  formação  e  campos  do  saber.  O  referencial  multidisciplinar  é  um  ponto

recorrente e que desperta uma atenção especial  nessa investigação.  Não falo apenas do meu

referencial  bibliográfico,  mas  do  utilizado  nas  outras  pesquisas  em  Artes  da  Cena  que

contemplam um referencial teórico diversificado e perpassa os limites do campo das Artes.

Minha pesquisa47 dentro do Programa de Pós-Graduação em Artes da Cena investiga

as  obras  do  multiartista  John  Louis  Graz48,  com  a  intenção  de  apontar  traços  peculiares  e

inerentes à sua formação multidisciplinar. O objetivo é conhecer e estabelecer uma aproximação

do  processo  criativo  do  artista  com  essa  formação,  partindo  para  uma  abordagem  que  me

permita,  como  artista-pesquisador,  correlacionar  esse  atributo  ou  peculiaridade  à  função  do

diretor de arte, falando da Direção de Arte como “campo expandido”, contemplando a riqueza de

ideias e experiências que a área comporta. Nesse sentido, ensina o doutor em Artes Cênicas e

professor Alexandre Silva Nunes:

[...] a especificidade da Direção de Arte é o que permite pensar nela para além
das fronteiras do teatro, da dança, da performance ou do audiovisual. Ainda que
tenhamos clareza das  diferenças  vigentes  entre  cada  contexto de trabalho,  é
possível e necessário termos clareza, antes, daquilo que constitui a essência de
determinado campo do conhecimento. (NUNES, 2019, p.128)

A metodologia adotada recorre a vestígios de múltipla natureza, tanto a documentos

escritos, quanto documentos-imagens ou objetos tridimensionais. Assim, a minha pesquisa, além

de considerar a visão dos contemporâneos, recorre à História Oral que, neste caso, deve surgir

como um método ou técnica  e  não exatamente  como uma disciplina.  Nesse sentido,  aponto

teorias de autores como Américo Sommerman (2006), filósofo, educador e analista cognitivo,

47A pesquisa referida tem como título: “A FORMAÇÃO MULTIDISCIPLINAR E SUA COLABORAÇÃO NO PROCESSO
CRIATIVO:  UMA ANÁLISE DA TRAJETÓRIA E  DO ATO CRIADOR DO MULTIARTISTA JOHN LOUIS  GRAZ”,
proposta ao PPGAC/EMAC em 2019, sob orientação do Prof. PhD. Rafael Guarato dos Santos.

48John Louis  Graz  (Genebra,  Suíça  1891  -  São  Paulo,  Brasil,  1980).  Multiartista  que  desenvolveu  trabalhos  em pintura,
litogravura, escultura, design, decoração e arquitetura de interiores. Ingressa no curso de arquitetura, decoração e desenho da
Escola de Belas Artes de Genebra em 1908, onde é aluno de Eugène Gilliard (1861-1921), Gabriel Vernet e Daniel Baud-Bovy
(1870-1958). É discípulo também de Edouard Ravel, com quem aprende uma multiplicidade de técnicas e estilos. De 1911 a
1913, na Escola de Belas Artes de Munique, estuda decoração, design e publicidade com Carl Moos (1873-1959). Retorna à
Escola de Belas Artes de Genebra, onde permanece de 1913 a 1915, período em que passa boa parte do tempo em companhia dos
irmãos Regina Gomide (1897-1973) e Antonio Gomide (1895-1967). Viaja a Paris, onde se familiariza com o trabalho de Paul
Cézanne (1839-1906) e entra em contato com o cubismo, o fauvismo e o futurismo. Recebe, por duas vezes, a Bolsa Lissignol e
parte para estudos na Espanha. De volta a Suíça, realiza vários trabalhos como ilustrador. Em 1920, vem para o Brasil e, nesse
mesmo ano, casa-se em São Paulo com Regina Gomide. Por intermédio de Oswald de Andrade (1890-1954) o casal passa a fazer
parte da vida intelectual da cidade. Graz participa da Semana de Arte Moderna de 1922, expondo sete obras. No mesmo ano tem
um de seus trabalhos publicados na revista Klaxon, 7ª edição. Em 1923, trabalha com o arquiteto Gregori Warchavchik (1896-
1972). Projeta e executa a decoração de residências paulistanas, desenhando móveis, luminárias, afrescos, vitrais, maçanetas,
banheiros e jardins. Torna-se sócio-fundador da Sociedade Pró-Arte Moderna (Spam), em 1932. Ainda nos anos de 1930, produz
inúmeras capas da revista  Ilustração Artística  do Brasil  e  forma o Grupo 7 com Regina Graz,  Antonio Gomide,  Elisabeth
Nobiling (1902-1975), Rino Levi (1901-1965), Victor Brecheret (1894-1955) e Yolanda Mohalyi (1909-1978).
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que aborda conceitos de multidisciplinaridade, pluridisciplinaridade e interdisciplinaridade. Cito

