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O Programa de pós-graduação em Artes do Instituto de 
Artes da Universidade do Estado do Rio de Janeiro tem mar-
cado a paisagem acadêmica nacional com desenhos traçados 
entre a reflexão crítica e a atualização dos paradoxos envolvi-
dos na criação, fruição e pesquisa do fenômeno artístico. 
Desde o devotado questionamento acerca das fronteiras 
disciplinares da arte até o seu valor histórico, assim como as 
suas repercussões no campo social, o programa vem se dedi-
cando a intensas reflexões que acabaram por se desdobrar 
em numerosa produção bibliográfica, urdida por seus e suas 
docentes e discentes, individualmente ou em pequenos agru-
pamentos, desde 2005. 

Como primeira ação coletiva no tópos das publicações, o 
PPGArtes-UERJ lançou, em 2019, o livro Arte e Cultura – En-
saios, pela Editora Cobogó (Rio de Janeiro), reunindo importan-
tes artigos dos docentes do programa. Continuando esse pro-
pósito, emergiu a ideia de problematizar os tempos que vivemos 
com a edição desta coleção, que será distribuída em e-book 
pela NAU Editora. Com esta publicação, disponibilizada gratuita-
mente, incrementamos e ampliamos ainda mais o acesso ao 
acervo da coletividade do programa – docentes e discentes – e 
celebramos uma nova ação comunal no campo bibliográfico, 
enfatizando o calibre político de resistência desse empreendi-
mento no frágil contexto nacional de aguçadas distopias.

A coleção intitulada Trans_bordar horizontes, do PPGAr-
tes-UERJ, congrega cinco volumes em e-book relacionados às 

linhas de pesquisa do programa, priorizando a área de con-
centração “Arte e Cultura Contemporânea” e os modos de 
resistência das pesquisas em artes em panorama atual de 
pandemia, pós-pandemia e desmonte das políticas na univer-
sidade pública brasileira. Nesta coleção, o contemporâneo é 
abordado a partir das práticas estéticas, os novos modos de 
existir, de sentir que engendram renovadas classificações de 
lugares, de tempos, outras formas de visibilidade, em especial 
nesta fase de intensa desestrutura dos modos de fazer arte e 
refletir sobre esse importante campo de ação. A coleção tem 
como público-alvo interessades em pesquisa em arte, seu 
campo de criação e sua dimensão política. 

No livro 1, intitulado OSREVNI-INVERSO, organizado pela 
linha “Arte, experiência, linguagem”, artistas-pesquisadores 
apresentam seus trabalhos em formatos livres, consequentes 
a seus processos artísticos mesmos: interlocuções entre o 
textual e o sensorial, costurando plasticidades e discursos, 
comprometidos com a pesquisa autônoma, que não se cons-
trói subjugada a metodologias preexistentes. Produções que 
enfatizam a experimentação de linguagem em seus diferentes 
recursos, suportes e dimensões sensoriais e em suas articula-
ções poéticas, teóricas, críticas e institucionais.

O livro 2, Entre Artes, reúne ensaios históricos e visuais 
centrados nas investigações que transitam entre a arte e suas 
poéticas, a história e a teoria da arte. São produções de pes-
quisadores da linha “Arte, imagem, escrita”, na qual se busca 
desenvolver e afirmar novas práticas da escrita da arte, supe-
rando quaisquer dicotomias entre a expressão e a reflexão; o 
teorizar/historicizar e o ato propriamente artístico. Práticas 
investigativas de conceituações históricas e poéticas que se 
dedicam à potência da imagem e do corpo, sua constituição e 
seus usos políticos na interação com a experiência. 

No livro 3, Tramas do corpo – ressonâncias e resistências 
performativas, da linha “Arte, pensamento, performatividade”, 
encontramos capítulos relacionados ao conceito de 
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para bordar novos horizontes multicores ao largo e adiante, 
seguindo os sentidos, confiantes na relevância de nossas 
pesquisas para que possamos inventar renovados mundos, 
tecidos com os fios potentes e férteis da arte.

performatividade na arte contemporânea, envolvendo ques-
tões teórico-crítico-experimentais acerca dos modos de ação 
construídos pelo corpo como um todo, o que significa exames 
múltiplos de atos de fala, atos de pensamento, atos de cena e 
atos de cultura, voltados para a expansão da formação poéti-
ca, artística e política no âmbito do sensível.

O livro 4, Hipóteses – Ensaios de Arte e Cultura, organiza-
do pela linha “Arte, Recepção, Alteridade”, reúne ensaios de 
experimentação histórica e historiográfica que investigam o 
fenômeno artístico a partir de sua relação com a instância 
cultural, em dupla vertente: ao abordar o problema da recep-
ção e trânsito de objetos, práticas, teorias e tradições artísti-
cas dentro da nova geo-história da arte; e ao lidar com a 
questão da incorporação do problema da alteridade no discur-
so crítico e historiográfico, especialmente a partir de objetos, 
temas e questões usualmente associados ao campo antropo-
lógico, tais como objetos artísticos e etnográficos, arte e ritual, 
arte e vida, entre outros. 

Em consonância com a vocação da linha “Arte, Sujeito, 
Cidade”, no livro 5 da coletânea, intitulado Cidades, inscri-
ções, travessias, a arte que é objeto das obras apresentadas 
não é somente produção de artefatos e eventos, mas, so-
bretudo, práxis definidora de modos de ser e de habitar-ci-
dade. Que não é tampouco a cidade genérica, mas, a cada 
vez, esta cidade, a cidade que inscreve sobre os corpos 
daqueles que a habitam suas tatuagens de feridas, de silen-
ciamento, de ausência e de expurgo. Cidade onde a arte se 
diz, por sua vez, gesto que imprime de volta sua marca 
como potência de criação de tempos e espaços de vida e de 
autoformação, de experimentação de modos de subjetiva-
ção e de produção de presença, como autopoiesis individual 
mas sempre coletiva.

Por fim, ao urdir esta coleção, procuramos desenhar 
outras e novas paisagens, muitas delas utópicas, atravessan-
do as perdas oceânicas que tivemos no último par de anos 
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Prólogo
Arte, pensamento  

e performatividade

Luciana Lyra

Contemporaneamente assistimos à disseminação dos 
termos performatividade, performativo, performático, perfor-
mance em campos diversos das ciências humanas e sociais, 
bem como na educação, mas especialmente na seara das 
artes. Diante da impossibilidade de uma abordagem totalizan-
te desses termos, assumimos o deslizamento necessário e 
permanente de seus limiares e seus conteúdos e acabamos 
por abarcar seus estudos na linha de pesquisa Arte, pensa-
mento e performatividade, fundada em 2018, no Programa de 
Pós-graduação em Artes da Universidade do Estado do Rio de 
Janeiro (UERJ), pelas profas. dras. Isabela Frade, Luciana Lyra 
e Nanci de Freitas, egressas de outras linhas de pesquisa do 
programa e afeitas aos diálogos com as instâncias do espaço-
tempo, da arte educação1, do corpo e da cena.

A saber, a linha Arte, pensamento e performatividade 
reúne pesquisas e processos relacionados ao conceito de 
performatividade na arte contemporânea, envolvendo ques-
tões teórico-crítico-experimentais acerca dos modos de ação 
construídos pelo corpo como um todo, o que significa exames 
múltiplos de atos de fala, atos de pensamento, atos de cena e 
atos de cultura, voltados para a expansão da formação poéti-
ca, artística e política no âmbito do sensível.

1. O termo arte educação, sem hífen, é a tradução correta e atualizada da expres-
são surgida na Inglaterra e que se firmou na comunidade internacional como art 
education. A Educação através da Arte, proposta por Herbert Read, crítico de arte, 
no pós-guerra (em 1947), adquire o contorno de uma educação agora centrada 
na arte, que se estabelece como campo de formação humana e buscando sua 
própria pedagogia, espraiando-se para os setores museais e centros culturais.

 Neste livro, que toma parte do trans-bordamento de 
horizontes da coleção PPGArtes de arte e cultura contempo-
rânea, da UERJ, a linha Arte, pensamento e performatividade 
assume o risco dos mergulhos na seara do performativo, 
apostando na força das experiências urdidas nas pesquisas de 
docentes, discentes, egressos e egressas vinculades a essa 
linha do programa. Nos textos que veremos a seguir, abarca-
mos o performativo como espaço interdisciplinar importante 
para a compreensão dos gêneros de ação simbólica. 

Os escritos que teremos o privilégio de ler neste volume 
trafegam pelas interfaces do ritual, da performance-arte, do 
teatro, da dança, da arte educação e da interação social, 
ampliando-se a um conjunto de gêneros performativos encon-
trados também em festas, narrativas, movimentos sociais e 
políticos e encenações da vida cotidiana, no destaque à expe-
riência e aos aspectos corporais envolvidos nessas tramas. 

A performatividade torna-se aqui neste livro uma chave 
para apreender o universo multifacetado, fragmentado, pro-
cessual e dialógico do contexto pós-moderno e pós-colonial, 
marcado pela instabilidade, pela plurivocidade, pelo adensa-
mento das questões feministas, de gênero e de racialidade, 
especialmente no Brasil, nosso privilegiado chão que é conti-
nuamente tecido pelos corpos que o performam.

Pensando neste livro como dramaturgia que se corporifi-
ca em palavras e compreendendo que escrever, assim como 
falar, envolve atuar, dividimos o livro em atos de fala, num jogo 
lúdico e livre com o termo desenvolvido por John Austin no 
estudo inaugural sobre a performatividade. São quatro atos 
antecedidos por este prólogo e sucedidos por um epílogo. 

O primeiro ato, capitaneado pela Profa. Nanci de Freiras e 
intitulado Cena contemporânea: corpo, imagem, performativi-
dade, nos banqueteia com um texto que transita pelo campo 
da experiência entre o teatro e a performance, urdido pela 
própria Nanci; há ainda um texto que discute o entrelugar 
performance e escrita, por Andrea Pech, além de incursões 
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sobre narratividade na cena contemporânea, por Ribamar 
Ribeiro, e reflexões sobre uma foto-vídeo-perfo-palestra e 
racialidade, por Izak Dahora.

No segundo ato, regido pela Profa. Dra. Isabela Frade e 
nomeado Fronteiras críticas, os textos trafegam pelo topos da 
arte educação, cultura popular,  mas também transitam por 
questões ligadas aos feminismos. O primeiro deles, estruturado 
pela professora Isabela e por Judivânia Rodrigues, leva o nome 
de O círculo mágico da arte da vadiação – capoeira angola 
como arte educação. O segundo texto, intitulado Escolinha de 
Boneco – arte educação como projeto moderno e o teatro de 
formas animadas na Escolinha de Arte do Brasil, tem como auto-
ras Isabel Noemi Reis e Maria Madeira. Esse ato é concluído com 
o escrito nomeado Manifesta do invisível, por Isabel Hennig e Re-
nata de Mello C. Pereira, que antecipam as discussões em torno 
dos feminismos na arte, aprofundadas no ato subsequente.

No terceiro ato, gestado pela Profa. Dra. Luciana Lyra e 
cunhado Motim: horizontes performativos, epístolas do fim, 
mergulha-se profundamente na escrita performativa por meio 
de quatro cartas que viajam sobre as pesquisas de mestrado e 
doutorado do grupo MOTIM – Mito, rito e cartografias feminis-
tas nas artes (CNPq/PPGArtes-UERJ), sob a batuta de Lyra. 
Numa tecedura epistolar, trafega-se na primeira carta, tecida 
pela própria Luciana Lyra, sobre o surgimento do grupo MO-
TIM e suas motivações performáticas e investigativas no cam-
po da pós-graduação. Na segunda carta avança-se para o 
tema das poéticas e pedagogias pretas nas artes da cena, 
com Adriana Rolin, Fernanda Dias e Kleber Lourenço; na ter-
ceira, discute-se as poéticas e pedagogias em arte descentra-
lizadas, com Gabriela Tarouco e Paulo de Melo; e na quarta e 
última carta reflete-se acerca das pedagogias feministas no 
contexto da escola, com Cristiane Souza, Lisa Miranda e 
Urubatan Miranda.

No quarto e derradeiro ato deste livro, avançamos nas 
discussões de Experiências e Saberes Indisciplinados: fluxos e 

contrafluxos dos espaços limiares da arte, conduzidas pela 
Profa. Dra. Eloiza Gurgel Pires, colaboradora da linha no PPGAr-
tes, e seu então coorientando Rafael Grillo, no discorrer acerca 
dos artistas errantes e ateliês nômades. Por fim, adentramos o 
epílogo do livro, que acerca o tema das Poéticas Decoloniais 
nas Artes da Cena: Identidade e Performatividade, desenvolvi-
do pelo Prof. Dr. Robson Haderchpek, da Universidade Federal 
do Rio Grande do Norte, recém-ingressante e também colabo-
rador da linha Arte, pensamento e performatividade.

Que nosso olhar, como leitoras e leitores, siga fluido sobre 
as escrituras deste livro, parte fundamental da coleção PP-
GArtes-UERJ, desconstruindo representações, conceitos fixos 
e unívocos, para se inscrever na ludicidade proposta por estes 
temas e estes novos modos de escrever pesquisa acadêmica, 
deixando instalar o deslocamento dos códigos e desmontando 
a realidade, os signos, os sentidos e a linguagem, no refazi-
mento dos modos de narração, dos modos de percepção e 
compreensão de variados mundos.
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Ato I 

Cena contemporânea: 
corpo, imagem, 

performatividade
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Experiência entre o  
teatro e a performance: 

enquadramento e  
desbordamento 

Nanci de Freitas

A aproximação entre teatro e performance é uma das 
questões mais debatidas nas artes da cena desde as últimas 
décadas do século XX. Alguns setores do teatro contemporâ-
neo tendem à valorização da cena e das situações que decor-
rem da emergência do corpo no espaço, aspectos similares à 
performance, mais do que da representação de um texto 
dramático. É verdade que, dificilmente, um espetáculo de 
teatro prescinde do texto, inclusive os solos autobiográficos 
que, em grande parte, performam narrativas pessoais, mas 
estas se articulam junto das ações físicas e de desdobramen-
tos em outros textos cênicos pautados nos diversos elemen-
tos visuais e sonoros.

A pesquisadora francesa Josette Féral lançou o termo 
“teatro performativo”, em 2008,1 para pensar as novas ques-
tões da cena contemporânea. O termo funcionou como uma 
alternativa à categoria que o alemão Hans-Thies Lehmann 
(2007) denominou “teatro pós-dramático”, ao analisar um 
amplo painel de experiências desenvolvidas a partir da década 

1. Josette Féral apresentou o termo numa conferência intitulada Por uma poética 
da performatividade: o teatro performativo, durante o ECUM (Encontro Mundial 
das Artes Cênicas), em Belo Horizonte/São Paulo, em 2008. No mesmo ano, o 
texto foi publicado no Théâtre/Public. nº 90, e também na revista Sala Preta, da 
USP (SP). Foi incluído no livro Além dos limites: teoria e prática do teatro (2015).

de 1980, em que a ênfase no teatro enquanto processo inves-
tia nas imagens mais do que na fábula (enredo) como base 
geradora da teatralidade. No teatro performativo, o especta-
dor se deixa levar pela visualidade, pelas sensações e pela 
performatividade do ator/performer, construindo os sentidos, 
imerso na temporalidade das ações. 

O teatro performativo se desdobrou no rastro do conceito 
de performatividade, popularizado por Richard Schechner nos 
Estados Unidos, apresentando uma visão antropológica e 
intercultural da cena, com o desenvolvimento dos Estudos da 
Performance, na Universidade de Nova York. A performativida-
de operou uma expansão do conceito de performance, exten-
sivamente debatido e também contestado, haja vista a dificul-
dade de sua definição normativa. Podemos dizer que a 
performance é um dispositivo teórico amplamente utilizado 
na arte e cultura contemporâneas, por suas possibilidades de 
articulações em campos diversos: artes visuais, teatro, dança, 
música, vídeo – e, para além da arte, nos estudos da lingua-
gem, das ciências sociais, das identidades de gênero e na 
aproximação com a cultura popular e os rituais, por meio do 
cognato performatividade. 

Para Schechner, a performance está relacionada à 
execução de uma ação. Fazer é performar. Ele indica três 
operações que estão em qualquer performance (combinadas 
ou não): 1 - ser/estar (being), 2 - fazer (doing), 3 - mostrar 
(showing doing). Ser é a existência por ela mesma; “sendo 
pode ser ativo ou estático, linear ou circular, que se expande 
ou se contrai, material ou espiritual”; “fazendo é a atividade 
de todos que existem, dos quarks2 até seres conscientes e 
cordas supergaláticas”. “Mostrar fazendo é desempenhar: 
apontar, sobrelinhar e exibir fazendo”, ligado aos comporta-
mentos humanos e à apresentação de espetáculos. A perfor-
matividade seria própria da condição humana (SCHECHNER, 

2. Quarks são partículas que formam o núcleo atômico.
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da vida real, recusando as matérias-primas tradicionais. Allan 
Kaprow, realizando a colagem de objetos e materiais diversos 
num determinado espaço, sentiu a necessidade de atuar na 
obra e também de ter a participação dos espectadores, sur-
gindo assim o happening. 

A atuação do artista na obra desencadearia a passagem 
do happening à performance art, na década de 1960, em Nova 
York e na Califórnia. A modalidade artística mantinha caracte-
rísticas interdisciplinares, combinando artes plásticas, dança, 
música, poesia, vídeo (como já fazia John Cage), referindo-se 
ao seu executante como performer. Nos anos 1970 destaca-
ram-se as apresentações do grupo Fluxus, com as obras de 
Joseph Beuys e Wolf Vostell, as performances sensoriais e 
transgressoras ligadas à body art, como as ações de Chris 
Burden, Marina Abramovic, Orlan e tantos outros artistas, 
também na Europa ocidental (Reino Unido, Alemanha, Bélgica, 
França), nos Países Baixos (Holanda) e no Japão.

Como diz Marvin Carlson, a performance mostra “interesse 
em desenvolver as qualidades expressivas do corpo, especial-
mente em oposição ao pensamento e à fala discursiva e lógica, 
em celebrar a forma e o processo em vez do conteúdo e do 
produto” (CARLSON, 2009, p. 115/116). O corpo em ação (mesmo 
quando explora a imobilidade) torna-se o lugar de mutação e de 
possibilidades perceptivas: visual, olfativa, tátil, auditiva. No 
Brasil, nos anos 1960, Ligia Clark desenvolveu proposições no 
limite entre arte e terapia, instigando os participantes a explorar 
as percepções tácteis dos objetos relacionais e das obras, que 
não existiam sem interação com o público.

Embora a performance tenha se expandido para gêneros 
que usam a mediação tecnológica (videoperformance, film 
performance, áudio performance, fotoperformance, interven-
ções urbanas, ações remotas via internet), com proposições 
que nem sempre têm o corpo presente, o corpo continua 
sendo seu veículo. Se não em presença, a memória dele, 
seus vestígios, sua imagem, mesmo em telepresença (ou 

2006, p. 26). Nesse sentido, as ações performáticas são 
“comportamentos restaurados”: 

Performances artísticas, rituais ou cotidianas – são todas 
feitas de comportamentos duplamente exercidos, com-
portamentos restaurados, ações performadas que as 
pessoas treinam para desempenhar, que têm que repetir 
e ensaiar… A vida cotidiana também envolve anos de 
treinamento e aprendizado de parcelas específicas de 
comportamento e requer a descoberta de como ajustar 
as ações de uma vida em relação às circunstâncias pes-
soais e comunitárias… (SCHECHNER, 2006, p. 27). 

Atos performáticos existiram desde sempre nas manifes-
tações culturais, quando corpos se expressam como campos 
de força, diante de alguém que os olha, atraído pelas intensi-
dades da presença. No contexto das artes, designam-se como 
performáticas as apresentações de dança, canto, teatro, 
mágica, mímica, ópera, circo. Como Roselee Goldberg (2006) 3 
expôs detalhadamente, elementos performativos estavam 
presentes nas vanguardas europeias do início do século XX, 
no teatro sintético dos futuristas, nos cabarés dadaístas, nos 
solos de palhaços, na cena construtivista russa e nas visões 
cênicas de Antonin Artaud. Elas recusavam as poéticas nor-
mativas e a institucionalização da arte na sociedade burguesa, 
buscando a fusão entre arte e vida. 

Os pesquisadores, de modo geral, afirmam que a perfor-
mance teria surgido das artes visuais, em movimentos desen-
volvidos a partir dos anos 1950, com denominações como 
action, collage, assemblage, environments, event, dé-collage 
e arte viva. Na arte conceitual, Marcel Duchamp valorizava os 
ready-mades, objetos já existentes, associados a atividades 

3. O livro de Roselee Goldberg, A arte da performance – do futurismo ao presente foi 
publicado, originalmente, em inglês em 1979, com novas edições em 1988 e 2001.

http://pt.wikipedia.org/wiki/Artes_visuais
http://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica
http://pt.wikipedia.org/wiki/Poesia
http://pt.wikipedia.org/wiki/V%C3%ADdeo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fluxus
http://pt.wikipedia.org/wiki/Joseph_Beuys
http://pt.wikipedia.org/wiki/Wolf_Vostell
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relacionado a “lugar aonde se vai para ver”. E grande parte das 
performances também se estabelece como ação para ser 
vista, em tempo presente.

Parece mais fácil localizar elementos da performatividade 
no teatro do que encontrar características da teatralidade na 
performance. Féral indica duas modalidades de performance: 
a “performance teatral”, realizada com a presença do perfor-
mer, e a “performance tecnológica”, em que a imagem do 
corpo é obtida por meio de algum dispositivo. Ela procura 
encontrar na “performance teatral” elementos próprios do que 
Nicolai Evréinov denominou teatralnost, termo que aborda a 
teatralidade como fenômeno isolado do teatro, entendendo-a 
como própria do instinto humano, no gosto pelo travestimen-
to, no prazer de projetar simulacros de si e do real. 

A teatralidade não parece relacionar-se à natureza do 
objeto que investe – o ator, o espaço, o objeto, o evento; 
também não se restringe ao simulacro, à ilusão, às apa-
rências, à ficção, já que pudemos apreendê-la em situa-
ções cotidianas. [...] A condição da teatralidade seria, 
portanto, a identificação (quando é produzida pelo outro) 
ou a criação (quando o sujeito a projeta sobre as coisas) 
de um outro espaço, espaço diferente do cotidiano, criado 
pelo olhar do espectador que se mantém fora dele 
(FÉRAL, 2015, p. 86).

Uma das condições para a teatralidade seria a capacida-
de do pensamento humano de se deter numa situação e 
operar um enquadramento, aspecto que aproximaria o teatro 
e a performance, segundo Féral. Mas ela entende que há 
diferenças entre os espaços de ação: “Não há cena na perfor-
mance, mas lugares. Na medida, pois, em que o lugar está 
preparado tendo em vista uma ação, dá-se um enquadramen-
to espacial que solicita o olhar do espectador”. Nesse caso, o 
enquadramento cria um espaço do especular e não do 

teleausência): “O corpo humano aparece como uma metáfora 
para o conjunto de todas as manifestações da arte contempo-
rânea, num processo incessante que tende a uma consolida-
ção de arte completa” (GLUSBERG, 2009, p. 82). 

A palavra performance, com origem no latim, é constituí-
da pelo prefixo per mais formáre (formar, dar forma, estabe-
lecer), tornando-se no francês antigo como parformer, ac-
complir (fazer, cumprir, conseguir, concluir). Nos anos 1990, a 
palavra foi assumida no dicionário inglês numa função jurídi-
ca, como o ato de realizar o que está definido num contrato. 
Em analogia com essa definição, podemos pensar o artista 
performer como aquele que elabora um programa que se 
propõe a realizar diante de um grupo de observadores. O 
intento pode fracassar, pois o fazer, no fluxo e nas condições 
temporais, não pode ser totalmente controlado, daí a necessi-
dade de o artista se colocar aberto ao jogo e ao risco. É 
atraente pensar a palavra performance como um dos modos 
que propõe o Dicionário Aurélio: o prefixo per assume o signi-
ficado de “movimento através, proximidade, intensidade ou 
totalidade”, como em percorrer, perdurar, perpassar. Numa 
função de ênfase, performance seria então o gesto que 
atravessa a forma, num ato de desconstrução. 

Está posto que o corpo em ação presente e diante do 
observador é uma das caraterísticas da performance. Assim 
como do teatro, que tradicionalmente está ligado ao gênero 
dramático: drama no grego significa estar em ação, pois vem 
do verbo dran, usado pelos dórios com o sentido de fazer. Para 
a Poética de Aristóteles, se a poesia é imitação (mimesis), o 
drama imitaria com a ajuda de pessoas agindo. As ações 
realizadas na presença do espectador estão ligadas às origens 
da palavra theatron, que vem do verbo théaomai, traduzido 
como contemplar: theá refere-se à visão e tron ao espaço 
onde se desenvolvem as ações e os conflitos. Na arquitetura 
do teatro grego, a arquibancada onde os espectadores se 
sentavam tinha o nome de theatron, logo teatro está 

http://pt.wikipedia.org/wiki/Latim
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correspondência mútua, um conjunto tão real quanto o 
conjunto dos membros em um corpo animal, assim como 
um “quadro” onde figuras dispostas ao acaso, sem pro-
porção, sem inteligência e sem unidade, não merece o 
nome de verdadeira composição, tampouco merecem o 
nome de retrato ou até de figura humana estudos isola-
dos de pernas, olhos, bocas, reunidos na mesma folha de 
um bloco de desenho.4

O espetáculo perfeito seria a reunião harmoniosa de 
quadros, podendo ser comparado a uma exposição, numa 
galeria. Tal raciocínio representa um avanço para a moderni-
dade cênica, concebida com apuro visual e a projeção do texto 
em imagens. No entanto, para Roland Barthes, em O óbvio e o 
obtuso, a composição proposta por Diderot sugere uma ideo-
logia de totalidade, com o espectador em posição frontal 
observando o movimento sucessivo e encadeado das cenas. 
O quadro é intelectual, quer dizer algo “simultaneamente 
significativo e propedêutico, impressivo e reflexivo”; os ele-
mentos agrupados e “imantados pelo recorte” ganham trans-
cendência na figura e “fetichização” do sentido. Ao contrário 
do processo criativo do cinema pós-Eisenstein e do teatro 
pós-Brecht, com a dispersão do quadro marcada pelo deslo-
camento e retalhamento das partes em concepções inorgâni-
cas (BARTHES, 1990, p. 86-87). 

O enquadramento pictórico de Diderot difere das formas 
épicas, das tradições teatrais não canônicas, que exploravam 
outros formatos espaciais: os autos e estações dos mistérios 
medievais, os palcos simultâneos do teatro elizabetano, o 
teatro oriental e gêneros do teatro popular. Aliás, o teatro 
moderno, ao longo do século XX, procura sair do espaço deter-
minado pela caixa cênica do palco italiano, para buscar pontos 
de vista diferentes e novas relações com o público.

4. Diderot, Denis. Verbete “Composição”, da Encyclopédie. Apud Pavis (1999, p. 314).

espetacular: “Ao criar um espaço para si, a performance cria 
ao mesmo tempo o espaço do outro, o meu, o do espectador, e 
paradoxalmente estabelece a base de toda a teatralidade” 
(FÉRAL, 2015, p. 142). 

Sanchis Sinisterra, em seu estudo sobre a adaptação de 
textos literários para o teatro, afirma que alguns textos revelam, 
já na leitura, elementos que sugerem teatralidade. Um desses 
elementos seria sua qualidade de “quadridimensionalidade”:

 
Existem textos que, quando lemos, percebemos em seu 
discurso uma tamanha teatralidade que despertam em 
nós o desejo de vê-los num palco, como se latejasse neles 
uma estranha quadridimensionalidade. Sua leitura gera 
uma configuração espaciotemporal e as cenas teatrais 
começam a ser produzidas na mente, até o ponto de 
chegarem a se concretizar situações que caberiam perfei-
tamente num palco, que poderiam ser reescritas de 
acordo com as leis não escritas da teatralidade (SINIS-
TERRA, 2016, p. 23). 

Nessa perspectiva, a produção de situações e imagens 
possíveis de enquadramento espaciotemporal seria uma 
condição teatral, o que não procede em muitas configurações 
cênicas, que rompem as bordas do quadro.

A estética do quadro ganhou suas primeiras teorizações 
modernas com Denis Diderot, no século XVIII, em sua concep-
ção de cena dramática: “O tableau é um arranjo dos persona-
gens no palco tão natural e verdadeiro que se fosse fielmente 
executado por um pintor agradaria na tela” (DIDEROT apud 
CARLSON, 1997, p. 148). Essa visão parte de uma ideia de 
pintura, desenvolvida no artigo Composição:

Um quadro bem composto é um todo concentrado em 
um único ponto de vista, em que as partes concorrem 
para um mesmo objetivo, formando, por sua 
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pode negar a influência exercida pelos espetáculos de Gerald 
Thomas, que chegava de Nova York, familiarizado com o 
“teatro de imagens” de Robert Wilson, renovando a cena 
brasileira nas décadas de 1980 e 1990. O polêmico encenador 
desenvolveu uma estética fragmentada conceituada de 
“ópera seca”, utilizando textos autorais com discursos críticos 
sobre o mundo contemporâneo, confrontados a imagens e 
ruínas da civilização ocidental. A visualidade, apurada em 
cenografia e iluminação sofisticadas, construía-se no enqua-
dramento do palco italiano, que já não representa aspectos de 
unidade orgânica, mas possibilita recursos técnicos e rigor na 
composição, como na cena de Robert Wilson. Uma “arte total” 
que, no entanto, subverte os preceitos da gesamtkunstwerk 
wagneriana, já que os sentidos são estimulados para contradi-
ções, numa recepção desautomatizada. 

A questão do enquadramento da performance fica como 
uma das polêmicas provocadas pelas proposições de Féral. 
A artista-pesquisadora Andrea Pech aponta a dificuldade de 
delimitação do espaço de ação da performance, em exemplos 
como o do espectador que pode adentrar o espaço ou o do 
performer que circula pelas ruas, provocando estranhamento 
nos transeuntes: 

Dentro da gama da arte da performance, há inclusive 
obras que não são feitas para serem “apresentadas” e 
“assistidas”, as quais são mais complexas de se perceber 
um enquadramento. Performances duracionais como 
algumas ações realizadas por Tehching Hsieh, no período 
de um ano, entram nesse lugar. Em One Year Performan-
ce 1981–1982 (Outdoor Piece) o artista se comprometeu a 
passar um ano sem entrar em espaços fechados. Seria 
possível falar de teatralidade e enquadramento nesta 
performance? A ação realizada pelo corpo do artista não 
é apresentada diante de espectadores e as fotos de 
registro, ainda que possa se pensar em performatividade 

Uma significativa parte do teatro contemporâneo encon-
tra-se desvinculada da ideia de representação e mais compro-
metida com o real, atuando em lugares tomados como site 
specific, também denominados “teatro do espaço”. O termo 
site specific surgiu nas artes plásticas, referindo-se a obras 
criadas para um determinado espaço, no qual os artistas 
fazem intervenções, com elementos esculturais que dialogam 
com o meio circundante. 

Destaco alguns exemplos de “teatro do espaço” realiza-
dos no Brasil. Em 1992, o diretor carioca Aderbal Freire Filho 
encenou Tiradentes, Inconfidência no Rio, com texto dele e 
de Carlos Eduardo Novaes, espetáculo que marcou a história 
do teatro brasileiro. O público, distribuído em seis ônibus, 
visitava separadamente seis diferentes lugares no centro do 
Rio de Janeiro, onde se reuniram os revolucionários, encon-
trando-se na Praça Tiradentes, palco da cena final, com a 
morte do conspirador inconfidente. O Teatro da Vertigem, de 
São Paulo, dirigido por Antônio Araújo, realizou a famosa 
Trilogia Bíblica: Paraíso Perdido (1992), do dramaturgo Sérgio 
de Carvalho, encenado numa igreja; O Livro de Jó (1995), de 
Luís Alberto de Abreu, com montagem num hospital; e Apo-
calipse 1,11 (2000), de Fernando Bonassi, encenado em um 
presídio. O espetáculo BR-3 (2006) foi apresentado num 
barco de três andares, no Rio Tietê, configurando o trajeto de 
uma personagem que viaja por três dimensões do Brasil: 
Brasília (a capital do país), Brasileia (município do sul do 
estado do Acre) e Brasilândia (bairro na região norte de São 
Paulo, marcado pela exclusão e abandono). Essas obras, 
valorizando processos colaborativos de criação, constroem 
paisagens cênicas inusitadas, confrontando questões da 
atualidade com espaços que se remetem à memória pessoal 
e coletiva dos espectadores. Não cabe falar em enquadra-
mento espacial nesses espetáculos teatrais. 

Encenadores brasileiros ligados ao “pensamento teatral 
pós-moderno” deram ênfase à noção de escrita cênica. Não se 

https://www.infoescola.com/teatro/o-livro-de-jo-teatro-da-vertigem/
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refletir sobre dicotomias que envolvem a busca obsessiva do 
corpo ideal na contemporaneidade. “Encontro no padrão físico 
que compulsoriamente persigo material para construir a 
minha narrativa performática sobre como a figura do homem 
ideal necessita de reguladores marginais e como a relação 
com essas margens vem sendo negociada, através dos sécu-
los, pela arte” (SIQUEIRA, 2019, 38). O espaço da performance 
opta por um deliberado enquadramento: 

A performance admite enquadramento e uma frontalida-
de que beneficia a visualização da composição dos ele-
mentos. O quadrado no chão espelha o tamanho da tela 
de projeção. Ele também remete a um ringue, onde ocorre 
uma luta entre o consciente e o inconsciente. Assim como 
as obras projetadas, tudo dentro do quadrado também é 
projeção, extrapolação de uma tentativa de bioascese, 
que carrega em sua materialidade um desejo de se tornar 
objeto. Na tela são projetadas fotos de esculturas em 
sequências. Essas esculturas ilustram as mudanças da 
representação do corpo através história da arte, come-
çando pela antiguidade greco-romana e terminando com 
obras modernas. Imagens de atletas, gladiadores, deuses 
e heróis passando à figura do homem ordinário, anônimo e 
posteriormente ao corpo estilizado da arte moderna. O 
representante do corpo contemporâneo é o meu próprio 
corpo (SIQUEIRA, 2019, p. 40).

Portando uma máscara de Minotauro, o performer 
realiza suas ações como movimentos de ginástica, utilizando 
uma fita elástica para reproduzir a pose das esculturas 
projetadas na parede, como “escultura viva, que pulsa e 
transpira”. Tejota experimenta no próprio corpo a contraposi-
ção entre imagens idealizadas e desconstruções – o Mino-
tauro e figuras de heróis da cultura de massa, de histórias 
em quadrinhos e do cinema, que reproduzem mitos e 

nesta imagem, estão muito longe de registrar a ação 
(PECH, 2017, p. 14).

Andrea Pech tem razão. A potência da performance está 
em recusar categorizações e a se abrir para experiências, 
ações e intervenções, mesmo quando não se realiza diante de 
um público. Um exemplo icônico é a ação realizada pelo casal 
de artistas Marina Abramovic e Ulay, em 1988, quando decidi-
ram performar sua separação, após uma relação de 12 anos, 
com uma caminhada em direções opostas pela Muralha da 
China, culminando com um encontro no meio da jornada. A 
experiência foi vivenciada como um rito de passagem, cujo 
sentido apenas os dois puderam dimensionar. A ação foi 
registrada em vídeo, resultando no documentário The Lovers 
(The Great Wall: Lovers at the Brink),5 que captura imagens da 
viagem de 90 dias, com mais de 2.500 km percorridos por 
cada um. O enquadramento da performance nem mesmo a 
tela do vídeo consegue concretizar.

Creio que Josette Féral faz um esforço em diluir as fron-
teiras entre as artes do teatro e da performance, construídas 
por separações críticas históricas. Ela está ciente de que o 
enquadramento da performance é impreciso: “A performance 
cria uma clivagem espacial cujos limites, cujas franjas, cujas 
margens querem ser tão pouco marcadas quanto possível” 
(FÉRAL, 2015, p. 142). 

Na performance Minotauro, de Thiago José Bastos de 
Siqueira (Tejota),6 estruturada entre as linguagens da cena e 
da performance, o artista revisita o mito de Minotauro para 

5. Trechos do vídeo disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=20A1agn-
Cqxc. Acesso em: 15 jan. 2022.

6. A performance Minotauro integra a dissertação de mestrado de Thiago José 
Bastos de Siqueira, Corpo, alteridade e performance na contemporaneidade, 
com a orientação da Profª Dra. Nanci de Freitas (2019), no PPGArtes, UERJ. Dis-
ponível em: https://labcenauerj.wixsite.com/catalogo/anima-monstro. Acesso em: 
01 mar. 2022.

https://www.youtube.com/watch?v=20A1agnCqxc
https://www.youtube.com/watch?v=20A1agnCqxc
https://labcenauerj.wixsite.com/catalogo/anima-monstro
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espaço-tempo. A atriz brasileira Denise Stoklos desenvolve 
seu “teatro essencial” tendo o corpo como base de seu traba-
lho solo. Ela escreve e dirige seus espetáculos, integrando as 
situações ficcionais às suas necessidades pessoais de dizer 
algo. Assim sugere Calendário de Pedra (2001), encenado a 
partir do poema Book of Anniversary, de Gertrude Stein: um 
diário que revela a intimidade da personagem, em pensa-
mentos, emoções, crises existenciais e ações do cotidiano. 
Denise Stoklos coloca-se em cena como performer, mesclan-
do o próprio nome e sua subjetividade à personagem, procu-
rando trazer o espectador para dentro das questões e sensa-
ções que provoca. 

Não se trata de representar, mas de per-formar em outra 
imersão de fluxo vital, deixando-se atravessar pelo olhar do 
outro. Seria o que Richard Schechner chamou de “Eu – não eu” 
no texto Performers e Espectadores – Transportados e Trans-
formados: a entrega à ação como um processo ritual, identifica-
do com o “campo duplo negativo: não eu – não não eu” (not 
me – not not me). O espaço liminar (entre) é o lugar no qual o 
performer não é ele mesmo nem seus papéis, atuando entre 
as duas identidades: “Neste caso atuar é o paradigma da 
liminaridade” (SCHECHNER, 2011, p. 160). 

A cena contemporânea configura-se como campo am-
pliado e transdisciplinar, possibilitando atravessamentos 
entre as artes e novas percepções estéticas, por meio da 
montagem e da escrita no espaço. Instaura-se um lugar no 
qual o ator é chamado a “fazer”, a assumir os riscos e a “mos-
trar o fazer”; em outras palavras, a afirmar a “performativida-
de” do processo. 

padrões estéticos. Ele diz: “Meu corpo despido executa um 
vestir metafórico de formas e imagens, sobrepondo cama-
das simbólicas no decorrer da experiência performática” 
(SIQUEIRA, 2019, p. 37).

O enquadramento cênico emoldura a ação poética, mas 
o paradoxo se estabelece na teia de referências entrecruza-
das no espaço: “Para revelar Minotauro é preciso um mergu-
lho na escuridão dos subterrâneos interiores. Ofereço ao 
monstro, por meio de uma performance, um corpo que é uma 
sombra tensa, vacilante e efêmera da beleza idealizada e 
eternizada em esculturas através do tempo” (SIQUEIRA, 2019, 
p. 39). No interior do quadro há fissuras provocadas por 
esforço, suor e desbordamentos, junto à autocrítica e ao 
desejo de desmontagem do corpo objetificado, padronizado 
pela mídia, corpo virtual inatingível. 

A performance passou a abarcar múltiplos formatos, na 
contemporaneidade, com artistas vindos de diferentes áreas. 
Para Féral, o único ponto em que parece haver uma conver-
gência entre as criações artísticas é o modo de intervenção e 
ação sobre o real: “Um real que a performance procura des-
construir por intermédio da obra de arte que ela produz, por 
isso ela vai trabalhar em um duplo nível, procurando, de um 
lado, reproduzi-lo em função da subjetividade do performer e, 
de outro, desconstruí-lo” (FÉRAL, 2015, p. 137). Esse jogo torna 
os signos fluidos, forçando o olhar do espectador a se adaptar 
incessantemente. Seria o que reiterei como “per-forma”, o 
atravessamento da forma por meio da experiência, para além 
das fronteiras. 