o físico Basarab Nicolescu (1999) e o matemático Ubiratan D’Ambrósio (1997), ambos com

teorias  que  reforçam  o  conceito  de  transdisciplinaridade.  A  cenógrafa  e  figurinista  Heloísa

Bulcão  (2008)  também  faz  parte  do  referencial  bibliográfico  elucidando  conceitos  sobre

processos criativos em cenografia. Ela possui uma formação multidisciplinar peculiar iniciada no

bacharelado em Desenho Industrial e Engenharia de Produção para, só depois na pós-graduação,

se estabelecer nas Artes Cênicas e na Educação. Abordo conceitos dos filósofos Henri Bergson

(1999) e Jacques Rancière (2009) que, respectivamente,  tratam das teorias e análises sobre a

memória e a relação com imagens; e com a interferência estética. Finalmente, busco espeque nos

historiadores José D’Assunção Barros (2019), Ernst Gombrich (1999) e Giulio Argan (1999),

com  embasamentos  históricos  em  pesquisas  sobre  interdisciplinaridade  e  história  da  arte.

Inclusivamente, esse referencial bibliográfico se corelaciona com outras pesquisas no campo das

Artes da Cena. Esses entrecruzamentos possibilitam estabelecer diálogos entre as mesmas, uma

prática que vem se tornando comum em núcleos multidisciplinares de pesquisa.

Nessa trilha, traço uma ponte entre o meu estudo e a pesquisa da historiadora Anna

Maria Affonso dos Santos Pieroni49, intitulada “John Graz: o arquiteto de interiores” (2008). A

autora  também elege  como  objeto  de  pesquisa  as  obras  do  multiartista  John  Graz,  tecendo

análises e correlações que pretendem mostrar a questão da vivência de uma experiência estética

traduzida  nas  manifestações  visuais  das  artes  plásticas  e  da  arquitetura,  embora  trate

fundamentalmente do universo da organização da forma. Inserido nesse contexto abrangente,

mas  que  delimita  e  expõe  tal  método  de  pesquisa  adotado,  reconectamos  as  afirmações  da

historiadora e pesquisadora Tânia Brandão a respeito das metodologias de pesquisa em Artes

Cênicas no Brasil  que, nesse caso, também contempla esta pesquisa no campo das Artes da

Cena. Segundo a autora:

O método de pesquisa não é um conjunto de técnicas; portanto a metodologia
não é um inventário ou um estudo das técnicas possíveis ou disponíveis. Na
realidade,  as  técnicas  precisam  surgir  como  derivadas  de  fundamentos  e

49Mestre em História e Fundamentos da Arquitetura e Urbanismo pela Universidade de São Paulo (FAU-USP), Pós-Graduada
em História da Arte pela Universidade São Judas Tadeu e Graduada em Licenciatura Plena em Artes Plásticas pela FAAP
(Fundação Armando Álvares Penteado). Atuou recentemente como professora titular das disciplinas de Estética e História da
Arte e de Desenho Técnico na Universidade São Judas Tadeu. Atualmente é responsável pelas aulas de Artes Plásticas para o
Ensino  Fundamental  na  Escola  da  Granja  Viana,  sendo  que  também já  ministrou  aulas  em outras  escolas  para  o  Ensino
Fundamental  II  e  o  Ensino Médio,  além de cursos profissionalizantes  voltados para  o design de interiores  e  para  a  moda.
Responsável pela organização e catalogação das obras do arquiteto John Graz no Instituo John Graz.
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processos,  devem surgir  em função de  uma trajetória  conceitual,  devem ser
resultantes de uma reflexão. (BRANDÃO, 2000, p.13)

Por fim, observa-se que uma pesquisa é formada também por conceitos de autores

que são de áreas diferentes e pensam a temática na qual estamos trabalhando. Essa desconstrução

do pensamento admite uma reconstrução de novos conceitos,  uma renovação de ideias e um

pensamento evolutivo nessa questão, fomentando essa rede de conexões imprescindíveis para

novas pesquisas nas Artes da Cena.
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Este texto tem como objetivo investigar o crescente interesse pela matéria marcada pelo tempo,

expresso no espaço cênico audiovisual do cinema brasileiro contemporâneo. Realizaremos uma

análise fílmica com foco na direção de arte dos longas-metragens “Ultimo Cine Drive In” (Iberê