Como disse Erica Fischer Lichte: “O teatro sempre se 
caracteriza por uma tensão entre realidade e ficção, pois é 
sempre em espaços reais e num tempo real que se passam 
as representações e são sempre corpos reais que se deslo-
cam nestes espaços reais” (FISCHER-LICHTE, 2013, p. 14). Em 
relação ao teatro performativo, a atuação no real parece mais 
efetiva, pois o ator/performer realiza uma “presentação” no 
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Escrevendo  
a performance,  

performando a escrita1

Andrea Pech

Quero contar-lhe uma história

Estou numa pequena sala à meia-luz. Uma fina cortina de 
voil branco semi-transparente determina o espaço da ação. 
Descalça, visto apenas uma blusa e um short pretos. No espa-
ço há um colchão de solteira, no qual estão escritos títulos de 
histórias. Os nomes evocam personagens de um imaginário 
lésbico: a mineira aquariana; a caçadora de casais; a nadadora 
hipster; a popular do colégio; a lesbian-chic das artes; a bisse-
xual argentina; a sapa atleta; a pesquisadora safada; a compo-
sitora emo; a fancha alfa do interior; a girina bailarina; a douto-
ra em gênero; a hétero desconstruidona; a insegura no 
armário; a não-binária não-caminhoneira; a virginiana punk; a 
infiel do banheiro; a bruxa cabeleireira; a militante insensível; a 
professora de artes gostosa.

Deito no colchão, a cabeça na direita do travesseiro com-
prido. Do lado esquerdo lê-se: Deita comigo? Ligo um gravador 
e o escondo debaixo do travesseiro. Deitada com esses no-
mes, aguardo.

Alguém entra na sala, vê meu rosto fantasmagórico 
através do voil. Acompanho seu olhar enquanto se aproxima. 

1. O texto apresenta algumas questões desenvolvidas por Andrea Pech Bezerra 
na dissertação de mestrado Eu, você, elas, nós: performando narrativas de amor 
entre mulheres, realizada com a orientação da Profª Dra. Nanci de Freitas, no 
PPGArtes, UERJ, em 2018.
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tanta força que rasgou meus lábios. Encontros em bares, 
abandonos na chuva. Disparidades de desejos.

As reações à minha fala são distintas: alguns me olham 
nos olhos, outros fitam o teto; alguns lançam interjeições de 
surpresa ou graça, outros permanecem em silêncio. Um 
rapaz parece se excitar, um desconfia da minha história. 
Muitos fazem perguntas, querendo saber mais sobre o caso 
ou sobre a personalidade das mulheres. Uma participante 
adivinha: “É geminiana!” Não se prendem ao jogo verdade/
ficção. Ficam frustrados quando consideram que fui magoa-
da e se emocionam quando acreditam que fui feliz. Alguns 
se identificam e então me presenteiam com suas próprias 
histórias de amor. Compartilhamos dos mesmos dramas: 
como reunir forças para deixar alguém que lhe faz mal? 
Como amar alguém que está longe? O que fazer diante de 
uma paixão arrebatadora? Ouvi sobre o namorado que se 
tornou cabeleireiro, sobre o homem que deixou a mulher 
semanas após se casar, sobre a jovem que se sentiu amea-
çada em uma carona de caminhão. Vários participantes 
sentem necessidade de comentar o trabalho. A maioria 
agradece no final.

Enquanto relembro minha primeira interação com aque-
las “personagens”, experimento o primeiro contato com um 
desconhecido. Ofereço-me ao seu olhar, ao seu julgamento. 
Também o percebo. Meu modo de falar e minha expressão 
corporal podem ser alterados dependendo de como o vejo. 
Cada troca é única. Em nossa breve conversa, por meio de 
uma intimidade que é compartilhada, podemos nos sentir 
próximos. Cada participante passa em média dez minutos 
comigo. Seriam suficientes para se criar uma relação?

São muitos rostos, corpos, histórias. Repito narrativas de 
formas diferentes dependendo do meu interlocutor. Conforme 
passa o tempo, as palavras se embaralham. Amores se confun-
dem. Encerro a ação após quatro horas e vinte e cinco partici-
pantes. Uma energia toma todo o meu corpo com uma 

Convite a um encontro íntimo. É o primeiro participante do 
dia, que afasta a cortina pedindo passagem. Ele deita em 
minha cama, deita comigo. Seu corpo está próximo ao meu, 
nossos braços roçando como por acidente. Explico que estou 
ali para contar histórias cujos títulos estão impressos na 
cama, cada um referente a uma mulher. Peço que escolha 
uma delas.

Palavras emergem ao ativar as memórias do primeiro 
contato que tive com determinada mulher. Conto nossa histó-
ria ao participante. Descrevo minhas impressões desse outro 
corpo em suas particularidades, extensões e modificações: 
um corte de cabelo, um tipo de brinco ou sapato, uma tatua-
gem, uma postura tímida ou altiva, “feminina” ou “masculina”. 
Nessa descrição, busco entender o que atrai – entre tipos 
físicos e personalidades – recordando o instante do despertar 
de um desejo. Meu por ela, e dela por mim. Também comento 
a identificação: como e quando percebi que se tratava de 
outra mulher que ama mulheres? Jogo com os estereótipos. O 
que define uma mulher lésbica, afinal? Nos perguntamos.

Participantes entram um a um no meu ambiente de 
intimidades. Cada um escolhe a personagem que considera 
mais atraente pelo título. Conto as histórias como se estivesse 
conversando com amigos. Descrevo as horas que passei 
vendo fotos em aplicativos de relacionamento. Falo sobre a 
bailarina cujo olhar do palco cruzou com o meu, na plateia. 
Lembro-me dos sentimentos confusos de adolescentes e 
comento questionamentos de identidade de gênero de adul-
tas. Revivo momentos de inseguranças, segredos que ficaram 
escondidos em banheiros femininos e bancos traseiros de 
táxis. Conto histórias que começaram em aulas de artes ou 
com uma troca de trabalhos. Letras de canções de amor que 
depois se tornaram sobre mim. Descrevo o olhar que desviava 
do meu, a voz que dissertava sobre filósofos franceses, o 
toque de metal da tesoura que cortava meus cabelos ao 
cheiro de incenso, a boca que lançou um primeiro beijo com 
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feitas por mulheres, no Laboratório de Artes Cênicas, UERJ, 
em maio de 2018. Optei por expor um relato tanto pela impos-
sibilidade de realizar a performance de longa duração no 
contexto do evento quanto por uma vontade de desenvolver 
outros meios de performar. Junto à minha orientadora, investi-
guei a voz como um elemento que performa o texto, na orali-
dade própria da leitura e na imaginação do leitor. Ao ler o 
texto3 no evento, reativo a performance enquanto constituo 
um registro performativamente. Entendo a performance 
como discursiva e a escrita como performativa.

Na esfera da arte, a performance opera um encontro de 
corpos em determinado espaço-tempo, propondo-se a articu-
lar significados estético-políticos que emergem durante a 
ação. A experiência é efêmera, vivida em simultâneo por artista 
e público, e não pode ser substituída por seus registros. Inte-
ressa-me debruçar sobre uma questão intrínseca à performan-
ce, frequentemente levantada em seus estudos e que atraves-
sa meus trabalhos artísticos: a dicotomia presença/ausência. 
Proponho traçar uma linha entre performance – presença 
direta do corpo – e escrita – elaboração sobre uma ausência. 

Em minhas ações artísticas, o corpo é marcado por afetos 
e fantasias construídas sobre vestígios de memórias. Esse 
processo surge do desejo de reter momentos por meio da 
linguagem da performance, apesar da efemeridade e da 
impossibilidade de documentação literal serem geralmente 
ressaltadas dentre suas principais características. No livro 
Unmarked: The Politics of Performance, Peggy Phelan afirma 
que a performance só tem vida no tempo presente e que sua 
própria existência depende de seu desaparecimento. Ela pode 
ser arquivada em registros (fotos, vídeos e textos), mas ne-
nhum desses meios é capaz de ativar sua especificidade, 

3. O relato apresentado aqui é uma versão resumida do que foi lido do evento 
Mulheres em Cena. Para o texto completo, consultar a dissertação Eu, você, elas, 
nós: performando narrativas de amor entre mulheres, na Biblioteca Digital de 
Teses e Dissertações – BDTD/UERJ.

quantidade enorme de diálogos reverberando. Desligo o grava-
dor, dispositivo que me permite o registro das falas. O áudio será 
posteriormente tocado em um aparelho com fones de ouvido 
no colchão onde se deram as conversas. Meu corpo físico se 
retira daquele espaço, mas minha voz, a voz do outro e a cama 
que designa meus amores permanecem como seus vestígios.

Escrevendo a performance, 
performando a escrita

	
O relato da performance Quero contar-lhe uma história foi 

compartilhado pela primeira vez durante a mostra Mulheres 
em Cena,2 que exibiu pesquisas acadêmicas em processo 

2. Curadoria da professora Nanci de Freitas e organização do Mirateatro: espaço 
de estudos e criação cênica.

Instalação-registro 
de performance, 
Paço Imperial, Rio 
de Janeiro – RJ. 
Foto: Bárbara Ber-
gamaschi, 2018.
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referem apenas a eles mesmos. São enunciados que fazem o 
que dizem no momento em que são pronunciados (eu prome-
to, eu aceito, eu perdoo). Enunciados performativos não são 
passíveis de repetição, uma vez que, se repetidos, performam 
novamente seus significados, exercendo uma nova ação.

Fazer da descrição de um acontecimento um enunciado 
performativo é sempre uma tentativa falha, pois o que é 
descrito não é executado no momento do dizer. O texto é 
sempre uma percepção dada a posteriori, que altera a memó-
ria do evento. No entanto, considero que o registro textual 
oferece ao leitor a capacidade de compartilhar da reconstru-
ção imaginária do momento, tendo uma experiência que, 
apesar de não ser da ordem da performance, é análoga. Meu 
texto busca provocar sensações físicas tais quais sentidas em 
uma performance “ao vivo”. Paul Zumthor sugere que a ideia 
de performance deve abranger a “recepção”, pensada por ele 
também a partir de um engajamento do corpo. O texto tem 
uma potência de provocar uma resposta física, sensorial, que 
(re)performa a ação na imaginação do leitor. O autor diferencia 
a recepção de um texto transmitido oralmente de uma leitura: 
“O que na performance oral pura é realidade experimentada é, 
na leitura, da ordem do desejo” (ZUMTHOR, 2014, p. 38). O fato 
de o leitor não ter presenciado a performance não impede que 
ele tenha suas percepções sobre o trabalho, que ocorrem em 
outro plano, imaginário. A ordem do desejo é fundamental 
nessa leitura, pois a função da escrita na minha pesquisa é dar 
lugar aos corpos ausentes. 

A outra instância em que uso textos performativos é 
durante minhas ações artísticas, quando compartilho narra-
tivas autobiográficas de amor com mulheres por meio da 
oralidade. Assim como o texto documental faz a performan-
ce ser reconstruída na imaginação, meu discurso durante a 
performance reativa e altera a memória de meus relaciona-
mentos passados. A performance descrita tem como ele-
mento central a voz, numa conversa dada a partir de um 

sendo apenas estímulos para tornar a memória presente. As 
palavras pronunciadas por minha voz durante a performance 
Quero contar-lhe uma história e o texto que relata a ação são 
tentativas de reativar momentos, tanto da intimidade quanto 
da esfera da arte. Para Phelan,

tentar escrever sobre um evento de performance indocu-
mentável é invocar as regras do documento escrito e, 
assim, alterar o próprio evento. […] Os críticos de perfor-
mance devem perceber que o trabalho de escrever sobre 
performance (e, portanto, “preservá-la”) também é um 
trabalho que altera fundamentalmente o evento. No en-
tanto, não adianta simplesmente se recusar a escrever 
sobre performance por causa dessa transformação inevi-
tável. O desafio proposto pelas reivindicações da ontologia 
da performance para a escrita é re-marcar as possibilida-
des performativas da escrita em si. O ato de escrever em 
direção ao desaparecimento, ao invés do ato de escrever 
em direção à preservação, deve lembrar que o efeito 
posterior ao desaparecimento é a experiência da própria 
subjetividade (PHELAN, 2005, p. 148, tradução minha).

Proponho possibilidades performativas para a escrita em 
duas instâncias. Uma é o registro, em relatos escritos que 
procuram reconstruir os momentos que documentam. É o 
caso do texto que abre este artigo. Busco reativar a ação por 
meio de descrições detalhadas e do uso do tempo presente, 
fundamental no enunciado performativo. Para Phelan, o 
desafio que a performance propõe à escrita é descobrir como 
palavras repetidas se tornam enunciados performativos e não 
constatativos (p. 149). Essa oposição retomada por ela foi 
proposta por Austin no célebre How to do things with words 
(“Como fazer coisas com as palavras”). Enquanto enunciados 
constatativos se referem à descrição das coisas do mundo, ou 
seja, algo além do texto, os enunciados performativos se 
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Em O Arquivo e o repertório, Diana Taylor analisa diferen-
tes culturas em relação às suas práticas de escrita e práticas 
incorporadas. Segundo Taylor, a colonização não provocou um 
deslocamento da prática incorporada, mas afirmou a escrita 
como um sistema de maior legitimação. Com a predominân-
cia da cultura ocidental, a escrita torna-se o meio de detenção 
do conhecimento e, portanto, do poder, enquanto as práticas 
incorporadas não são validadas como campos do saber. Na 
realidade, o poder não se torna exclusivo da escrita, mas do 
arquivo: a divisão que a autora estabelece não é entre a pala-
vra escrita e a falada, mas entre o arquivo de materiais supos-
tamente duradouros (textos, documentos, edifícios) e aquilo 
que chama de repertório, composto por manifestações efê-
meras de práticas/conhecimentos incorporados (língua falada, 
dança, esportes, ritual). O repertório, ao armazenar a tradição 
no corpo, também promove a produção e a transmissão do 
conhecimento (TAYLOR, 2013, p. 47-48).

Nesse contexto, a performance arte poderia ser vista 
como um conhecimento que integra o modelo do repertório? 
Em Quero contar-lhe uma história, as narrativas são reformu-
ladas no momento de sua transmissão, estando assumida-
mente abertas a mudanças. Mesmo não sendo escritas, elas 
são apreendidas por quem escuta e podem ser repassadas, 
pois sua existência persiste na memória. Na leitura de um 
texto “pronto”, “fechado”, quando pronuncio minha voz no 
espaço, estou me abrindo: elaboro um lugar performativo de 
enunciação de um sujeito que se faz no próprio momento em 
que escreve e lê. O mesmo texto pode ser arquivado como 
documento posteriormente, mas esse ato torna-o outro: 
durante a leitura o texto é algo além dele próprio, algo que não 
pode ser arquivado.

Taylor critica diversos pressupostos a respeito do arquivo, 
incluindo o entendimento de que ele não é mediado – como se 
o objeto arquival fosse o mesmo fora do espaço do arquivo – e 
de que ele resiste à mudança – como se ele não fosse 

roteiro pouco determinado. A voz colabora no desenvolvi-
mento de um espaço dado num instante singular durante o 
trabalho, ao articular memórias e mobilizar uma relação com 
o outro. Para Zumthor, “a voz, em sua qualidade de emana-
ção do corpo, é um motor essencial da energia coletiva” (p. 
62). A voz também é o meio usado de forma política para dar 
lugar de fala a uma minoria. Ao contar minha própria história, 
fazendo minha voz prevalecer, eu procuro reverberar ques-
tões de outras vozes silenciadas, trabalhando na direção de 
uma representatividade lésbica.

Em Quero contar-lhe uma história, as narrativas são 
transmitidas numa conversa de caráter informal que é mais 
ou menos improvisada. Algumas linhas foram pensadas 
anteriormente – inclusive acrescentando ou retirando fatos, 
ficcionalizando minhas memórias de cada mulher –, mas no 
momento em que o participante deita e escolhe um título, a 
história é reelaborada: falo o que vem à cabeça, recebo inter-
rupções e indagações. Sua postura e minha relação com ele 
alteram o discurso, o tom e a continuidade da narrativa. 
Procuro responder às suas questões, e a conversa muitas 
vezes evolui para outras histórias ou assuntos relacionados, 
fazendo com que eu emita opiniões ou conte outras vivên-
cias. A interação direta com participantes demanda uma 
disposição a articular com o outro de forma imprevisível. Por 
outro lado, a presença de um texto predeterminado sugere 
um roteiro mais fechado. No evento Mulheres em Cena, a 
leitura em voz alta do relato da performance faz emergir os 
corpos que se articularam durante a ação, reativando a 
memória e provocando uma espécie de presença da ausên-
cia. Ainda que a leitura permita interpretações diferentes, o 
texto supostamente não é alterado no curso da narrativa. 
Questionando essa suposição, a relação entre performance e 
escrita dada neste trabalho procura se inserir em um debate 
sobre a lógica do arquivo e a percepção da memória na 
contemporaneidade.
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tornar documento, ela seria aquilo que não permanece. Ela é 
tão radicalmente “no tempo” que não poderia residir em seus 
restos materiais e, portanto, “desaparece”. No campo da arte, 
a performance surge com uma promessa política, desafiando 
o status do objeto e recusando ao arquivo seu privilegiado 
“original” a ser salvo. No entanto, ao entender a performance 
como uma recusa a permanecer ignoramos outras formas de 
saber, outros modos de lembrar, que podem se situar precisa-
mente nas formas como a performance permanece, mas 
permanece diferente. Para Schneider, relacionar a performan-
ce com impermanência, destruição e perda seria seguir, ao 
invés de romper, com o hábito cultural de uma lógica do arqui-
vo inerentemente imperialista. Declarar que práticas incorpo-
radas não permanecem é presumir que a memória não pode 
ser guardada no corpo e que estas não são formas de contar 
ou escrever a História. 

Para Schneider, a performance não se constitui pelo 
desaparecimento, mas por um confuso e eruptivo reapareci-
mento. A autora reverte as posições estabelecidas na lógica 
do arquivo, ao perguntar: “Não deveríamos pensar nos modos 
pelos quais o arquivo depende da performance, de fato modos 
em que o arquivo performa a relação da performance com 
desaparecimento, e mesmo como performa o serviço de 
‘salvação’?” (2011, p. 99, tradução minha).

Ao instituir objetos como o que permanece e performan-
ce como o que é dado a desaparecer, o arquivo performa a 
própria instituição do desaparecimento. Schneider propõe 
outra abordagem, afirmando que o arquivo também é uma 
transferência de conhecimento dada corpo-a-corpo em um 
momento singular. Se compreendemos que a mesma infor-
mação pode ser percebida e sentida de forma radicalmente 
diferente dependendo da ocasião e meio pelo qual é acessada, 
a performance – entendida como um encontro de corpos em 
determinado espaço-tempo – se torna o modelo para qual-
quer acesso à informação (p. 104). Schneider critica Diana 

corrompido por interesses políticos e individuais. O arquivo é 
passível de reinterpretações, e o próprio ato de arquivar, ao 
demandar uma seleção, determina como a história será lida. 
A memória arquival sustenta o poder não por ser precisa, mas 
por ser capaz de separar a fonte de conhecimento da produção 
de conhecimento, no tempo e no espaço. De outra maneira, o 
repertório que encena a memória incorporada é entendido 
como efêmero, pois, para participar da produção e transmissão 
de conhecimento, as pessoas precisam “estar lá” (p. 49-50). 
A relação entre escrita e performance que sublinhei anterior-
mente se apresenta neste contexto: enquanto o arquivo mos-
tra o que está ausente, o repertório demanda a presença.

Rebecca Schneider faz uma análise do tema de forma 
original, num texto que possui algumas versões. Na abertura 
do terceiro capítulo de Performance remains, a autora conta 
que fará um retorno a um texto seu de 2001, acrescentando 
novas partes entre o texto original para “reperformá-lo”. Esse 
início é sedutor, pois é uma afirmação de que ela escreve 
performativamente. Schneider questiona diversos princípios 
dos estudos da performance, principalmente aquele defendi-
do por Phelan de que a performance desaparece e o texto 
permanece (2005).

Se considerarmos que a performance é da ordem do 
desaparecimento, de uma efemeridade percebida como 
desaparecimento e perda, não estamos nos limitando a 
um entendimento da performance predeterminado pelo 
nosso hábito cultural à lógica do arquivo? (SCHNEIDER, 
2011, p. 98, tradução minha).

Segundo a lógica do arquivo, o que é passível de arquivar 
é o que permanece, seja um objeto documental – por exemplo, 
uma foto – ou um objeto que se torna um documento nesse 
processo – restos materiais de um evento que se pretende 
arquivar. Nesse modelo, como a performance não pode se 
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Cena também usa a palavra para provocar uma emergência 
de corpos ausentes e momentos passados. Escrevo a perfor-
mance compreendendo que haverá um outro que irá ler num 
momento singular, assim como existiu um outro que escutou 
histórias durante a ação. 

Nesse sentido, compreendo que não existe arquivo que 
preserve a memória sem alterá-la constantemente através do 
tempo. As formas pelas quais preservo e transmito minhas 
memórias – a performance e a escrita – se dão nesse território 
que entende a performance como um tipo de arquivo e o 
arquivo como um tipo de performance. Reconfiguro minha 
afirmação anterior de que a performance trazia consigo 
inerentemente a presença, e a escrita, a ausência. Nos dois 
meios a presença e a ausência irrompem de maneiras inter-
cambiantes, avassaladoras e confusas. Eles reencenam e 
reescrevem a memória; portanto, a performance escreve e a 
escrita performa.

Taylor,4 afirmando que ela não consegue resistir à lógica 
binária arquivo/performance de forma contundente, pois 
realinha a distinção entre as duas, como se a escrita não fosse 
um ato ou um encontro incorporado através do tempo e como 
se a performance não fosse discursiva.

Ela (Taylor) trabalha para situar o repertório como outro 
tipo de arquivo, ao invés de realizar o duplo esforço de 
situar o arquivo como outro tipo de performance. Para isso, 
ela trabalha para manter a noção distintiva que coloca, por 
um lado, repertórios como práticas incorporadas de “pre-
sença” e, por outro, arquivos como casas para documentos 
e objetos que, em sua própria presença, registram uma 
ausência qualitativa. Desse modo, Taylor não situa tam-
bém o arquivo como parte de um repertório incorporado 
– um lugar de práticas de acesso ao vivo, dadas em uma 
casa (o arquivo literal) construída para o encontro com 
restos privilegiados, restos que, ironicamente, roteirizam o 
encontro de corpos como desaparecimento, mesmo 
quando o retorno do corpo é adotado pela própria lógica 
de preservação que supõe o desaparecimento (SCHNEI-
DER, 2011, p. 108, tradução minha).

Entendo que os restos de uma performance constituem 
um arquivo dado performativamente. Após executar Quero 
contar-lhe uma história, o colchonete com os escritos perma-
neceu em exibição junto às gravações em áudio das conversas 
realizadas durante a ação, transformando-se em um novo 
trabalho: uma instalação que propõe sua própria performativi-
dade. O relato apresentado aqui e lido no evento Mulheres em 

4. A primeira versão do texto Performance remains, de Rebecca Schneider, 
publicado em 2001, é anterior ao livro de Diana Taylor, publicado em 2003, que 
inclusive cita a primeira autora. No entanto, ao escrever a versão “reperformada” 
de seu texto que referencio aqui, Schneider aborda a teoria de Taylor, incluindo 
sua citação a ela mesma.
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A narratividade no  
processo de criação  
do diretor, na cena  

contemporânea1

Ribamar Ribeiro

Neste texto apresento algumas questões da pesquisa que 
desenvolvi no mestrado em Arte e Cultura Contemporânea, 
realizado no PPGArtes – UERJ, em torno do teatro narrativo, 
característica evidente em minhas encenações. Na pesquisa, 
faço uma análise da montagem de Casa Grande e Senzala 
– Manifesto Musical Brasileiro, adaptação do livro homônimo 
de Gilberto Freyre, na qual utilizei a estrutura do teatro de 
revista, apresentando o espetáculo em quadros. Analiso tam-
bém a minha relação com os atores e a cena. O espetáculo foi 
encenado sob minha direção, em 2013, com Os Ciclomáticos 
Companhia de Teatro. A companhia, fundada em 1996, man-
tém um estilo diversificado em termos de linguagem teatral, 
configurando as propostas idealizadas em cada projeto, com 
a missão de promover arte teatral criativa (fig.1). 

No meu processo de criação, tornou-se essencial asso-
ciar a narratividade à escrita cênica, já que ela está na pulsa-
ção direta da teatralidade que busco nos espetáculos, cons-
tituindo-se como elemento chave na configuração de uma 

1. O texto apresenta algumas questões desenvolvidas por Ribamar Arruda Ribei-
ro, na dissertação de mestrado Em revista: memórias de um diretor no teatro 
narrativo: Os Ciclomáticos companhia de teatro e a encenação de Casa Grande e 
Senzala – manifesto musical brasileiro, realizada com a orientação da Profª Dra. 
Nanci de Freitas, no PPGArtes, UERJ, em 2021.

identidade no meu trabalho como diretor. O teatro narrativo 
é mais aberto para a criatividade, tanto na dramaturgia 
quanto na encenação, com a possibilidade de experimentar 
escritas, músicas, danças e trabalhar em aspectos como a 
colagem, a intertextualidade, as citações, promovendo novas 
visões cênicas, inclusive com a participação dos atores no 
processo de criação. 

No teatro contemporâneo, a noção de “dramaturgia 
cênica” se refere ao conjunto de todos os elementos, textos, 
imagens, sonoridades e visualidades que compõem o desenho 
da encenação. A concepção do diretor continua existindo, mas 
o processo se dá com a contribuição de todos os integrantes. 
Patrice Pavis traz seu olhar para esse aspecto: 

Onde é que se dá, então, a encenação? A escritura absor-
veu-a em grande parte, como se o autor, desde uma 
instância superior, já tivesse regulado inúmeros proble-
mas cênicos: ambiguidades não elimináveis, personagens 
não figuráveis, mudanças constantes de chaves de jogo, 
convenções e níveis de realidade. O encenador não é mais 
dono da atuação, ou pelo menos não é o único dono: é 
apenas um sócio do autor e do ator, um “homem sem 
importância”. Quase que se tornou impossível separar a 
escritura da encenação, mesmo que a antiga divisão do 
trabalho continue a distinguir funções de autor, ator, 
encenador (e espectador) (PAVIS, 2010, p. 131-132).

Não há apenas uma forma de teatro, há vários teatros, 
assim como não há um único teatro brasileiro, mas aqueles 
produzidos nos grandes centros urbanos, nas periferias e nos 
rincões. O que é teatralidade? O que é dramaturgia? A drama-
turgia expandida pode estar nas festas, no carnaval, em mani-
festações populares que possuem características próprias 
como o boi bumbá e o cavalo marinho, em que um cavaleiro 
“pergunta” (a personagem do Capitão Marinho) e os outros 
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Figura 1

Cena de abertura 
do espetáculo Casa 
Grande e Senzala – 
Manifesto Musical 
Brasileiro (2013). 
Com Renato Neves, 
Marcio Vieira, Júlio 
Cesar Ferreira, 
Getulio Nascimen-
to, Fernanda Dias, 
Juliana Santos, 
Nívea Nascimento, 
Fernanda Sabot e 
Fabíola Rodrigues. 
Teatro Municipal 
Ziembinski. Foto: 
Fernando Dias.
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tornou-se extremamente popular e muito importante na 
constituição do musical brasileiro.

O espetáculo é estruturado em dois atos divididos em 
quadros. No primeiro ato temos o quadro indígena, o quadro 
africano e o quadro português. No segundo ato, os quadros se 
apresentam na miscelânea e no caldeirão que formam o povo 
brasileiro com suas características e regionalidades. Essa 
divisão define elementos de narratividades cênicas que se 
aproximam do teatro de revista, como explica a teatróloga 
Nanci de Freitas:

Cenas cômicas se alternam com quadros de fantasia, nos 
quais alegorias carnavalescas e elementos grotescos se 
juntam em função da sátira social. Pelos atos de varieda-
des desfilam tipos que representam máscaras sociais e 
caricaturas de personagens da atualidade. Números 
musicais com os mais diferentes ritmos, nacionais e 
estrangeiros, danças e performances cômicas se entrela-
çam com cenas de plateia. Uma multiplicidade da presen-
ça humana inunda a cena da revista, sugerindo diversos 
modos de atuação (FREITAS, 2015, p. 121).

Outro aspecto importante da narratividade presente em 
meu trabalho de criação está no Teatro-seminário, metodolo-
gia que desenvolvi em processos colaborativos. Cada temáti-
ca exige de mim como diretor a criação de uma nova forma, 
de algo vivo que está acontecendo. O Teatro-seminário permi-
te essa experimentação, já que possibilita trazer a obra do 
autor – ou tema – e mesclar sua estrutura narrativa na própria 
encenação. Esse procedimento faz com que a dramaturgia 
cênica seja aberta para uma criação colaborativa. O Teatro-
seminário consiste na seguinte metodologia: inicialmente, 
oriento o grupo na realização de pesquisas livres sobre o 
tema que será trabalhado, em diferentes fontes e a partir 
de diversos textos biográficos, bibliográficos, sonoros e 

“respondem”.2 Considero importante vislumbrar a teatralidade 
das festas, dos rituais religiosos, das formas dramatúrgicas 
que se desenvolvem não apenas com personagens realistas, 
mas com tipos cômicos populares, máscaras e formas corais, 
como ocorre na dramaturgia de Ariano Suassuna. 

José Sanchis Sinisterra trata dos limites e tensões entre 
a teatralidade e a narratividade na dramaturgia contemporâ-
nea. Ele se interessa pelas fronteiras, pelas modalidades de 
dramaturgias e como abalá-las, pensando sempre que o 
texto dramático não é apenas literário, mas também uma 
partitura cênica. O silêncio não é uma fala, mas um gesto. 
Todo texto teatral sugere uma escritura para a cena, poden-
do ser percebida de duas formas: a primeira é a estrutura 
histórica e temporal, que traz o tempo e o espaço para a 
cena, através do relato do enredo. Outro modo é o aspecto 
formal do texto. O teatro é objeto literário, partitura cênica, 
palavra e imagem, imagem criada pela palavra e vice-versa. 
Na primeira forma, podemos desenvolver a dramaturgia 
histórica, que é a adaptação direta dos componentes da 
fábula. Na segunda forma, estaria a dramaturgia discursiva, 
que trata do próprio texto, com seu ponto de vista, trazendo 
suas especificidades e uma voz existente na obra. A drama-
turgia mista traz componentes da fábula e a análise do 
discurso narrativo. 

Um elemento de narratividade determinante no espetá-
culo Casa Grande e Senzala foi uma utilização da estrutura em 
quadros, característica típica do teatro de revista, revisitando 
de forma dinâmica uma importante tradição cênica carioca. O 
gênero, com influências dos vaudevilles e operetas francesas, 

2. O Cavalo Marinho é um folguedo típico da Zona da Mata Setentrional de Per-
nambuco e agreste da Paraíba. Segundo alguns pesquisadores, seria um tipo de 
versão brasileira da commedia dell’arte. O folguedo é um auto que reúne teatro, 
música, dança e poesia. Ao todo são mais de 70 personagens, que podem ser 
humanos, animais e fantásticos, que se apresentam, por cerca de oito horas, 
principalmente nos períodos junino e natalino (GRILLO, 2011, p. 1).
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parte do grupo à função de coro. Trabalho a estrutura cênica 
com divisões de coro e corifeu, numa alternância em que um 
ator que foi o corifeu-protagonista em outro momento fará 
parte do coro. Todos têm a sua projeção no espetáculo. Para 
mim, tornou-se importante ter a participação dos atores na 
dramaturgia, trabalhar textos com possibilidades de inserção 
de grupos grandes de atores. 

A utilização dos atores como “coringas” é outro fator 
determinante da narratividade na estética da cena, diversifi-
cando-os em vários papéis, com o texto do livro entrando 
como ligação temporal e signos utilizados na cenografia:

O Sistema Coringa: recurso para a multiplicação dos 
papéis com o mesmo número de atores. Postura perfeita-
mente adequada ao número de personagens em uma 
narrativa literária que vai ao palco; A criação de planos 
temporais convergentes: elos de duas cenas com tempos 
diferentes ou não, estabelecendo uma relação de conver-
gência e casualidade. Estes elos podem se realizar atra-
vés: do cenário, de adereços de cena, da música, do som, 
da palavra, do gesto e, ainda, das combinações possíveis 
entre esses elementos; A mobilidade do signo teatral em 
palco nu: solução para a transposição dos múltiplos 
espaços, quase sempre presente na obra narrativa e que, 
através de metáforas visuais, podem ser reproduzidos no 
palco (HIRSCH, 2000, p. 152).

Como diretor, em relação à concepção do espetáculo, me 
posiciono sempre aberto às críticas e às sugestões, funcio-
nando mais como um maquinista que coloca a montagem 
nos trilhos, apontando o direcionamento até a construção 
final do texto. Tendo a concepção e os códigos teatrais defini-
dos, texto e cenas prontos para os ensaios, inicio os encon-
tros com o figurinista, que assiste aos ensaios, traz suas 
sugestões e informações sobre seu processo. Em geral, o 

imagéticos. Em seguida, promovo exercícios de sensibiliza-
ção, a partir do mergulho temático, no qual desenvolvo práti-
cas e jogos teatrais que possam trabalhar os conteúdos 
internos, já elaborados até o momento. Numa nova fase, 
proponho a construção do roteiro prévio, por meio de proces-
so coletivo com os atores, iniciando uma seleção das cenas 
criadas, por meio de improvisos. Esse processo vai amadure-
cendo durante os encontros seguintes. 

O Teatro-seminário tem a “coralidade” como elemento 
estruturante. Junto à narrativa criada, entram os elementos 
inspirados no coro grego, com destaque para a figura do 
corifeu. A pesquisadora Leda Maria Aristides, em sua disserta-
ção de mestrado, analisa minha metodologia e afirma: 

Na produção do texto dramatúrgico, a metodologia do 
Teatro-seminário cria suas cenas utilizando-se dos ele-
mentos do drama, que emergem da criação coletiva do 
grupo e de narrativas, encenadas dentro de um arcabou-
ço dramatúrgico, que se utiliza das figuras do coro e do 
corifeu, contidas na arquitetura do Teatro Grego Clássico 
(ARISTIDES, 2018, p. 79).

No teatro grego, o coro tinha muitas funções, dentre as 
quais as que mais se destacam são: exprimir opiniões, levantar 
questões sociais e criticar valores morais. O coro tinha uma 
grande importância na dramaturgia, comentando a ação, mas 
sem intervir nela. Outro aspecto importante é a relação com a 
música, já que as apresentações eram calcadas “também por 
um coro cantando a balada relativa à história e aos eventos 
líricos da trama” (BERTHOLD, 2001, p. 92). 

O corifeu, como líder do coro, às vezes assumia a posição 
de protagonista, tendo a função de externar, por gestos e 
passos ensaiados, os momentos de alegria ou de terror que 
permeavam a narrativa. Em minhas encenações, evito dar o 
protagonismo cênico apenas a alguns, relevando a maior 
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Narrador Neutro

Narrador 1	 E toda a província se chamava Santa Cruz, 
depois prevaleceu o nome de Brasil por causa do pau que nela 
há que serve para tintas. Todo esse gentio muito dados ao 
vinho que fazem das raízes de mandiocas que comem. Nenhu-
ma criatura adora por Deus, dizem que os trovões são Deus. É 
o principal impedimento para a sua conversão é que não 
conseguem ficar parado em um só lugar! Esta terra com 
gentio de má índole do Brasil que para se falar miudamente 
seria necessário um livro mui grande. Daqui da terra Brasilis 
informo a todos. Padre José de Anchieta.

elenco participa de alguns acabamentos do figurino, em 
oficinas práticas para sua customização. Realizo também os 
encontros com o maquiador/visagista do espetáculo, com o 
cenógrafo e o iluminador, que trazem as suas concepções 
artísticas para o grupo, e com os preparadores corporais e 
vocais. Nesse estágio, crio as cenas definindo as movimenta-
ções e desenhos cênicos. 

Esse processo de escrita constituído pela narratividade 
ocorreu na montagem de Casa Grande e Senzala – Manifesto 
Musical Brasileiro, por meio da ênfase na fisicalidade e uso do 
recurso ao coro e corifeu. Os aspectos narrativos da dramatur-
gia cênica enveredam-se para outros elementos, como o 
figurino e a cenografia. O meu interesse também estava em 
mesclar, na montagem, o narrativo com o dramático, apresen-
tando também cenas com histórias fechadas, ou seja, com 
início e fim no mesmo quadro, explorando a teatralidade 
existente nelas. A ideia era fazer com que o espetáculo absor-
vesse do livro, que é outra linguagem, a sua vertente cênica, 
despertando, assim, o interesse do público, por meio dos 
discursos e imagens utilizados na encenação. Meu pensamen-
to enquanto encenador buscava, ao mesmo tempo, a sofisti-
cação da obra e a sua verve popular. 

Essas formas de narração no trabalho de criação do ator 
e da cena vislumbram diversas instâncias, dentre elas o que 
eu denomino “narrador neutro”, que é aquele que não se envol-
ve com a cena, não tomando partido de nenhuma persona-
gem. O “narrador comprometido”, descrito por Sinisterra, 
encontra-se vinculado à ação, comprometido com a persona-
gem e com a situação. Por fim, chamo “narrador-personagem” 
aquele que narra as suas próprias ações e, assim, envolve-se 
diretamente com os acontecimentos e desdobramentos. 

Em diversos momentos, essas categorias surgem na 
montagem de Casa grande e Senzala, constituindo a drama-
turgia mista e a transcriação teatral da obra literária, como 
podemos ver (fig. 2): 

Figura 2

Cena de abertura 
do quadro “Que a 
fé não costuma 
faiá”. Com Getulio 
Nascimento, 
Renato Neves, 
Marcio Vieira, Júlio 
Cesar Ferreira, 
Fernanda Sabot, 
Juliana Santos e 
Fabíola Rodrigues. 
Teatro Municipal 
Ziembinski. Foto: 
Fernando Dias
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Narrador Personagem 

MARCIO 	 Uma menina linda. Linda. 
NIVEA 	 Solteira, solteiríssima. Uma menina. 
JULIO 		 De ancas produtivas e salientes. 
TODOS 	 Ôxe. 
GETULIO 	 Tu viu como é que ela tava hoje? 
NIVEA 	 Como é que ela se chama, hein? Não vou com as 	
		  narinas dela. 
RENATO 	 Boca pintada de vermelho. Já viu o nariz largo 		
		  dela? 
FERNANDA 	 Eu sei o nome dela. Mas eu não sabia que 		
		  quenga tinha outro nome. 
MARCIO 	 Sempre de narina aberta. Olha, tô até com tesão! 
JULIANA 	 Já foi até deflorada. 
JULIO 		 Essa menina... 
HOMENS 	 Essa menina. Ah! 
MULHERES 	 Olha como é que os homens ficam! 
FABIOLA 	 Não vamos falar assim. Ela é filha de Dazinha.  
		  Ô mulher de respeito. 
NIVEA 	 Sempre fazendo a política. 
FABIOLA 	 Mas é Dazinha, tadinha. Ô mulher de respeito. 

Sinisterra também apresenta os narradores em outros 
âmbitos, como aquele que trata diretamente com o público, 
quebrando a quarta parede, com um relato de personagem. 
Outro tipo seria o narrador que se relaciona na cena, através 
da corporeidade, podendo sair da personagem, fazer um 
comentário e logo após retornar. Ele pode até mesmo fazer 
este comentário como personagem, ausentando-se da ação 
principal. Em outro aspecto, a personagem pode ser construí-
da por diversos narradores, corroborando com sua dramatici-
dade e seus desdobramentos, o que, por si só, já permite uma 
gama de possíveis encenações. Essa forma de contar a histó-
ria torna-se a forma do diretor de escolher qual história ele 

Narrador 2	 Aqui é a terra das doenças que fazem as pes-
soas incharem pelo próprio mal de comer terra. Mas que 
quando chega na noite de lua cheia de sexta fica tudo bem, 
com batuque, apostas e cauim! E hoje é o pagode, o futebol 
e a cerveja! 

Narrador Comprometido

Narrador	 Conta-se que antes da chegada dos espanhóis e 	
		  dos portugueses. Hoje, em uma cidade para lá 		
		  de Belém...
TODOS 	 Iaçã te esconde lá vem a cobra grande á, á...
Narrador 	 ... uma tribo existente. Havia crescido tanto que 		
		  já não tinha mais alimento para todos.
TODOS 	 Faz depressa uma oração pra ela não te pegar 	
		  á, á...
Narrador 	 E dizem que a seca que apareceu nesta terra, foi 	
		  por culpa da Cobra grande...
TODOS 	 Iaçã te esconde... Iaçã te esconde... Iaçã te 		
		  esconde
Narrador	 ... a Boiuna de Prata.
TODOS 	 Iaçã te esconde lá vem a Cobra Grande.
MULHERES 	 Iaçã te esconde lá vem a Cobra Grande.
MULHERES 	 Iaçã te esconde lá vem a Cobra Grande á, á...
HOMENS 	 Faz depressa uma oração pra ela não te levar.
MULHERES 	 Faz depressa uma oração pra ela não te levar.
MULHERES 	 Faz depressa uma oração pra ela não te levar  
		  á, á...
TODOS 	 Iaçã te esconde lá vem a Cobra Grande á, á... 
		  Faz depressa uma oração pra ela não te levar á 		
		  á... á á... á á... 
Narrador 	 Por conta da falta de comida, o cacique desta 		
		  tribo determinou:
CACIQUE 	 A partir de hoje todas as crianças que nascerem 	
		  nesta aldeia devem ser sacrificadas.
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Neg(r)adas famílias  
ou “Quem pode falar?”:  
reflexões sobre uma  

foto-vídeo-perfo- 
palestra

Izak Dahora

quer contar. Assim, o teatro narrativo configura-se no espaço 
cênico, uma vez que essa construção não está somente pau-
tada no texto, mas também na estrutura teatral e na utilização 
de camadas para a proposição artística, viabilizando formas 
diversas de expressão (SINISTERRA, 2016, p. 118). 