50 Tainá Xavier é doutoranda no PPGCine da UFF. É mestre em artes visuais pelo PPGAV UFRJ e bacharel em

cinema pela UFF. Atua no ensino de cinema e audiovisual desde 2014 e na direção e produção de arte desde 1997.
Assinou a direção de arte do espetáculo teatral “Que mundo deixaremos para Keith”, da Cia Íntima de Teatro e dos
longas-metragens “Pasajeras”, de Francieli Rebelatto (em finalização) e “Homem Onça”, de Vinícius Reis (em
lançamento),  além de  séries  e  filmes  de  longa e  curta  metragens.  Participou da  produção  de  arte  de  diversos
programas da TV Globo, de 1998 a 2008.
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Carvalho, 2015) e “Casa de Antiguidades” (João Paulo Miranda Maria, 2020), como chave de

leitura das obras recorreremos aos estudos de nostalgia e à figura da atmosfera fílmica.

Como ressaltado em muitos estudos (BOYM, 2017; NIEMEYER, 2018), o termo nostalgia teve

origem na medicina e nomeava um mal que assolava pessoas com desejo de retorno à terra natal.

Ao defender o uso do termo no plural, Katharina Niemeyer ressalta a diversidade de seus usos,

formas, expressões e significados que, ainda que tenha sido uma ferramenta manipuladora,  o

sentimento  nostálgico  também  pode  se  mostrar  “uma  oportunidade  de  entender,  analisar

criticamente e defender anseios universais, nossas preocupações comuns sobre mudança social e

cultural” (NIEMEYER, 2018:40).

Os filmes analisados empreendem estratégias nostalgizantes através da contribuição criativa de

diversas áreas, em especial a direção de arte. Em “O Último Cine Drive-in” (Iberê Carvalho,

2015) conhecemos Almeida (Othon Bastos), o proprietário de um decadente cinema drive-in,

confrontado, tanto pela derrocada de seu negócio, quanto pelo retorno de seu filho Marlonbrando

(Breno Nina) e de sua ex-esposa Fátima (Rita Assemany), levados à Brasília por conta de um

tratamento  de  saúde ao  qual  ela  precisa  se  submeter.  A direção  de  arte  de  Maíra  Carvalho

contribui para a construção de atmosferas nostálgicas através da utilização de uma paleta de cor

que privilegia marrons, beges e amarelados para o espaço cênico do cinema/casa de Almeida, em

contraposição à paleta fria de azuis e esverdeados do hospital. Os objetos, por sua vez, acionam

memórias afetivas ligadas à cultura cinéfila: cartazes, rolos e latas de película, projetores, lentes,

coladeiras, enroladeiras. O mobiliário que remonta aos anos 1970, bem como a Kombi que utiliza

agregam um deslocamento do personagem de Almeida em relação ao tempo presente.

Um desafio que a equipe de arte encontrou foi o fato de a locação do drive-in estar restaurada

quando  chegaram para  filmar.  Como era  necessário  representar   a  totalidade  de  um espaço

desgastado pelo tempo, a direção de arte optou por fazer interversões pontuais em pintura de arte

e privilegiou objetos autênticos de época, de forma que a ideia do drive-in como espaço “parado

no tempo”  se  constrói  pela  articulação  de  grandes  planos  gerais  e  de  enquadramentos  mais

próximos de objetos antigos autênticos. Esta se mostra uma estratégia apropriada para a criação

de atmosferas nostálgicas, que criam um jogo entre o vazio do grande espaço e o preenchimento

da tela pelos objetos, que parece relacionar-se com o que propõe a estudiosa do cinema Inês Gil:
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É a  tensão que  existe  entre  o vazio  e  a  necessidade  de  o  satisfazer  que  cria  a  sensação de

nostalgia. A nostalgia é um momento presente que chama o passado ou o futuro consoante a sua

necessidade a ser preenchida. (GIL, 2005: 30)