Diversos elementos da narratividade foram utilizados 
para a construção de Casa Grande e Senzala – Manifesto 
Musical Brasileiro, apresentando-se como uma linguagem 
para balizar a reflexão sobre a complexidade da sociedade 
brasileira, fazendo com que o público participe de forma 
crítica e vívida na obra. A dramaturgia cênica com base na 
narratividade é uma forma potente de inserção no teatro 
contemporâneo, e é assim que esta pesquisa apresenta minha 
particularidade como artista da cena.
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 A denúncia da 
exclusão do negro 
na historicidade 
das imagens; o 
livro Memórias da 
plantação, de Gra-
da Kilomba, como 
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da performance e 
objeto da ação.
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ao questionamento e supressão da representação e da ascen-
dência do texto à cena, que, somados a procedimentos emble-
matizados pelas vanguardas (como a colagem e a montagem 
cinematográfica), a novas mídias tecnológicas utilizadas 
artisticamente e ao surgimento da arte da performance (esta 
sem fórmula prévia e indeterminada), sugeriram a ampliação 
das formas de composição artística, que temos entendido 
como “campos ampliados” ou “cenas expandidas”; formas que 
costumam lidar com experiências do sonoro-verbal-visual, no 
mínimo (FREITAS, 2015; KRAUSS, 2007). 

A respeito disso, escreve Nanci de Freitas:

As práticas cênicas ligadas aos movimentos históricos 
da vanguarda europeia, nas primeiras décadas do século 
XX (futurismo, dadaísmo, surrealismo, construtivismo), 

A escolha da “fotoperformance”

O presente artigo reflete sobre o processo criativo intitu-
lado Neg(r)ada(s) Família(s) ou “Quem pode falar?”, ato perfor-
mático1 gestado em diálogo temático com o livro Memórias da 
plantação, da escritora, psicóloga, teórica e artista Grada 
Kilomba, que aborda os efeitos traumáticos do racismo e a sua 
superação por meio da autodeterminação do indivíduo negro 
enquanto sujeito e criador de suas próprias narrativas.

Em virtude da vigência da pandemia instaurada pelo vírus 
covid-19 (e o isolamento social), a justaposição entre as lingua-
gens da performance e da fotografia continha viabilidade de 
apresentação virtual, podendo ser compartilhada com o 
público. O processo, no entanto, foi incorporando ainda outros 
elementos relativos ao audiovisual, o que enfatizou meu inte-
resse de artista-pesquisador por formas híbridas.

A linguagem do vídeo contribuiu decisivamente para o 
caráter de hibridização do experimento, executando minha 
necessidade de imprimir maior dinamismo às imagens, através 
de seu movimento e temporalidade. Tal necessidade foi 
realizada por meio do aplicativo de smartphone I Movie, no 
qual sequenciei as fotoperformances originais (entremeadas 
de fotos de família e imagens ligadas à escravização, como a 
figura de Anastácia, negra escravizada e símbolo da luta anti-
colonial). Quando a composição já estava praticamente pronta, 
entendi que interações sonoras seriam signos que contribui-
riam para uma manutenção do interesse da recepção.

Tudo isso resultou em experiência audiovisual, articulando 
sons, imagens, reflexão e palavras, que resolvi chamar de 
“foto-vídeo-perfo-palestra”. O que dialoga com o percurso da 
arte contemporânea e do teatro contemporâneo, em relação 

1. Performance apresentada em 15/6/2021 na disciplina Performances e cenas 
múltiplas, ministrada pela Profª Dra Nanci de Freitas no PPGARTES UERJ. Dispo-
nível em: https://drive.google.com/file/d/1uQpTu4IDTGKmZGsB_yGBRv15ssWB-
wsH0/view?usp=drivesdk. Acesso em: 01 mar. 2022.

Imagem 2: 

A relação entre 
corpo e foto; a 
justaposição de 
gerações distintas 
na tematização de 
questões da negri-
tude por meio de 
uma família negra 
(e seu repertório de 
imagens fotográ-
ficas); a presença 
viva da ancestrali-
dade do avô Manoel 
Montes (encantado 
há 10 anos e que 
faria centenário  
em 2022).

https://drive.google.com/file/d/1uQpTu4IDTGKmZGsB_yGBRv15ssWBwsH0/view?usp=drivesdk
https://drive.google.com/file/d/1uQpTu4IDTGKmZGsB_yGBRv15ssWBwsH0/view?usp=drivesdk
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Compus a ação e o gesto de cada foto buscando evitar 
que fosse catapultado (pelo menos de todo) pela noção de 
representação, com todo o sentido de preparação, idealização 
e mimetismo que carrega e engendra sobre o corpo em esta-
do extraordinário. Pois é próprio da linguagem da performan-
ce, surgida nos anos 1960/70, o questionamento e mesmo o 
evitamento da arte como simulacro (isto é, conjunto de signos 
convencionais e arbitrários que se fixam de modo predetermi-
nado ao corpo), tomando, então, o corpo como meio inexorá-
vel (sujeito e objeto) da expressão artística, e demarcando 
uma espécie de reencontro do artista consigo mesmo, que 
produzirá agora discursos mais abertos e flexíveis (a partir das 
irracionalidades, não linearidades, descontinuidades, intensi-
dades, ritmos, simultaneidades das informações da presença 
corporal). Reflete Glusberg: 

Nesse sentido, a arte da performance é o resultado final 
de uma longa batalha para liberar as artes do ilusionismo 
e do artificialismo [...]. E se é possível falar-se num triunfo, 
isto se deve principalmente ao advento de novos supor-
tes, particularmente duas novas mídias – gravação de 
som em fita e o vídeo – que ampliaram muito os recur-
sos da fotografia, do cinema e do disco, possibilitando 
um registro mais completo das informações perceptivas 
emitidas pelo artista (GLUSBERG, 2009, p. 46).

É importante mencionar os objetos utilizados: fotos emol-
duradas por porta-retratos e moldura de quadro para temati-
zar a busca de inserção estrutural de corpo e subjetividade 
negra nas imagens fotográficas e seu estatuto de poder.

Em crítica aos objetos moldura de quadro e porta-retra-
tos como veículos tradicionais de imagens das elites brancas, 
pode-se travar relação com Lepecki (2012), que observa como 
performances e espetáculos contemporâneos ressignificam 
e reinventam o estatuto dos objetos, normalmente através de 

se opunham à hegemonia da linguagem textual, propon-
do uma independência do universo semântico dos sig-
nos verbais, em favor de uma encenação mais voltada 
para sua dimensão plástico-visual-sonora e na criação 
de imagens capazes de desestabilizar a produção de 
sentidos e ampliar as formas de recepção do público 
(FREITAS, 2015, p. 3).

O experimento constituiu-se como relevante no processo 
do meu doutorado como forma (e sua ambição pelo hibridis-
mo) e conteúdo – já que sua discursividade assimila colocação 
pessoal minha (quanto à esfera familiar), conforme a possibili-
ta a performance em sua assunção e tendência autobiográfi-
ca, como informa Pavis (2015). 

O programa da minha (foto)performance

O termo “programa”, posto pelo filósofo Gilles Deleuze e 
pelo psicanalista Félix Guattari, a partir da proposição prática 
de “corpo-sem-órgãos” (elaborada em análise do texto de 
Antonin Artaud Para acabar com o julgamento de Deus), 
refere-se ao “enunciado da performance: um conjunto de 
ações previamente estipuladas, claramente articuladas e 
conceitualmente polidas a ser realizado pelo artista, pelo 
público ou por ambos sem ensaio prévio” (FABIÃO, 2013, p. 4).

Eis, então, o programa da minha série fotoperformática: 
uma série de ações criadas com a finalidade de serem regis-
tradas de modo fotográfico, relacionando-se metalinguistica-
mente com os objetos, fotos e porta-retratos (trazidos em 
cada um desses registros junto às ações), para abordar justa-
mente a relação do indivíduo com a memória que é registrada 
pela mídia fotográfica, e a ausência histórica e contundente 
dos corpos negros nas fotografias – resultante de um proces-
so sistêmico de apagamento e invisibilização por uma lógica 
de poder colonialista e racista.
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formado por estes mais as fotografias da minha família que 
levantei e utilizei; as fotoperformances em suas ações/gestos/
comportamentos em si; a trilha sonora e a colagem de textos 
(meus e de trechos do livro de Kilomba); e a discursividade 
produzida pela montagem que realizei desse material não 
deixam de remeter e também atuar como uma rede (“disposi-
tiva”) de informações (visuais, verbais, sonoras) que modula 
noções e relações de saber e de poder entre si. Rede essa 
ligada ao universo do colonialismo, do racismo e da necessida-
de de uma resposta às suas opressões.

O cuidado com a síntese do gesto (para o seu “congela-
mento” na foto) e, de modo consequente, a percepção da 
potencialidade plástica e escultórica dos movimentos me 
deram a sensação de estar naquele processo como artista 
plástico, compondo (ou “restaurando”) meus comportamen-
tos, gestos e movimentos, em conformidade com o enquadra-
mento da imagem para o olho da câmera a registrar as foto-
performances (em cujos registros eu me dividia, quase 
sempre, entre preparar o disparo da câmera e correr para a 
frente dela na posição proposta).

Tim Etchells, artista inglês e teórico da performance, no 
livro The future of performance”,2 escreve que o performer 
deve explorar as sonoridades das palavras, através, por exem-
plo, das suas repetições. Indica que se façam esculturas das 
mesmas, além de evitar reproduzir o sentido linear de um 
texto, enveredando de modo radical, logo, na sua fragmenta-
ção e nas suas apropriações mais aleatórias. 

Com isso, Etchells me chamou a atenção, pois vi conso-
nância com algo que experimentei durante o presente pro-
cesso de criação: o sentido plástico inerente à performance, 
linguagem conceitualmente centrada na expressão do corpo 

2. Livro sem tradução em português e performado em live da atriz Ludmila Rosa 
(@ludmilarosa). Etchells (1962 - ) é diretor artístico do Forced Entertainment, 
companhia de performance criada em 1984. 

um questionamento de sua condição de objeto, dispositivo, 
mercadoria – isto é, prontos para serem meramente consu-
midos e utilizados (de modo acrítico) e modelarem os com-
portamentos humanos, segundo ditames de instâncias socio-
culturais mais amplas. 

Giorgio Agamben reflete de modo específico sobre o 
termo “dispositivo”:

a)	É um conjunto heterogêneo, linguístico e não-linguístico, 
que inclui virtualmente qualquer coisa no mesmo título, 
discursos, instituições, edifícios, leis, medidas de polícia, 
proposições filosóficas etc. O dispositivo em si mesmo é 
a rede que se estabelece entre esses elementos. 
b) O dispositivo tem sempre uma função estratégica 
concreta e se inscreve sempre numa relação de poder.
c) Como tal, resulta do cruzamento de relações de poder 
e de relações de saber (AGAMBEN, 2009, p. 29).

Dessa forma, pode-se entender que não só os elementos 
dos porta-retratos e da moldura, como também o conjunto 

Imagem 3: 

Montagem justa-
põe dois momentos 
do experimento em 
que se vê a intera-
ção do corpo com 
dois diferentes 
tipos de objetos: 
um mais tradicio-
nal (moldura de 
quadro) e outro da 
atualidade tecno-
lógica (tablet, que 
reproduz, de modo 
metalinguístico, 
imagem da própria 
performance).
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Danto (2006), ao teorizar a arte contemporânea, aborda a 
ausência de critérios apriorísticos para a aferição do compor-
tamento da obra de arte, o que abre a possibilidade para, por 
exemplo, desconstruções formais e combinações inesperadas 
(aos olhos do antigo cânone) entre formas, técnicas e lingua-
gens diversas em uma mesma experiência. Por meio do con-
ceito da colagem e da intensificação dos processos de mistu-
ras entre as artes, o filósofo apresenta-nos o contemporâneo:

O paradigma do contemporâneo é o da colagem tal como 
definida por Max Ernst, mas com uma diferença. Ernst 
disse que a colagem é o “encontro de duas realidades 
distantes em um plano estranho a ambas”. A diferença é 
que não mais existe um plano estranho a realidades artís-
ticas distintas, nem são essas realidades tão distantes 
uma da outra. Isso porque a percepção básica do espírito 
contemporâneo foi formada no princípio de um museu em 
que toda a arte tem o seu devido lugar, onde não há crité-
rio a priori sobre que aparência esta arte deve ter, e onde 
não há nenhuma narrativa à qual o conteúdo do museu 
tenha de se ajustar completamente (DANTO, 2006, p. 7).

Pode-se perceber com o raciocínio de Danto que o espírito 
do tempo contemporâneo aprofundou sentidos de justaposição 
entre formas, gêneros e linguagens artísticas. Há, no entanto, 
para o artista que opera o funcionamento dessas justaposições 
ou mesmo fusões, a necessidade de dar a esses elementos 
reunidos um estado de ânima (espírito próprio, com intensida-
de, ritmo, dinâmica), assim como conferir-lhes também senti-
dos possíveis (já que o contemporâneo tende a não se focar na 
construção de sentido unívoco e estabilizante às criações). 

Como artista que se debruça também à direção teatral, 
tal tema sempre me interessou, e no experimento da foto-ví-
deo-perfo-palestra aqui em reflexão, também. Danto reforça 
acerca do espírito que o criador contemporâneo investe em 

com todas as suas formas, linhas, volumes, plasticidades, 
erupções, enfim.

Tais apontamentos de Etchells remeteram-me também a 
técnicas contemporâneas de interpretação e composição da 
cena, os Viewpoints, que preveem a atenção à repetição, por 
exemplo. Escrevem as diretoras Bogart e Landau: “A repetição 
de algo. Repetição inclui 1. Repetição Interna (repetir um 
movimento de seu próprio corpo); 2. Repetição Externa (repe-
tir a forma, andamento, gesto etc., de algo fora do seu próprio 
corpo)” (BOGART e LANDAU, 2017, p. 27).

Tanto Etchells quanto Bogart e Landau contemplam a 
abertura de diálogo de uma arte em relação às demais (nos 
seus casos específicos, do teatro às outras artes),3 corrobo-
rando uma das faces essenciais da minha pesquisa quanto às 
combinações e interpenetrações das diferentes formas artísti-
cas. A respeito disso, Bogart e Landau afirmam quanto à 
composição (ou “método para criar novos trabalhos”):

Composição é um método que permite o diálogo com 
outras formas de arte, como se as tomasse emprestadas 
e sobre elas refletisse. No trabalho de Composição, estu-
damos e usamos princípios de outras disciplinas traduzi-
das para o palco. Por exemplo, emprestando da música, 
podemos perguntar o que é o ritmo de um momento, ou 
como interagir baseado na estrutura de uma fuga, ou 
como a coda funciona e onde ou não devemos adicionar 
uma. Ou pensaremos sobre filmes: “Como encenamos um 
close-up? Uma fotografia construída? Uma montagem?” 
E perguntaremos: “Qual o equivalente no teatro?” (BO-
GART e LANDAU, 2017, p. 32). 

3. Etchells trafega artisticamente por performance, vídeo, fotografia, projeções 
textuais, instalação e ficção. De modo análogo, Anne Bogart e Tina Landau 
nutrem seus Viewpoints em diversas fontes, como a dança (com referência nas 
aulas de composição da coreógrafa Aileen Passloff, “gênese do interesse de toda 
uma vida em aplicar teorias de pintura, arquitetura, música e cinema no teatro”). 
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música (do que excede, do que “não se pode controlar” dada a 
sua força instintiva, selvagem, invisível). Música que com sua 
vibração física infere uma gama de sensações e significações 
à composição (DAHORA, 2019; NIETZSCHE, 2007).

Considerações finais

Neg(r)adas família(s) gerou em mim algumas percepções 
fundamentais quanto à arte da performance. Menciono, 
primeiramente, o caráter de eminência política do meu corpo 
(negro), cuja historicidade ante e sob a (renitente) estrutura 
colonialista traz em si o signo de um incômodo, de uma nódoa 
e de uma ameaça à imagem do Poder. A partir disso, é possível 
citar Gómez-Peña, que escreve:

Nossos corpos também são territórios ocupados. Talvez a 
última meta da performance, especialmente se se é 
mulher, gay ou pessoa “de cor” (não anglo-saxã), é desco-
lonizar nossos corpos; e tornar evidentes esses mecanis-
mos descolonizadores frente ao público, com a esperança 
de que eles se inspirem e façam o mesmo por sua conta 
(GÓMEZ-PEÑA, 2005, p. 205). 
     
Nesse sentido, remeto-me também (e retorno) a Kilomba 

(2019), que produz prática estética performática que reflete 
sobre si mesma, seus pensamentos e seu arcabouço teórico 
feminista, decolonialista e antirracista, questionando de ma-
neira aberta os mitos de objetividade e neutralidade científi-
cos impostos pela tradição acadêmica, como se a autocoloca-
ção na própria pesquisa – assumindo a primeira pessoa 
– inviabilizasse-a. Não por acaso a vemos recorrer à perfor-
mance (com seu veio autobiográfico, uma das tendências 
conceituais fundantes da arte da performance), por meio de 
híbridos como as suas perfo-palestras e ações com outros 
performers. Kilomba se diz interdisciplinar justamente por 

sua colagem, escrevendo que “é parte do que define a arte 
contemporânea que a arte do passado esteja disponível para 
qualquer uso que os artistas queiram lhe dar. O que não lhes 
está disponível é o espírito em que a arte foi realizada” (DAN-
TO, 2006, p. 7).

Ou seja, com essa asserção, reafirma-se a importância de 
o espírito da combinação de elementos artísticos reunidos ser 
elaborado por aqueles que põem os fragmentos da arte híbri-
da em justaposição. Em experiências dos chamados campos 
ampliados das artes (KRAUSS, 2007), o investimento de 
temporalidade nas outrora artes do espaço (segundo o câno-
ne) causou sentido de movimento, dinamismo e “vida” 4 à 
composição. Efeito equivalente teve a inserção da trilha 
sonora em meu experimento, vejo eu.

Aliás, para Wagner (2003), por exemplo, na sua “ciranda-
das-artes-irmãs”, a música desempenharia a função desse 
elemento animador:

O oceano separa e une os continentes: do mesmo modo a 
música separa e une os dois extremos mais afastados da 
arte humana, a dança e a poesia. A música é o coração do 
homem; o sangue que, partindo dele, faz o seu percurso 
circulatório, transporta calor, vitalidade e cor à carne, exte-
rior, mas aos nervos do cérebro leva-lhes por alimento a 
efervescência de uma força motriz (WAGNER, 2003, p. 73). 

Desse modo, a qualidade de união da música, com sua 
propriedade etérea, comunicadora e vitalizante, é remetida e 
comparada à fluidez da água e do oceano.     Ou seja, é próprio 
de experiências sinestésicas ou que se pretendam, em alguma 
medida, integradoras, híbridas, audiovisuais a conjugação 
entre as chamadas forças apolíneas (daquilo que gera contor-
nos, limites, associado à visão) e as forças dionisíacas como a 

4. No que se podem citar os móbiles de Alexander Calder.
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observar em seu trabalho acadêmico e em seu trabalho poéti-
co um mesmo corpus reflexivo e gerador.

Aprofundando a teorização sobre a multidisciplinaridade 
da performance e meu encontro com essa sempre aberta 
área de expressividades, menciono Pavis: 

O performer não tem que ser um ator desempenhando 
um papel, mas sucessivamente recitante, pintor, dançari-
no e, em razão da insistência sobre sua presença física, 
um auto-biógrafo cênico que possui uma relação direta 
com os objetos e com a situação de enunciação (PAVIS, 
2015, p. 284).

Tais aspectos acima colocados fazem-me reconhecer a 
minha personalidade como artista-pesquisador que transita 
pelos caminhos das intersecções, dos campos expandidos e 
ampliados, das hibridizações artísticas e tecnológicas, articu-
lando interesses, estudos e práticas em música, teatro, litera-
tura, audiovisual.
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Política e religiosidade 
popular na cerâmica do 

Vale do Paraíba, SP: 
agência performativa 
da imagem Aparecida

Isabela Frade

Virgem negra em agenciamentos monumentais

Pesquisando sobre produção e distribuição de imagens 
religiosas no período do Séc. XVII ao XVIII na Região Sudeste 
do Brasil, busco traços de uma paisagem cultural que se 
perdeu na modernização do país, refletindo sobre relações 
entre dimensões da arte e da religiosidade popular barrocas a 
partir de determinados aspectos do complexo sacrário de N. 
Sra. Aparecida, interior do estado de São Paulo. O interesse 
recai sobre narrativas que envolvem uma pequena escultura 
de terracota, núcleo de um cenário onde os sentidos religioso, 
econômico e político disputam o agenciamento de sua ima-
gem, contribuindo para trazer a questão da arte aos processos 
de institucionalidade e progressivo exalçamento. Entre espa-
ços públicos de devoção e lugares de produção de estatuária 
religiosa, o estudo problematiza confluências entre arte, 
memória e pertencimento no âmbito de uma agência política 
do signo e do fato religioso. Este texto propõe a reflexão sobre 
a dimensão performativa de sua figuração ao reunir narrativas 
e descrições correlatas a suas inflexões imagéticas. 

Figura 1: 

Aparecida sem véu. 
Réplica em resina 
da imagem restau-
rada. No interior da 
Basílica, a imagem 
recebe cerca de 12 
milhões de visitan-
tes ao ano. Fonte: 
Arquivos da Pes-
quisa, fotografia da 
autora, 2021.
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A natureza social da imagem, traços escultóricos 
e narrativas fabulosas

No imaginário popular replica-se o relato originário do 
encontro da imagem por três pescadores, retirada por uma 
rede lançada no Rio Paraíba do Sul em situação anômala, pois 
lhe faltava a cabeça. Os pescadores reconheceram a figura de 
uma santa e, ao deitarem de novo a rede, trazem a cabeça. A 
pesca abundante em seguida foi motivação para o seu cuida-
do e devoção. O pescador mais velho regressa comovido à sua 
aldeia, fazendo-lhe um oratório. A história oral recolhida em 
vários relatos – ao vivo, em livros e nos sítios da internet – ex-
prime coerência, com formas similares. O encontro da ima-
gem ganhou interesse, sendo objeto de devoção e atraindo 
peregrinos. Esse fato é atribuído ao ano de 1717 e em ocorrên-
cia próxima à aldeia de Guaratinguetá. Hoje esse recanto se 
tornou uma cidade, que leva o seu nome: Aparecida do Norte. 

Apesar de deterioração parcial da face e dos cabelos e da 
perda da coloração das vestes, foi reconhecida como Nossa 
Senhora da Imaculada Conceição. A posição das mãos em 
prece, a veste de cintura alta, o semblante leve e sorridente, a 
meia lua nos pés com nuvem em conjunto de anjinhos são 
indicadores dessa representação (KRANZ, 2020). Entre espa-
ços públicos de devoção e lugares de uma arte perdida de 
produção de santos de barro, é estratégico problematizar os 
limites entre arte, memória e pertencimento no âmbito de 
uma economia política do signo e do fato religioso. Sob esse 
aspecto, busco circunscrever essas operações políticas sobre 
a Aparecida desde o seu achado no fundo do rio Paraíba com 
outras aparições da Virgem Maria, fenômenos religiosos que 
indicam um padrão específico recorrente nas figurações 
ibéricas que chegam às suas colônias. 

A grandeza manifesta explicita os investimentos nos 
sentidos econômico e político que disputam o agenciamento 
de sua imagem, contribuindo para trazer a questão da arte 

O culto à Maria é protagonista na religiosidade dos povos 
latino-americanos. Se temos a Virgem de Guadalupe como 
padroeira da América Latina, em particular enredo de aparição 
a um indígena no México colonial no ano de 1555 (GRUZINSKY, 
2006), ícone que se desenvolve como protetora dos mais 
simples e necessitados, sua derivação de aspectos e nomes 
desvela intensa significação. Em imagem própria da Virgem 
Maria, Aparecida é considerada Padroeira do Brasil desde 
1931. Sua figura percorre todo o país, replicada industrialmente 
em estatuetas de gesso e resina. Atendendo a milhões de 
peregrinos, seu sacrário se expande ao movimentar uma 
crescente indústria de turismo religioso. Pregnante no imagi-
nário popular, permanece vivo o relato originário do encontro 
da imagem por um pescador em um rio local. 

Em adorativas diversas, no processo inicial de servir 
como instância mediadora entre a religião católica e as cren-
ças autóctones, cada faceta da Virgem Imaculada exprime 
uma ordem de afetos e necessidades específica, em singula-
res nuances da religiosidade local. Se os cânones católicos 
implicaram prescrições restritas, no apreço secular esse 
modelo seguiu se manifestando em formas diferenciadas, 
envolvido pelo espírito barroco que predominava nas colônias 
portuguesas e espanholas. De natureza maleável (BOHRER, 
2020), aclimatou-se e seguiu hibridizando-se às muitas 
culturas ameríndias.

No caso estudado, uma pequena imagem da Imaculada 
Virgem (Fig. 1) está disposta sobre nuvens de anjos, traço 
comum da iconografia prescrita, representando um pedaço 
do céu. Nesse aspecto, nota-se os desígnios de sua pedagogia 
imagética: o aspecto de infinitude materializado em seus 
traços escultóricos a reconduz ao barroquismo (MACHADO, 
2003) que remete a cenários ascendentes, grandiosos. A 
virgem brasileira, envolvida em contexto de monumentalida-
de, afirma sua contínua metamorfose, seguindo em abertura 
ao engrandecimento.
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perfeitamente que a alucinação não finge a presença, mas 
que a presença é alucinatória” (p. 208). As aparições se inter-
pretam como prisma localizado em uma questão tácita: no 
espaço de conformação do amálgama colonial barroco, assim 
como se sucedeu nesse período em algumas localidades na 
Europa, especialmente na França e na Espanha, madonas de 
tez escura foram “encontradas” e se tornaram objeto de culto 
(BÉLAN, 2019). Representam as populações mais humildes, as 
classes mais baixas diante de uma hierarquia rígida sob o jugo 
de um poder articulado entre a igreja católica reformista e o 
absolutismo nascente. Essas mesmas devoções são transferi-
das, no caso brasileiro, às motivações políticas de representa-
ção da Monarquia Portuguesa, depois do Império e posterior-
mente à República. 

O cenário que envolve a imagem denota a economia políti-
ca do sagrado pelos detalhes. Seu manto é manifestação 
explícita dessa vinculação: é talvez a única a conter a insígnia 
nacional – a bandeira (Fig. 2). Quando da sua incorporação pela 
igreja local, em 1745 (BRITO et al., 2019), torna-se uma das 
Virgens legitimadas pelo poder eclesiástico. Seu aspecto de 
símbolo da Contra Reforma se deixa entender pela afirmação 
da pureza imaculada de Maria, nascida sem pecado (ALVAREZ, 
Op. cit.). Assim, Aparecida é uma das representações da Imacu-
lada representando o novo dogma da Igreja estabelecido pelo 
Concílio de Trento (GRUZINSKY, Op. cit.) em sua primeira fase 
(1545/48), com seus aspectos orientados ao ambiente social e 
político: chegando à colônia brasileira como a mais presente de 
todas as imagens católicas e marcadamente portuguesa.

Manto azul com forro em vermelho vivo, pele clara, túnica 
esbranquiçada, com detalhes em amarelo. A imagem de 
Aparecida era assim quando foi produzida, provavelmen-
te no século XVII, pelo Frei Agostinho de Jesus. [...] As 
cores do manto vinham de uma ordem de dom João VI, 
que, ao proclamar a Virgem da Conceição padroeira de 

aos processos de institucionalidade da crença popular em 
uma santinha de barro escondida sob vestes fulgurantes. 
Aparecida está agora incrustrada em oratório elevado no 
interior de uma edificação religiosa menor apenas que a 
Basílica do Vaticano (Fig. 2). 

O fenômeno milagroso como dispositivo regionalista

O historiador Gruzinsky (Op. cit.) estudou a manipulação 
ordenada de imagens no período após a Conquista (1610 
– 1650) na estratégia de enfrentamento da Contra Reforma à 
iconoclastia protestante: A “imagem milagrosa, presença 
imediata, ‘instantânea’, que sintetiza e fixa as lembranças 
visionárias, as capacidades taumatúrgicas, as funções litúrgi-
cas, que polariza os ‘efeitos especiais’” (p. 155) era o instru-
mento mediador entre os universos culturais em choque, 
produzindo uma sociedade pacificada e submetida aos pode-
res eclesiásticos. No caso da representação de Maria, sua ima-
gem como Imaculada Conceição se mesclava aos cultos 
autóctones das divindades femininas, sendo capaz de cooptar 
crenças locais e reunir indígenas, colonos e europeus no inte-
rior das capelas e igrejas. 

No México, a afirmação do culto à Virgem de Guadalupe 
era especialmente apoiada pelos jesuítas, administradores de 
um depurado repertório de imagens onde a Imaculada se 
destacava. A Virgem era um aspecto essencial nessa coopta-
ção indígena e enlace com a descendência europeia, “uma 
transição que não só facilitaria a passagem do passado ao 
presente como também favoreceria as trocas entre as diver-
sas populações da colônia – espanhóis, negros, mestiços, 
índios – encorajadas a abraçar as mesmas crenças e práticas” 
(Op. cit., p. 141). 

Deleuze (2005), ao estudar as manifestações do barroco, 
indica um caminho para o entendimento da atração popular a 
essas crenças de aparições fulgurantes: “Os barrocos sabem 
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Estrada Real (BUARQUE DE HOLANDA, 2018). É no caminho 
da Estrada Real, veio central de uma iniciada circulação inter-
na, que o culto se formaliza e se difunde. 

 
O poder da imagem ferida

A escultura possui 37 cm de altura e 18,5 cm de largura, 
com profundidade de 11 cm. Sofreu várias intervenções; a 
primeira, quando o pescador que a guardara cola o seu pescoço 
com cera. Na mais drástica, em 1978, no seu nicho na Basílica, a 
frágil escultura sofre um ataque fanático, sendo derrubada e 
partida em pequenos pedaços. Foi restaurada por Maria Helena 
Chartuni, diretora do setor de restauração no Museu de Arte de 
São Paulo (MASP). Segundo descrição em livro (2016), explici-
tando detalhadamente o processo, ela conta que observara que 
a textura do material interno da peça estava conformada em 
modo de escamas sobrepostas, indicando que teria estado 
em contato prolongado com a água. Significativamente, 
observo esse elemento a ampliar a composição das narrativas 
sobre a imagem: Chartuni dá reconhecimento de que o relato 
de sua retirada do fundo do rio tem fundamentos concretos.

Seguem-se novos rumores de sua transformação no 
processo de restauro, partindo de um dos relatos do seu 
contínuo processo de revisão histórica:

Os cabelos da imagem original eram curtinhos: não che-
gavam sequer aos ombros. Os cabelos compridos apare-
ceram só em 1978, quando a imagem foi restaurada 
– seria melhor dizer “reconstruída” – depois de ser que-
brada em centenas de fragmentos, por um rapaz com 
distúrbios psicológicos que a tirou do nicho. O objetivo era 
que os cabelos maiores ajudassem a fixar melhor a cabe-
ça ao corpo. Nesse restauro, conduzido por Maria Helena 
Chartuni, do Museu de Arte de São Paulo (MASP), Apareci-
da foi praticamente refeita – sobretudo a cabeça, que foi a 

Portugal, ordenou que o seu manto fosse sempre colori-
do de azul e vermelho, as cores do Reino de Portugal. 
(KOLLER, 2017, n.p.) 

Quando encontrada, foi posta em oratório na casa do 
pescador. Tornou-se centro do culto familiar, depois de vizi-
nhos e, quando foi erguida uma capela na beira da estrada, 
um movimento de peregrinação teve início. Aquela região era 
passagem de grande parte do carregamento do ouro mineiro 
em direção a Paraty, cidade portuária de escoamento, locali-
zada no atual estado do Rio de Janeiro.

O movimento de extração aurífera, central na economia 
impulsionada pelos bandeirantes paulistas, foi um dos fatores 
para o crescimento do número de viajantes. Naquela região do 
Vale do Paraíba eram feitas as demandas de alimento, pouso, 
cuidados das montarias, dando início a povoações ao longo da 

Figura 2: 

No seu nicho de 
ouro, a pequena 
imagem da Virgem 
em terracota 
escurecida pelo 
tempo e sucessi-
vas intervenções, 
revestida com seu 
manto bordado em 
pedras preciosas 
e o emblema 
nacional. Fonte: 
Arquivos da Pes-
quisa, fotografia da 
autora, 2021.
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Quando o frei Agostinho de Jesus chegou a São Paulo, e 
encontramos as primeiras imagens datadas dele em 1641, 
já era um artista de formação erudita. A imagem da Nossa 
Senhora Aparecida segue características da escola bene-
ditina do frei, mas o estilo dos seus traços a diferencia da 
obra dele que eu cataloguei. Por exemplo, as costas da 
imagem da Aparecida. A parte oposta da escultura é 
côncava, já nas imagens do frei Agostinho de Jesus elas 
são chapadas; há cortes abruptos nas costas da santa 
que não aparecem da produção do frei; os cabelos dela 
são em baixo relevo e nas imagens do artista são em alto 
relevo; na produção que cataloguei do frei, não encontra-
mos flores nos cabelos das imagens das santas, e apare-
cem essas flores na escultura da padroeira; a gola em 
renda da santa encontrada no rio segue muito mais uma 
produção de imagens orientais de Goa e o panejamento 
dela tem uma rigidez maior. Eu atribuiria a imagem de 
Nossa Senhora Aparecida a uma produção de um santeiro 
anônimo do Vale do Paraíba, inspirado na obra do frei 
Agostinho de Jesus (n.p.).
 

A disposição da imagem no colorismo barroco

É necessário refletir sobre o barroco nascente como parte 
de uma cultura globalizante, produto de empresa dominadora 
que pretende subjugar os povos colonizados mas que precisa 
argumentar, persuadir e, em alguns casos, ceder aos motivos 
locais para que possa subsistir. É, assim, um elo comunicante 
entre culturas. No caso brasileiro, as vertentes formadoras nas 
matrizes portuguesa, indígena e africana recebem seu qui-
nhão na imagem da Aparecida. Sua negritude é hoje um atri-
buto que se afirma nas suas réplicas mas que não se identifica 
nos registros anteriores ao período de sua segunda restaura-
ção. Era antes “morena” ou parda escura, imprecisa como nos 
múltiplos tons do colorismo brasileiro (DEVULSKY, 2021), mas 

parte mais danificada. É clara a diferença dos traços ao 
comparar fotos de antes e depois do restauro: além dos 
cabelos, nota-se que ela era mais rechonchuda e de 
traços mais suaves (KOLLER, 2017: n.p.). 

Nossa Senhora da Conceição foi a imagem mais produzi-
da no Brasil Colônia e poderia ter sido modelada em regiões 
vizinhas: na região Sudeste, nas localidades que se alinham ao 
longo do Rio Paraíba do Sul, exatamente nas proximidades 
onde a pequena imagem foi encontrada, no século XVII esta-
beleceu-se uma “Escola de Esculturas Religiosas de Terracota” 
(SCHUNK, 2012). No entanto, a restauradora da imagem 
afirmava, depois do exame minucioso e de iniciado o processo: 

Constatamos, pelos fragmentos da imagem em terracota, 
que ela é da primeira metade do século XVII, de artistas 
seguramente paulistas, tanto pela cor quanto pela quali-
dade do barro empregado e, também, pela própria feitura 
da escultura. Obra de discípulo do Beneditino Frei Agosti-
nho da Piedade (doc. Bahia 1610 – 1661), encontrada na 
rede dos três pescadores no porto do Itaguaçu, no rio 
Paraíba, 1717 (CHARTUNI, Op. cit., p. 83). 
 
As similaridades de características entre as imagens 

moldadas pelo Frei Agostinho da Piedade (COUTINHO, 2016), 
beneditino radicado em Salvador, e as feições da estatueta de 
barro encontrada no rio Paraíba, também em nossa aprecia-
ção, são notórias, mas nem todos estão de acordo com essa 
filiação. Há ainda indicações da autoria por uma segunda 
geração de mestres, indicando um discípulo desse primeiro 
escultor brasileiro, o seu aprendiz e depois iniciador de uma 
escola de santeiros de terracota no próprio Vale do Paraí-
ba, Frei Agostinho de Jesus. Grande pesquisador da obra 
desse religioso, Rafael Schunk (apud REZENDE, 2018) ques-
tiona essa atribuição:
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O mundo como cone faz com que coexistam, para as 
próprias artes, a mais alta unidade interior e a mais larga 
unidade de extensão. É que esta nada seria sem aquela. 
Já faz um certo tempo que se elabora a hipótese de um 
mundo infinito, o qual perdeu todo centro assim como 
qualquer figura assinalável; mas é próprio do Barroco 
dar-lhe uma unidade, por projeção, unidade que emana de 
um vértice como ponto de vista (DELEUZE, 2005, p. 208). 
 
E ainda hoje essa gênese se afirma: o atual santuário 

recria em proporções exponenciais o cenário da teatralidade 
barroca (ÁVILA, 2012). 

Observo a fachada da Basílica de Aparecida, grandiosa 
edificação em tijolos, apresentando simplicidade mas, no 
entanto, ao adentrar seus recintos, encontro o mármore, os 
mosaicos cobertos de ouro, o brilho e as luzes coloridas dos 
vitrais que geram um espaço de contrastes vibrantes, alimen-
tando vigorosamente os sentidos. Seu caráter de narrativa 
iconográfica evangelizadora se reproduz nos pujantes painéis 
de mosaico a estenderem-se para o exterior no que virá a ser “a 
maior Bíblia a céu aberto”, como proclamam. Vejo esse modo de 
representação como desígnio performativo: cresce em senti-
dos renovados de apropriação que seguem vibrando em enqua-
dramentos maiores, refletindo seu índex em processo fractal. 

hoje é predominantemente vista como negra. Suas réplicas 
multiplicam suas operações imagéticas e seguem a tonalida-
de das projeções culturais que sobre ela recaem. 

A restauradora Chartuni (2016) informa que a imagem é 
produzida em argila de tonalidade clara e posteriormente 
pintada. O exame de sua superfície indicou resquício de 
policromia sob várias camadas de verniz usadas para “reno-
var” a imagem. 

Outra polêmica que se faz, em torno da imagem, é sobre 
sua cor. Muitos acreditam que ela é escura, mas a terraco-
ta, material usada em sua feitura, tem vários tons, depen-
dendo da região de origem do barro, e nesse caso, o tom é 
bege claro. A cor escura que conhecemos hoje foi adquiri-
da posteriormente, quando a imagem perdeu sua policro-
mia original, submersa nas águas do rio Paraíba. Além 
disso, por ficar exposta às luzes dos candeeiros e velas 
das casas dos pescadores, a imagem adquiriu este tom 
acanelado, que conhecemos hoje (p. 19)
 
É contínua a polêmica sobre sua feição. Aparecida se 

alinha com as santas Maria de tez escura, como a Virgem de 
Guadalupe, remetendo a outras tradições católicas como a N. 
Sra. de Montserrat, na Espanha, cuja imagem foi acolhida em 
ordem jesuítica no século XIII. O apelo às peles morenas impli-
ca especiais características como a atenção aos pobres e 
devoções populares que se multiplicaram na Europa dos 
séculos XII e XIII (BELÁN, 2019).

Em termos estéticos, a própria imagem segue seu 
processo de diferenciação e acúmulo de signos e sentidos. 
De certo modo, ao destacar a sua figura piramidal, com seu 
vértice coroado, reconsidero as designações barrocas que 
lhe impregnam. Seu perfil denota a representação “em 
cone”, marca de um mundo onde vigora o sentido de um 
universo infinito: 
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O círculo mágico  
da arte da vadiação  
– Capoeira Angola  

como arte educação
 

Isabela Frade
Judivânia Rodrigues

 

Introdução: 
por uma pedagogia da vadiação

Enquanto o signo do círculo não se abre na escola, ela 
permanece subsistindo pelos seus ambientes angulosos: 
quadrados e retângulos, quase todos fechados, onde corpos 
silenciosos se sentam e se aquietam. Para aprender, uma 
dinâmica quadrangular, cheia de cantos, onde vigora a segre-
gação e apenas um indivíduo ocupa o lugar de destaque. Ali, 
aconselham, é preciso estar em silêncio, isolado e alienado de 
si mesmo “para prestar atenção”. A atenção, nesse modo de 
silenciosa escuta, se concentra em um único ponto: há a 
vigência de um professor que fala de um conhecimento sem 
origem relatada, disponível em blocos de informações progra-
madas. Todos os dados são avaliados por um modelo previsto, 
seguindo a norma referente, espelhada por todo o programa. 
As minúcias, os regulamentos, o controle da circulação e da 
disposição dos corpos, regidos por uma racionalidade técnica, 
se afirmam em cada um dos elementos da arquitetura e da 
pedagogia que se instauram: a escola é um aparelho discipli-
nador moderno. 
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 Na capoeira, isso se dá pelo contrário: se canta, se dança, 
se joga, se “vadeia”; tudo feito numa roda animada onde se 
brinca aprendendo. No interior de um círculo mágico, se recria 
a experiência nuclear da corporeidade animada. No constante 
movimentar, cada participante toma consciência do próprio 
peso, do movimento do outro e do espaço circundante, no 
embalo que tem como premissa básica a vivência do corpo 
como forma de aprendizado.