Gil  chama  atenção  para  o  apelo  afetivo  dos  objetos,  a  que  denominou  “inconsciente  não

verbalizado”, capaz de operar uma espécie de transferência simbólica do afeto devotado a estes

por usuários anteriores. Neste sentido, ganham importância na experiência do filme, a presença

de objetos tecnológicos do cinema, especialmente em uma sequência por volta dos 44 minutos de

filme em que, numa espécie de ballet mécanique, há um clip onde, ao som de uma música são

mostradas as engrenagens de um projetor, e da película girando. A estas, são alternadas imagens

de uma mulher e uma criança, com textura levemente desfocada e coloração sépia, remetendo a

filmes  domésticos  dos  anos  1970.  Neste  momento  a  materialidade  dos  objetos  técnicos  de

exibição alterna-se com a mudança da materialidade da imagem, que, com a mesma coloração do

espaço cênico e caracterização de Almeida, reforça visualmente a conexão deste com seu próprio

passado. 

Assim, o filme conecta a memória afetiva coletiva da cultura cinéfila com a memória individual

dos personagens em cena. Não por acaso, estas mesmas imagens selarão a união entre os espaços

do hospital e do cinema, quando Almeida leva um projetor e as projeta para Fátima, internada. É

da força destes afetos que se constituem as atmosferas, sendo a nostalgia tecnológica aqui um

sentimento capaz de reconectar pessoas, como Fátima e Almeida, e forjar laços de pertencimento

entre diferentes gerações, como ocorre com a aderência afetiva da jovem projecionista (e faz-

tudo) Fernanda (Rosanna Viegas) e mais tarde, Marlonbrando, com o cinema.

O segundo filme que examinamos é “Casa de Antiguidades” (João Paulo Miranda Maria, 2020),

que narra a vida de Cristovam (Antônio Pitanga), um homem negro que sai de sua terra natal para

trabalhar em um laticínio localizado em uma cidade de colonização austríaca no sul do Brasil.

Sujeitado à humilhações (no início do filme seu chefe anuncia, em uma língua incompreensível

para ele que seu salário será reduzido), olhares intimidadores e ameaças, Cristovam se reconecta

com seu passado e sua cultura por meio de objetos encontrados em uma casa abandonada.

O recurso da ordenação cromática de núcleos espaciais de acordo com a narrativa também ocorre

na direção de arte de Isabelle Bittencourt, onde a frieza é materializada nos cenários do laticínio.
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O amplo pátio de produção, todo branco, onde funcionários trabalham com roupas térmicas que

os fazem parecer astronautas; o auditório (que também é refeitório) dotado de um palco onde há

um painel com paisagem de montanhas com picos nevados e a sala do chefe, com móveis de

madeira e porta-retratos com fotos de família. Estes dois últimos ambientes trazem bandeiras do

laticínio,  do Brasil e uma bandeira com a representação dos estados do Sul e São Paulo que

materializa o desejo separatista que paira na comunidade. 

Em oposição a este conjunto temos a casa em que Cristovam vive com seu cãozinho. Mostrada

poucas  vezes,  sempre  através  do  mesmo enquadramento  limitado  que  parece  encarcerar  seu

morador,  a  casa tem paredes  de  madeira  e  mobiliário  simples,  também de madeira,  cortinas

alaranjadas nas janelas e uma geladeira. Seguindo a mesma paleta de cores e também composta

de paredes de madeira, a casa abandonada que dá nome ao filme é um espaço que aos poucos vai

sendo ocupado por Cristovam. Esta ocupação, no entanto, ocorre em disputa com os moradores

da cidade que a  invadem, vandalizam e utilizam para encontros  sexuais  fora do controle  da

sociedade.  Em  sua  apropriação  do  espaço  Cristovam  se  conecta  com  objetos  que  revelam

relações culturais diversas daquela imposta pelos colonos austríacos: um berrante, imagens de

entidades da umbanda, um porta retrato de um casal negro, uma tigela de cabaça, botas, capa,

chapéu  e  por  fim  um traje  característico  de  cavalhada,  como as  que  ocorrem na  região  de

Pirenópolis, com máscara e lança.

O contato de Cristovam com os objetos aciona mudanças na relação que desenvolve com outros

moradores da cidade. Diversas metáforas visuais constroem um paralelismo entre Cristovam e os

bois, capturados, aprisionados, explorados e até mortos para o funcionamento do laticínio, no

entanto,  seus  encontros  com  os  objetos  da  casa  abandonada  marcarão  uma  mudança  neste

comportamento,  culminando no enfrentamento àquela sociedade violenta,  ato respondido com

não menos violência por seus integrantes. 

Se as  cenas  diurnas  apresentam de forma mais  clara  os  objetos  com os  quais  Cristovam se

relaciona, apresentando, portanto, uma relação narrativa com estes, é nas cenas noturnas, quando

a imagem revela menos os detalhes do espaço e dos objetos que se constroem as atmosferas

afetivas  nostálgicas.  Contribuem  para  este  resultado,  a  luz  azulada,  a  relação  visual  que  se
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estabelece com a natureza vista através da janela e a música “É hora de rezar”, encontrada pelo

diretor em um vinil do Festival da Umbanda de 1977, ligada à entidade do caboclo boiadeiro.

Se no filme anterior observamos a nostalgia tecnológica como elo de ligação entre gerações, aqui

a nostalgia se apresenta como força anti opressiva. Segundo a filósofa francesa Nadia Kisukidi é

possível perceber na produção poética do senegalês Léopold Sédar Sengor, a nostalgia  como

“mais que uma simples experiência afetiva de rememoração, mas também se torna uma proposta

ética e discursiva.” (KISUKIDI, 2014:192). É neste sentido que a relação cultural de Cristovam

com as cavalhadas e a memória do seu passado são usadas como “armas na luta pelo futuro”

(Ibid, 198). 

Examinamos brevemente como alguns elementos de responsabilidade do departamento de arte

convertem-se  em recursos  narrativos-sensoriais  capazes  de  demarcar  presenças  (e  ausências)

materiais, indicativas da distância espaço-temporal entre o presente da enunciação fílmica e o

passado,  que  já  não  pode  mais  ser  acessado  pelos  protagonistas  Almeida  (Othon  Bastos)  e

Cristovam  (Antônio  Pitanga).  Conforme  aponta  Svetlana  Boym,  a  nostalgia  figura  nestes

personagens como movimento prospectivo, na medida em que a partir do presente de suas ações,

refletem, através do olhar para o passado, desejos ou preocupações com o futuro. 
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Resumo:

A presente pesquisa busca compreender o teatro desenvolvido na cidade de Morrinhos, localizada

no interior do Estado de Goiás, tendo como recorte as atividades teatrais realizadas entre os anos

de 1960 e 1980, durante a segunda Sociedade Dramática e Literária. Nosso referencial partiu de

fontes, tais como obras memorialistas, dissertações de mestrado, revistas e fontes da história oral,

recolhendo  depoimentos  através  de  entrevistas.  Além  disso,  utilizamos  como  material

bibliográfico artigos científicos para apoiar as nossas reflexões em torno das noções de memória,

história e biografia, primeiro tópico do trabalho. Em seguida, partimos para uma contextualização

histórica e cultural  da cidade,  apresentando a primeira  Sociedade Dramática e Literária,  com

Juquinha Diniz à frente  das produções artísticas  em Morrinhos.  Por fim, chegamos ao nosso

recorte, analisando as atividades teatrais ocorridas no período delimitado, e ao mesmo tempo,

considerando a biografia de Zilda Diniz, a sua história no teatro e o teatro na sua história. Com

este trabalho, esperamos contribuir para futuras pesquisas acerca do teatro brasileiro, enfatizando

temas como o protagonismo feminino e a cena no interior goiano.

Um estudo sobre a caracterização visual da personagem Fantine no espetáculo Musical Les

Miserables

Nome: Pedro Wagner Rivera Rodrigues 1

Orientadora: Prof. Dra. Clarice da Silva Costa 2

Resumo

Este artigo é resultado dos estudos desenvolvidos nas disciplinas TCC 1 e TCC 2. O objeto de

estudo é o musical Les Misérables (1980), composição de Claude-Michel Schoenberg, libreto de

Alain Boublil  e letras de Herbert  Kretzmer,  baseado no romance homônimo de Victor Hugo

(1860).  Apesar  de  sua  origem francesa,  este  musical  se  notabilizou  como uma produção da

Broadway, sendo reapresentado inclusive no Brasil. Esta pesquisa teve como objetivo a análise

da caracterização de personagem.