O corpo, que conserva uma alegre presença, mantendo o 
tom de provocação, anima o outro a jogar. Um jogo em forma 
de luta em que são exibidos os duos de corpos em múltiplas 
peripécias que seguem buscando o domínio pleno de si em 
diferentes configurações. Há movimentos tradicionais ensina-
dos a todos: a tesoura, a rasteira, o aú, o rabo de arraia, o 
parafuso, o corta-capim, a bananeira, o rolê, a andorinha, entre 
muitos do repertório da capoeira, e cada um suscita uma 
resposta, um movimento de esquiva que o corpo do outro 
responde e revida, em diálogo constante e animado. Rodri-
gues (2019) nos apresenta o “Lugar-Entre”, um espaço-entre 
gerado nessa troca, onde tudo pode acontecer: o desafio é 
nunca tocar o oponente; há um respeito entre os jogadores e 
também uma malícia, a astúcia no jogo corporal que é cultiva-
da por cada um de seus participantes. 

O toque do berimbau Gunga impõe o ritmo: é ele que inicia, 
disciplina e finaliza o jogo. Não existe um vencedor, mas momen-
tos onde um jogador se sobressai, impondo sua presença. E é 
bem-sucedido quando, ao mesmo tempo, usa de leveza, rapidez 
e força, dominando um repertório de manobras corporais com-
plexas, e termina reconhecido pelo outro e pela assistência em 
sua superioridade física e psíquica; o que, no momento seguinte, 
pode ser alternado: o “vencedor” no primeiro movimento pode 
perder no segundo. Há um estudo dos movimentos do parceiro, 
uma observação aguda das capacidades e trejeitos para buscar 
uma oportunidade de “entrar” no movimento. 

O capoeira domina seu corpo e trabalha a malícia, é 
brejeiro e ardiloso e deve se impor por um olhar penetrante, 

Foucault (1983) analisou a arquitetura contida das escolas 
informando suas ressonâncias com outros espaços institucio-
nais de controle disciplinar, como presídios e hospitais. 

 
As disciplinas, organizando as “celas”, os “lugares” e as 
“fileiras”, criam espaços complexos: ao mesmo tempo 
arquiteturais, funcionais e hierárquicos. São espaços que 
realizam a fixação e permitem a circulação; recortam seg-
mentos individuais e estabelecem ligações operatórias; 
marcam lugares e indicam valores; garantem a obediên-
cia dos indivíduos, mas também uma melhor economia 
do tempo e dos gestos (p. 135).

Imagem 1. 

No espaço da roda, 
o capoeira deve 
exibir sua perícia: 
cada corpo é desa-
fiado a estabelecer 
o equilíbrio em 
uma sequência de 
situações-limite 
que acontece no 
espaço entre os 
brincantes. Fonte: 
internet/domínio 
público. Disponível 
em: http://www.
identidadecultural.
com.br/2012/08/
abaixo-assina-
do-campanha-
de-apoio.html. 
Acesso em: 01 mar. 
2022.

http://www.identidadecultural.com.br/2012/08/abaixo-assinado-campanha-de-apoio.html
http://www.identidadecultural.com.br/2012/08/abaixo-assinado-campanha-de-apoio.html
http://www.identidadecultural.com.br/2012/08/abaixo-assinado-campanha-de-apoio.html
http://www.identidadecultural.com.br/2012/08/abaixo-assinado-campanha-de-apoio.html
http://www.identidadecultural.com.br/2012/08/abaixo-assinado-campanha-de-apoio.html
http://www.identidadecultural.com.br/2012/08/abaixo-assinado-campanha-de-apoio.html
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A circularidade, prática cultural/corporal/pedagógica 
muito presente nas culturas africanas e indígenas, modo 
como os encontros, rituais, festividades e ensinamentos 
acontecem, tem se tornado alternativa nas propostas de 
ensinar/aprender por meio de outras dinâmicas. Dinâmicas 
que estão associadas à busca não de “seguir uma tendência”, 
mas de trazer o sentido de compreensão político e poético de 
culturas que não se renderam ao domínio colonizador; que 
resistiram, criaram caminhos e pontes de diálogos criativos. 
Ao serem reconhecidas, nos ensinam muito sobre práticas 
pedagógicas transformadoras.

Na cultura africana, a presença circular no cotidiano é 
marcante, compondo o formato de uma cultura em grande 
parte baseada na oralidade, nas contações Griôs, na transmis-
são do conhecimento dos mais velhos para os mais jovens, 
tendo como condução o processo hierárquico da experiência: 
o respeito pelos que viveram mais e que, com isso, acumula-
ram saberes. Mestres(as), na Capoeira, são aqueles que com-
partilham vivências depuradas, contribuindo para a formação 
dos demais. Saberes que estão entranhados na “arte de viver” 
e que, nesse processo, promovem modos integrados de expe-
rienciar, conhecer, pensar, criar, alimentar o corpo, a mente e o 
espírito por meio desse jogo ritualizado (HEAD, 2009). São 
indivisíveis essas esferas corporais/mentais/espirituais: a 
pessoa é um ser integrado. A conexão com o sagrado, com a 
magia, com o encantamento presente na espacialidade circu-
lar faz a conexão entre corpo e vida, tornando esse corpo em 
si mesmo circulante:2 observamos a partir dos movimentos na 
capoeira, em que os rodopios, os movimentos do corpo no seu 
próprio eixo, torna-se espiral animada (CASTRO JR., 2017). “[...] 

2. Um circuito de forças nasce desse vórtice, animados na roda que gira pelos 
corpos em luta simbólica. Para apreender a força da roda na Capoeira Angola 
será necessário o mergulho na potência de alguns de seus elementos aparen-
temente singelos que estão vinculados nesse encontro e, muitas vezes, pouco 
compreendidos: o coro, os pés no chão ou fora dele, as mãos no chão, o ataba-
que, o berimbau, o agogô, os instrumentos da bateria são alguns deles. 

que instiga e zomba do companheiro. Ele tem mandinga, 
uma espécie de encantamento. E, o mais belo: até mesmo 
experientes Mestres(as), não poucas vezes, se tornam tam-
bém aprendizes, recebendo lição dos iniciantes, nos impre-
vistos que a roda instiga a experimentar. 

Há surpresa na roda quando o repertório, tão bem culti-
vado, é desafiado pelo jogo de improviso. A roda de Capoeira, 
esse círculo mágico, é arte, é jogo, é luta, é dança, é vadiação: 
aspectos indissoluvelmente vinculados. É política e memória, 
campo das práticas que assumem o vigor da simplicidade, 
lembrança de suas origens na escravidão e de sua história 
erguida na marginalidade.1 A Capoeira é uma arte de resistên-
cia que nasce no cativeiro: a liberdade adquirida na posse do 
próprio corpo explica a importância dessa escola de vadia-
ção. Uma performatividade que quebra a lógica das opera-
ções da escola moderna e seus corpos imobilizados, nos 
apresentando outras formas de ensinar, aprender e se posi-
cionar, na roda e na vida.

Circularidade e não enquadramento: 
metodologias extraordinárias da ginga

A instituição escolar, atrelada aos poderes públicos esta-
tais e normas vigentes de uma sociedade excludente e con-
servadora, se encontra, ainda na contemporaneidade, enges-
sada no próprio formato que a cristalizou em “metodologias 
lineares”. Formatos arquitetônicos e metodológicos, como nos 
colocou Foucault (Op. cit.), que se assemelham ao sistema de 
uma prisão, negligenciando, na maioria das vezes, seu papel 
libertador na formação. 

1. “Criminalizada dois anos após a extinção da escravidão, e em consonância com 
o projeto civilizador da República, durante muito tempo ela foi duramente repri-
mida e associada ao mundo da marginalidade. Todavia, a partir de meados de 
1930, inicia-se um longo processo de afirmação social e legitimação da capoeira 
enquanto um dos símbolos da identidade nacional” (DIAS, 2015, p. 105). 
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acompanham o diálogo corporal. A roda, como uma forma 
questionadora de ver e sentir o mundo, permite o encontro de 
sujeitos diferentes em iguais posições, gerando um centro que 
é comum a todos. 

A educação, na lição capoeira, passa – em intenso diálogo 
com a riqueza do mundo – uma construção de conhecimento 
que permite aprender a se posicionar melhor em sociedade, res-
peitando a diversidade e as diferentes possibilidades e limita-
ções de cada um. Mestre Pastinha dizia que “a capoeira angola 
só pode ser ensinada sem forçar a naturalidade da pessoa. O 
negócio é aproveitar os gestos livres e próprios de cada um”. 
Mestria da arte que parte de um pequeno círculo para ampliar 
esse refletir/sentir em possíveis modos de negociação, acordos, 
desafios, relativizando os diversos contextos sociais, econômi-
cos e culturais nos quais todos estão inseridos.4 

Os instrumentos têm uma grande importância para a 
potência do todo, produzindo o ritmo que embala a roda da 
capoeira. Em especial, é possível trazermos o berimbau como 
agente de destaque na bateria da Capoeira Angola. Com a 
utilização de três berimbaus: Gunga, Médio e Viola, que dialo-
gam melodicamente, destacamos aqui a simbologia do berim-
bau Gunga, que é conhecido como o “guia da roda”. Nesse 
berimbau está o comando da roda; o Mestre (a) ou um capoei-
rista mais experiente é quem toca o instrumento, tendo a 
responsabilidade de estar atento, de conduzir a roda e sua 
energia de forma consonante. É esse instrumento que 

4. Cantar na roda de capoeira é trazer energia para todo o ritual, é o que “alimen-
ta o corpo do jogador” com ritmo e axé, assim como aos próprios espectadores, 
que também “se alimentam” dessa energia. No canto são evocadas as estórias e 
História relacionadas à Capoeira, assim como também sobre o jogo, a roda como 
um todo, incluindo inclusive a plateia, mandando “recados” para os jogadores, em 
que são alertados sobre os perigos do jogo, instigados sobre o poder e importân-
cia da brincadeira e da mandinga, sobre o cuidado e respeito para com o corpo 
do outro, com elogios à beleza dos lances, ou dialogando com a própria plateia, 
que, dependendo do “senso de presença”, percebe o recado, criando mais uma 
forma de conexão na unidade da roda. 

os desenhos de Carybé funcionam como dispositivo no qual 
estão guardadas as formas do corpo-capoeira produzir a sua 
arte de dobrar-se e desdobrar-se, de inversão corporal e de 
circularidade dos movimentos corporais” (p. 175).

Segundo alguns Mestres(as)/pesquisadores como Araújo 
e Jaqueira (2009), é difícil precisar a origem da capoeira, mas 
é possível pensá-la a partir da híbrida relação afro-brasileira
-indígena. Tendo muitas vertentes, podemos interpretá-la a 
partir das próprias linhagens educacionais de cada Escola,3 
cada qual inaugurando um estado próprio de ensinamento, 
ainda que mantenha um vínculo com a tradição compartilha-
da. Uma linhagem tem seu estilo próprio, uma pedagogia que 
se constitui a partir de uma filosofia de vida nascida na ética 
própria a cada Mestre. 

Semiótica do Encantamento 
na Roda da Capoeira Angola

A capoeira encontra seu sentido de prática no momento 
da roda e tem nessa espacialidade do signo do círculo sua 
forma de ensinar/aprender.

A Capoeira Angola é aqui tomada como uma semiótica, 
que atua no mundo pelo encantamento. E fundamenta-se 
na Ancestralidade. Capoeira que acontece no ritual – a 
roda de capoeira – onde sua estética reflete sua ética. 
Onde se encontram o velho e novo, atualizam-se os ante-
passados, circula-se o nguzo, restituindo-se a Força Vital 
(MACHADO e ABIB, 2011, p. 1).
 
Entrar na roda é poder sentir, na fugacidade do jogo ritual, 

o quanto podemos aprender com e a partir do corpo. Processo 
da estética circular que se manifesta por gestos e olhares que 

3. Uma roda que se reúne e joga se constituiu em uma escola.
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Assim, se inverte a lógica europeia/colonizadora. Como se diz 
no canto: “Troca a mão pelo pé... e o pé pela mão”. Na Capoei-
ra, a mão vai ao chão (REIS, 2000). O que possibilita, também, 
olhar e sentir o mundo através de outros ângulos, invertendo a 
ordem dita “normal” das coisas, o mundo, o outro, a vida vista 
de ponta-cabeça. Ao mesmo tempo, a ginga permite tirar os 
pés do chão no que chamamos de síncopa, ou improviso, que 
é usada tanto na música quanto no movimento corporal 
(SODRÉ, 1998).

A Mestra Paulinha diz que, no breve momento de pausa, o 
silêncio, entre um toque e outro, é o momento de improvisar 
nos instrumentos, especialmente no berimbau. Já o artista e 
pesquisador da cultura popular Antônio Nóbrega diz que a 
síncopa no corpo acontece no movimento, ocorrendo quando 
você tira o pé do chão: você está em um outro lugar e nesse 
instante você improvisa com o corpo; é o momento, segundo 
ele, em que você pode expressar a alma através do corpo 
(NÓBREGA, 2014). Ali reside a “mandinga do capoeira”. Nessa 
brecha temporal as mais diversas expressões corporais são 
possíveis, momento em que podemos fazer analogia com o 
que dizia o Mestre Pastinha, “cada um é cada um”, possibili-
tando criar com o corpo, na brincadeira, na malícia, na magia, 
no encontro do corpo com o outro. 

Esses são alguns dos signos que fazem parte do jogo, da 
roda da capoeira, o que foi denominado por Eduardo de Olivei-
ra “Semiótica do Encantamento”. Ele a explica como

experiência de matriz africana que encontra na capoeira 
angola seu território de síntese. Como semiótica esta 
experiência é desterritorializada para emergir como um 
regime de signos que se movimenta através do mistério, 
da vertigem e da magia, e que encontra na máscara a me-
táfora da cultura, no corpo e no mito o movimento e a 
estrutura, e na saudade o sentimento mobilizador de 
ancestralidade (OLIVEIRA, 2007, p. 232).   

imprime o ritmo mais lento ou mais rápido, que chama os 
jogadores para recomeçar os jogos, quando a energia não está 
fluindo harmoniosamente. Quem tem o Gunga nas mãos tem 
o poder de condução, e a beleza, a magia, a ética e o axé da 
roda são por ele(a) direcionados.  

                    
A Roda de capoeira é considerada o espaço para onde 
todas as ações se encaminham. Entre os angoleiros, é o 
espaço onde se consagra de maneira ritualística a dinâmi-
ca sagrada da construção do saber. É o local de constantes 
avaliações sobre como cada indivíduo exercita nesta 
– Pequena Roda – seu entendimento e posicionamento 
sobre as coisas da vida – Grande Roda – mas, sobretudo, 
de exposição dos valores que cada mestre adota para 
realizar a iniciação dos seus discípulos. Assim, mais que 
avaliar o desempenho puro e simplesmente de cada indiví-
duo, a Roda afere a conduta de quem ensina, de quem 
orienta este ou aquele capoeirista (ARAÚJO, 2004, p. 25).
 	   
Os movimentos da capoeira são movimentos de resistência 

à imposição corporal colonizadora, movimentos que descons-
troem a insensibilidade que nos afasta do nosso contato com a 
natureza, tão presente nas culturas indígenas e africanas. Essa 
ideia não faz sentido para as culturas ancestrais, em que as 
formas de se movimentar estão em sintonia com a natureza. 
Diversos Mestres afirmam que os movimentos da Capoeira 
vieram da observação dos movimentos dos animais, o que expri-
me essa relação homem/natureza, um vínculo imanente. Profun-
do questionamento sobre as imposições corporais europeias 
que pregavam “trabalhos manuais”: a partir da locomoção 
bípede, nossas mãos foram liberadas para serem sinônimos de 
capacidade intelectual, para estarem distantes do chão, relegan-
do aos pés somente um papel subalterno (INGOLD, 2015). 

O capoeira tem os pés e também as mãos no chão. O 
chão como a ligação com o sagrado, com a ancestralidade. 
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Imagem 2 

Academia do Mes-
tre João Grande, 
Nova Iorque, 2000. 
Foto: Judivânia 
Rodrigues.
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Fechando a roda: 
Na volta que o mundo deu… na volta que o mundo dá...

No transe gerado nos intensivos lances de corpos em 
movimento, na ligação de olhares, o grupo mantém a roda e a 
anima – estados que criam o duo sempre único em cada 
encontro de capoeiristas – é também da ordem do maravilho-
so. Sua multidimensionalidade abarca o poder criador, arte 
corporal da performance de dialogias do entre-corpos, espaço 
denominado Do Lugar-Entre (RODRIGUES, op. cit.), onde corpo 
e pensamento são um só. O sentir, o pensar e o agir experi-
mentando movimentos que se fazem e se desfazem na fuga-
cidade de instantes mas que produzem marcas corporais 
possíveis de se refletirem na dinâmica relacional da vida.

Observamos as transposições contínuas em giro, a manu-
tenção de um espaço na intimidade do diálogo percebido 
entre convite ao brincar e disputa, ludicidade e força, e nessa 
leitura pela gestualidade e modos, pelos lances e estratage-
mas, reconhecemos os parâmetros de cada uma das escolas 
nas quais a autoridade do Mestre(a) é constituída pelo amor 
dos seus: cada roda é uma afetividade irmanada. Dos amados 
Mestres(as), celebrados artistas que, em seus estilos da cor-
poreidade movente, fazem narrativas memoráveis na arte da 
disputa dual, mantenedores de uma Arché viva, falante da 
língua dos seus (SODRÉ, 2017). “Sua potência de educação e 
de transformação encontra-se nessa sua magia paradoxal. 
Coletiva e singular” (MACHADO e ABIB, op. cit., p. 6). Como diz 
a cantiga da Capoeira, “Na volta que o mundo deu..... e na volta 
que o mundo dá...”, em alusão à instabilidade, ao movimento 
da vida que, vista sob o prisma da circularidade, nos faz apren-
der com os desafios e seguir na constante busca para nos 
manter em equilíbrio. Foi Mestre Pastinha quem ensinou: a 
roda pequena do jogo é um reflexo da grande roda do mundo. 
Nesse círculo se aprende e se ensina com e a partir do corpo, 
esse corpo vívido que resiste e insiste em ser livre. 
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2016).1 No ano seguinte – em 16 de novembro 1945 –, finda-
da a guerra, foi assinado o Ato Constitutivo da Organização 
das Nações Unidas para a Educação, a Ciência e a Cultura, 
formalizando a criação da UNESCO.2

Entre 19 de novembro e 10 de dezembro de 1946 foi 
realizada em Paris a primeira Conferência Geral da 
Unesco. Segundo o inglês David Thistlewood,3 o crítico 
de arte e filósofo britânico Herbert Read foi favorável às 
orientações expressas durante aquela Conferência da 
Unesco, acolhendo as observações no ensejo de que 
seria necessário promover uma educação capaz de gerar 
a compreensão mútua entre as nações ligadas à Unesco. 
[...] [Para Read] era nítida a percepção de que a educa-
ção artística representava um forte veículo para se 
pensar e realizar ações reconstrutoras de laços afetivos, 
culturais, sociais e políticos em prol da paz mundial e em 
respeito às identidades que singularizam povos e nações 
(REIS, 2019, p. 04).

Como fruto desse processo, a EAB, fundada em 1948 no 
Rio de Janeiro (então Capital Federal do Brasil), tem por carac-
terística singular a criação coletiva de um Movimento de 
âmbito nacional e internacional em prol da Educação Através 

1. POLONINI e PONSO, 2016. Disponível em: https://acervo.oglobo.globo.com/em-
destaque/unesco-com-brasil-outros-19-paises-inicia-suas-atividades-no-mundo
-em-1946-20396512 . Acesso em: 11 nov. 2018.