Palavras-chave: Teatro musical; Direção de arte; Caracterização de personagens; Les Misérables.
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MANIFESTO REMOTO: O JOGO TEATRAL NO AMBIENTE VIRTUAL PARA

CRIAÇÃO (EM CASA) DE UMA VÍDEO-DRAMATURGIA NÃO-

ANTROPOCÊNTRICA

João Victor Santos Soares de Oliveira (autor) 52

Karine Ramaldes Vieira (orientadora) 53

Resumo: O trabalho apresenta uma reflexão que parte da experiência do autor, como participante,

em uma oficina desenvolvida no ambiente virtual, no ano de 2020, durante a pandemia da covid-

19.  Intitulada  Manifesto  Remoto:  Dramaturgias  e  poéticas  ficcionais  não-humanas,  a  oficina

propunha,  ao  longo  dos  dois  meses  de  realização,  a  construção  de  um manifesto  em vídeo

partindo  da  perspectiva  de  um elemento  não-humano.  Tendo  como  referência  o  teatro  não-

antropocêntrico  da  diretora  chilena  Manuela  Infante  (1980-),  mas  explorando  enfaticamente

referências de outras áreas, como a Neurobiologia, nos estudos do cientista Stefano Mancuso

(1965-),  os  oficineiros  desenvolveram um trabalho que visava impulsionar  os  participantes  a

entrarem em uma outra lógica de pensamento, onde o humano não é o centro das ações. Neste

trabalho, propomos um diálogo com a diretora estadunidense Viola Spolin (1906-1994), com

base nas três essências dos jogos teatrais (Foco, Instrução e Avaliação) desenvolvidas por ela,

para investigar como os jogos realizados na oficina foram explorados nesse ambiente virtual para

instaurar a lógica da vida de um elemento não-humano. A partir de uma reflexão sobre como as

dramaturgias  foram construídas  -  individualmente,  no ambiente  doméstico,  mas em processo

dialético  -,  averiguamos  as  potências  e  possibilidades  de  conceituação  do  que  foi  criado

utilizando a linguagem do vídeo. A pesquisa parte de uma inquietação para discutir a necessidade

de propor um pensamento não-antropocêntrico, no mundo e nas artes.

52  Licenciado em Teatro na Escola de Música e Artes Cênicas da Universidade Federal de Goiás (EMAC - UFG). 
E-mail: joaovictorsanoli@gmail.com. 

53 Docente  da Escola de Música e Artes Cênicas  da Universidade  Federal  de Goiás (EMAC – UFG).  E-mail:

karineramaldes@ufg.br.
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Palavras-chave: Jogos teatrais; Ambiente virtual; Não-antropocêntrico; Vídeoperformance

ESSA TAL GALHOFADA: HISTÓRIA E PARTICULARIDADES DE UMA PEQUENA

MOSTRA DE TEATRO NA RUA DE GOIÂNIA

Bruno Borges Vieira do Couto54

54  Artigo apresentado à Escola de Música e Artes Cênicas da Universidade Federal de Goiás como requisito parcial
para obtenção do título de Bacharel em Direção de Arte com orientação do Prof. Dr. Newton Armani de Souza.
(brunoborgesv@gmail.com e newton_souza@ufg.br)
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Resumo

O presente  artigo  tem  como  objetivo  historicizar,  registrar  e  compreender  as  estratégias  de

existência do evento “Galhofada - Pequena Mostra de Teatro na Rua”, que acontece no Setor

Pedro  Ludovico,  em  Goiânia-GO,  e  é  produzido  pelos  braços  de  artistas,  produtores,

colaboradores e moradores do bairro. A iniciativa, que completa 18 anos em 2021, surge com a

pura  essência  da  ação  comunitária,  do  fazer  coletivo,  sem  ajuda  do  poder  público,  e  sua

programação  ocupa  a  ilha  central  da  Alameda  Henrique  Silva,  batizada  pelos  moradores  e

“galhofeiros”  como “Ilha da Galhofa”,  trazendo para essa comunidade,  gratuitamente,  teatro,

circo, literatura, oficinas, trocas e aprendizados no campo da cultura.

Palavras-chave: Galhofada; Comunidade; Festa; Produção Cultural.

Abstract

This  article  aims  to  historicize,  record  and understand  the  existence  strategies  of  the  event

"Galhofada  –  Pequena  Mostra  de  Teatro  na  Rua",  which  takes  place  in  the  Setor  Pedro

Ludovico, in Goiânia-GO, and is produced by the arms of artists,  producers, employees and

residents  of  the  neighborhood.  The  initiative,  which  turns  18  in  2021,  comes  with  the  pure

essence of community action, of collective action, without the help of the public authorities, and

its program occupies the central island of Alameda Henrique Silva, baptized by residents and

“galhofeiros” as “Ilha da Galhofa”, bringing theater, circus, literature, workshops, exchanges

and learning in the field of culture to this community.

Keywords: Galhofada; Community; Party; Cultural Production.
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