2. A Unesco foi criada como órgão auxiliar da Organização das Nações Unidas 
(ONU), fundada em outubro de 1945 “com intuito de garantir a paz e cooperação 
internacional”. A primeira Conferência Geral da Unesco contou com a presença 
da delegação brasileira, representada pelo vice-presidente da citada Conferência 
e embaixador, Moniz de Aragão (POLONINI e PONSO, op. cit.).

3. THISTLEWOOD, 1994. Disponível em: http://www.ibe.unesco.org/sites/default/
files/readf.pdf . Acesso em: 05 set. 2019. 

Escolinha de boneco  
– arte educação como 

projeto moderno 
e o teatro de formas 

animadas na Escolinha 
de Arte do Brasil

Isabel Noemi Reis
Maria Madeira

Apresentamos experiências e reflexões sobre o teatro 
de títeres na Escolinha de Arte do Brasil (EAB), considerando 
algumas ações voltadas para o campo mais amplo do Tea-
tro, e situamos a construção de um breve mosaico histórico. 
É nessa direção que o presente texto perspectiva a signifi-
cância da EAB para a área da Educação.

Localizar a arte educação como um projeto moderno é 
um desafio que nos leva a refletir a respeito do entrelaça-
mento entre a fundação da Escolinha e demandas geradas 
e/ou potencializadas por complexidades próprias do pós-
guerra. Nessa direção, faz-se pertinente situar que antes 
de ser finalizada a Segunda Guerra Mundial, 44 países se 
fizeram representados em uma reunião realizada em no-
vembro de 1944 em Paris, com o propósito de discutir a 
respeito da premência de criar uma organização que tives-
se como missão a promoção da “paz por meio da coopera-
ção intelectual entre as nações” (POLONINI e PONSO, 

https://acervo.oglobo.globo.com/em-destaque/unesco-com-brasil-outros-19-paises-inicia-suas-atividades-no-mundo-em-1946-20396512
https://acervo.oglobo.globo.com/em-destaque/unesco-com-brasil-outros-19-paises-inicia-suas-atividades-no-mundo-em-1946-20396512
https://acervo.oglobo.globo.com/em-destaque/unesco-com-brasil-outros-19-paises-inicia-suas-atividades-no-mundo-em-1946-20396512
http://www.ibe.unesco.org/sites/default/files/readf.pdf
http://www.ibe.unesco.org/sites/default/files/readf.pdf
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internacionais. A partir desse enlace, a Escolinha colaborou 
efetivamente na elaboração de referenciais através dos 
quais puderam ser pensadas – em termos da coletividade 
amplificada – questões relacionadas à Arte Educação em 
âmbito global. 

Ao investir no desenvolvimento do potencial criador, do 
respeito à criança e às suas culturas plurais, a EAB percebeu a 
necessidade de também se lançar na formação de profissio-
nais interessados na educação através da arte. A partir do 
início da década de 1950, a EAB expandiu suas ações para 
públicos diversificados, ao realizar cursos por convênios com 
abordagens e temáticas amplas, estendendo as ações para a 
formação de jovens e adultos (MACHADO, 1978).

A Escolinha abria suas portas não só a artistas e pedago-
gos, mas a terapeutas, educadores vinculados a escolas 
informais, centros culturais, estudantes, também recebendo 
pessoas que, oriundas das mais diversas localidades e institui-
ções, demonstraram interesse em participar das ações reali-
zadas pelo MEA. No ano de 1961, foi criado o Curso Intensivo 
de Arte na Educação (CIAE), coordenado, até 1985, por Noêmia 
Varela.5 A partir da fundação do CIAE, a Escolinha passou a 
intensificar as ações de formação de adultos, tornando-se até 
a década de 1980 uma referência nacional para a formação de 
profissionais, das mais diversas áreas, interessados na Educa-
ção Através da Arte e da Educação Criadora. 

5. Presidentes da EAB: Cordélia de Moraes Vital (1952 a 1982), Alfredo Nader (1982 
a 1985), João Ruy Medeiros (1985 a 1987), Orlando Miranda (1988 a 2021), Helena 
Trigo (2021 até a presente data); Vice-Presidentes da EAB: Elisa Lopes Velloso 
(1952 a 1956), Augusto Rodrigues (1957, 1958, 1960, 1961, 1962), Aníbal de Mello 
Pinto (1959), Zoé Chagas Freitas (1964 a 1982), Abelardo Zaluar (1982 a 1985), Ary 
Macedo (1985 a 1987), Wagner Siqueira (1988 até 2021), Carolina Garcia Marques 
(2021 até a presente data) membro da Associação de Teatro de Bonecos do Brasil. 
Coordenadores Pedagógicos da EAB: Noêmia de Araújo Varella (1960 a 1985), Ce-
leste Alice Lacerda (1986 a 1994), Monica Perlingeiro (1994 a 1996), Helena Trigo 
e Moema Quintanilha (1999 a 2004), Suzanne Tocci (2005 a 2006), Helena Trigo e 
Moema Quintanilha (2007 a 2008)”. In.: Britto, 2008, p. 197, 198.

da Arte: o Movimento Escolinhas de Arte (MEA).4 Até 1978 
foram criadas 145 Escolinhas de Arte, situadas em diversas 
regiões brasileiras e também no Paraguai (1959), na Argentina 
(1960) e em Portugal (1965). Um dos pressupostos assumidos 
na criação da EAB e nas ações realizadas pelo MEA foi a 
percepção de que a vinculação entre a liberdade do ato de 
criar e a concepção de escola enquanto espaço de construção 
de paz, de criação, de comunicação e de liberdade são ques-
tões indissociáveis que põem foco às necessidades básicas 
dos sujeitos, dentre os quais localizam-se as crianças em suas 
dimensões plurais. Portanto, construir aberturas para que a 
formação de crianças se realizasse por meio de práticas 
educacionais libertas de modelos rígidos foi uma resposta 
desafiadora da EAB ao cerceamento de expressão, tão carac-
terístico do Estado Novo (1937–1945) e das complexas realida-
des do cenário internacional no pós-guerra.

No ano de 1954, Augusto Rodrigues representou o Brasil 
em uma Assembleia realizada na Unesco com o propósito de 
fundar a International Society for Education through Art 
(INSEA). Desde então, a EAB passou a atuar nas atividades 
daquela Sociedade contribuindo para a formulação de con-
ceitos relacionados à Arte Educação (RODRIGUES, 1980). 
Esse vínculo nos permite perspectivar a EAB e a Arte Educa-
ção como projetos modernos voltados para a constituição de 
intercâmbios na realização de ações em prol da liberdade de 
expressão e da intercomunicação reflexiva/criadora, colabo-
rando para a compreensão da cultura em dimensões 

4. A EAB foi criada sem um marco fundador, sendo, portanto, uma experiência 
experimental iniciada nos corredores de uma instituição pública: a Biblioteca 
Castro Alves, situada no Centro do Rio de Janeiro. As primeiras ações da EAB 
foram realizadas pelos artistas e arte-educadores que foram – e são – reconhe-
cidos como seus fundadores: Augusto Rodrigues, Lucia Alencastro e Margareth 
Spencer. A partir do ano de 1949, outros profissionais, artistas e educadores pas-
saram a atuar como professores do Curso Regular de Atividades Artísticas para 
Crianças (CAAC), junto a Rodrigues e Alencastro (REIS, op. cit.). Disponível em: 
https://www.revistadialogosenmercosur.org/. Acesso: 03 jun. 2022.
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ao público brasileiro uma exposição com 110 desenhos feitos 
por crianças residentes no interior da Argentina. A programa-
ção previa também uma apresentação teatral seguida por 
uma aula prática realizada para que as crianças visitantes da 
exposição dialogassem entre si e com o artista Villafañe, e 
criassem suas próprias produções. A forma brincante e não 
didática através da qual o bonequeiro se comunicava com as 
crianças revela outra forte identificação entre ele e Rodrigues 
(BRAGA, op. cit.).

Augusto Rodrigues encontrou Villafañe e se encantou 
com as artes desse poeta errante. E foi junto com ele em 
algumas de suas andanças. Uma vez, em Pernambuco, 
Augusto ouviu uma diretora de escola perguntar a Javier 
se o teatro que ele fazia era pedagógico. Villafañe respon-
deu que não. “Quando um personagem meu diz que dois e 
dois são quatro, eu ponho logo um outro para dizer que 
são cinco” (BRAGA, op. cit., p. 17).

Uma das grandes influências para o artista e educador 
Augusto Rodrigues está na área do teatro e, em especial, no 
teatro de bonecos. No início dos anos 1940, o titeriteiro e poeta 
argentino Javier Villafañe chegou ao Rio de Janeiro após ter 
peregrinado por outros países da América Latina. “Ele ia em 
lombo de burro, a cavalo, de ônibus, de carona, de barco, a pé, 
de qualquer jeito” (BRAGA apud RODRIGUES, 1980, p. 17). A 
bússola orientadora desse fazedor/animador de bonecos era o 
amor e o respeito pelas crianças. 

Foi através da itinerância que Villafañe encantou crianças 
de plurais culturas e etnias e foi por elas encantado. No entan-
to, em suas travessias buscava interagir também com os(as) 
professores(as) das escolas situadas nos lugarejos e cidades 
que visitava. Naquelas ocasiões, apresentava o teatro de 
bonecos para as crianças e docentes, realizando, também, 
cursos e oficinas para que os(as) educadores(as) e as crianças 
criassem seus próprios bonecos, narrativas e cenários. Os 
recursos para as viagens realizadas pelo titeriteiro eram 
obtidos através da produção de crônicas e reportagens da sua 
autoria, enviadas e publicadas em periódicos, como revistas e 
jornais. Durante suas deambulações teatrais, Villafañe foi 
reunindo desenhos realizados pelas crianças que assistiam às 
suas apresentações, e por meio dessas experiências foi cons-
tituindo uma coleção de desenhos criados pelas crianças com 
as quais interagia (BRAGA, op. cit., p. 17).

São diversas as interconexões que aproximam Villafañe e 
Rodrigues.6 O amor e respeito à criança, seu pensar, sua 
expressão, repletos de mundos e singularidades, são algumas 
delas. A escuta às crianças é preciosa para ambos. Villafañe 
chegou ao Brasil como enviado da Comissão Nacional Argen-
tina de Cooperação Intelectual com o objetivo de apresentar 

6. Além de educador, Augusto Rodrigues “foi o que hoje se chama multiartista: 
pintor, desenhista, fotógrafo, gravador, ilustrador, caricaturista e poeta” (DIDIER, 
2020, p. 112). 

Imagem 1: 

O titeriteiro 
viajante Javier 
Villafañe guiando a 
carroça Maese Tro-
tamundos. Fonte: 
Imagem de domínio 
público. Disponível 
em: https://www.
cultura.gob.ar/
javier-villafane-el-
titiritero-trotamun-
dos-10677/. Acesso 
em: 01 mar. 2022.

https://www.cultura.gob.ar/javier-villafane-el-titiritero-trotamundos-10677/
https://www.cultura.gob.ar/javier-villafane-el-titiritero-trotamundos-10677/
https://www.cultura.gob.ar/javier-villafane-el-titiritero-trotamundos-10677/
https://www.cultura.gob.ar/javier-villafane-el-titiritero-trotamundos-10677/
https://www.cultura.gob.ar/javier-villafane-el-titiritero-trotamundos-10677/
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Nos anos 1940, Augusto Rodrigues fez parte do quadro 
da sede da Sociedade Pestalozzi do Brasil, fundada no Rio de 
Janeiro por Helena Antipoff. Essa instituição visava a educa-
ção inclusiva de crianças especiais, e a arte era sua principal 
aliada. “Helena Antipoff entrou em todas áreas educacionais 
e, compreendendo o grande alcance do teatro de bonecos, 
passou a promover a partir 1946 uma série de cursos. Iniciou 
um intercâmbio entre artistas e intelectuais brasileiros e 
europeus” (p. 28). 

Em entrevista realizada para o lançamento do Jornal Arte 
& Educação, publicado pela EAB em 1970, o ator, diretor tea-
tral, bonequeiro e dramaturgo argentino Ilo Krugli – professor 
e artista vinculado à EAB na época – referiu-se a Federico 
Garcia Lorca e a Villafañe como forma de situar as primeiras 
influências que marcaram suas experiências com o teatro de 
bonecos. Villafañe tornou-se a primeira forte referência de 
títeres para Krugli, embora ele tenha aprendido a fazer bone-
cos aos 8 anos de idade quando, segundo Ilo, a professora do 
primário lhe “deu de presente um livro do poeta e bonequeiro, 
Javier Villafañe, que tinha trabalhado com Lorca e foi professor 
desta minha professora” (ABREU, op. cit., p. 36). No entanto, 
Krugli destaca a importância de sua formação profissional ter 
sido ampliada por experiências com teatro experimental, 
teatro clássico, teatro moderno e por convívios com comuni-
dades indígenas da Bolívia e do Peru que, segundo ele, deixa-
ram marcas essenciais em seu trabalho (MIRANDA, 2009). 

Em 1961, Krugli chegou ao Brasil e logo procurou a EAB 
aconselhado por pessoas da embaixada brasileira que 
havia conhecido na Bolívia, momento no qual Thiago de 
Mello era o adido cultural do Brasil (ABREU, op. cit.)11 na 
Bolívia e no Peru. Na EAB, esse artista argentino foi 

11. “Em 1957, Thiago de Mello foi convidado para dirigir o Departamento Cultural 
da Prefeitura do Rio de Janeiro. Entre 1959 e 1960 foi adido cultural na Bolívia e 
no Peru.” Disponível em: https://www.ebiografia.com/thiago_de_mello/. Acesso 
em: 14 nov. 2021.

Embora as raízes nordestinas e os interesses profissio-
nais de Augusto Rodrigues o tenham impulsionado a consti-
tuir “uma coleção de bonecos típicos do mamulengo, desta-
cando-se os fantoches7 de Cheiroso” (ABREU, 2009, p. 65), a 
arte-educadora e pesquisadora Adriana Rodrigues Didier 
destaca, em sua tese de doutorado (2020),8 que Rodrigues 
fora casado com a socióloga e bonequeira Suzana Vieira, 
também influenciada por Villafañe. Contudo, possivelmente, 
o desconcerto estético provocado em espetáculos públicos 
de mamulengo tenha encantado Rodrigues, que, como um 
bom pernambucano, assistia a apresentações dos bonecos 
na feira em Recife/PE e foi plateia de Babau9 e Cheiroso10 
(AMARAL, 1994). 

7. O termo é gravado em itálico para diferenciá-lo da linguagem usual dos pró-
prios bonequeiros, sendo comumente vinculado ao amadorismo e pedagogismo 
evitado por muitos artistas. No entanto, na pesquisa Escolinha de Arte do Brasil: 
análise de uma experiência no processo educacional brasileiro, realizada pela 
equipe da EAB em 1978, há o registro de que no ano 1961 teve início o curso de 
Fantoches na Escolinha. Também em 1961, Krukli e Dominguez chegaram na EAB 
realizando trabalhos com teatro e, em especial, com teatro de bonecos (MACHA-
DO, 1978). Em 1970 Krugli foi entrevistado para o Jornal Arte & Educação, publica-
do pela EAB, quando utilizou o termo fantoche para se referir ao teatro de Garcia 
Lorca, importante referência para Krugli e Villafañe (MIRANDA, 2009). 

8. DIDIER, Adriana Rodrigues. Em busca da expressão criadora: circulação de ideias 
e o pensamento Latino-Americano na educação musical. Rio de Janeiro, 2020.

9. “Mestre Babau - Severino Alves Dias: mamulengueiro mais famoso do Reci-
fe. Exerceu uma enorme influência sobre os outros mamulengueiros urbanos. 
Apresentava-se acompanhado por uma orquestra de cordas e as ‘passagens’ 
eram entremeadas de frases picantes. O Mamulengo do Doutor Babau tinha um 
repertório muito grande e mais de 70 bonecos, todos feitos por ele e por sua mu-
lher, Agripina. Seus personagens mais importantes foram: João Redondo, Capitão 
Raimundo, Quitéria, Homem de duas caras” (MADEIRA, 2018, p. 34).

10. “Mestre Cheiroso: o apelido lhe veio pelo fato de fabricar “cheiros” (perfumes). 
Seu nome completo não foi achado. Segundo Hermilo Borba Filho isto não tinha 
grande importância porque foi como Cheiroso que ele realizou um mamulengo de 
primeira qualidade. Projetou-se pelo Brasil e pelo mundo graças ao entusiasmo de 
Augusto Rodrigues que se encantou pelo seu teatro. Era o único ator e autor de seus 
espetáculos. Fazia seus próprios bonecos e sua esposa ajudava no trabalho. Seus 
principais bonecos: Quitéria, Diabo (Cão), Boi, Cabo 70” (MADEIRA, op. cit., p. 34).

https://www.ebiografia.com/thiago_de_mello/
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junto com a artista Clorys Daly.14 Segundo Daly, “este foi o 
primeiro circo de marionetes do Brasil”.15 

O bonequeiro e multiartista Itaércio Rocha,16 conhecido 
pelo carinhoso apelido de “Itá”, foi professor de teatro de 
bonecos do CIAE durante a segunda metade dos anos 1980. 
Entre suas alunas estava Maria Madeira,17 que, na época, 
cursava Licenciatura/Bacharelado em História, na Universida-
de do Estado do Rio de Janeiro (UERJ), vindo a se tornar 
titeriteira a partir de então.

Maria Madeira chegou na EAB levada por Rosza Vel 
Zoladz,18 que lhe concedeu uma bolsa de estudos no CIAE, 
depois de a artista ter vivenciado uma experiência como 
bolsista de iniciação científica na faculdade de História da 
UERJ e ter participado, no Asilo Cristo Redentor, localizado 
na cidade de São Gonçalo/RJ, do projeto “Mamulengo recon-
quistado”,19 sob a coordenação de Zoladz. O público partici-
pante do projeto era composto por nove senhoras residentes 

14. “Fundadora da Associação Brasileira de Teatro de Bonecos – ABTB (1973), 
primeira representante da Union Internationale de la Marionnette – UNIMA (1972-
1977) em território nacional. Criou o Circo de Marionetes Malmequer (1979-1988). 
Foi presidente da Associação Rio de Teatro de Bonecos – ARTB (1999-2006). 
Produziu inúmeros espetáculos e festivais; recebeu o diploma de Cidadã Honorá-
ria da Cidade do Rio de Janeiro (2016) e é considerada a memória viva do teatro 
de bonecos no Brasil. Na Festa Internacional de Teatro de Angra (FITA) existe o 
prêmio Clorys Daly, em sua homenagem”. Disponível em: https://www.clorysdaly.
com.br/biografia . Acesso em: 06 nov. 2021.

15. DALY, 2020.

16. Itaércio Rocha atua e dirige espetáculos do grupo teatral Mundaréu (Curitiba
-PR). Pesquisador de ritmos e sons, bonequeiro, ator, brincante de bumba boi e 
estudioso das culturas populares. Disponível em: https://www.encontroamazonia.
com.br/site/portfolio-item/itaercio-rocha/ . Acesso em: 06 nov. 2021. 

17. Coautora deste artigo.

18. Naquela época, 1988, Zoladz, além de professora universitária, era diretora 
técnica da EAB (BRITTO, op. cit.).

19. Maiores informações sobre este projeto estão registradas por Madeira no ar-
tigo O lúdico Teatrinho Extra-Extra: teatro de animação das mulheres esquecidas. 
Revista comemorativa da Cia Infantocatas - 40 anos. Rio de Janeiro, 2021.

acolhido junto ao ator, também titeriteiro argentino, Pedro 
Dominguez12. Ambos se tornaram professores dos cursos 
realizados pela EAB. 

Ainda em 1961, ano da fundação do Curso Intensivo de 
Arte na Educação da EAB (CIAE) e da chegada de Krugli e 
Dominguez na EAB, essa dupla começou a ministrar cursos 
de teatro de fantoche para professores, experiências que se 
somaram às apresentações teatrais já realizadas por eles 
para crianças e adolescentes. Segundo depoimentos de Ilo, 
o foco central do trabalho de teatro na EAB era possibilitar 
que o teatro de bonecos pudesse acontecer em qualquer 
espaço da escola. A “improvisação e a pesquisa de materiais 
e espaço” (MIRANDA, op. cit.) alinhavam-se aos desafios das 
pesquisas e práticas realizadas por Krugli e Dominguez na 
Escolinha. Esse processo relatado por Krugli,13 que perma-
neceu na EAB por 11 anos (ABREU, op. cit.), revela ter havido 
ali interligações entre pesquisa, investigação crítica e vivên-
cia do fazer teatral.

Grandes nomes do teatro e do teatro de bonecos, ou 
teatro de formas animadas, passaram pela EAB como profes-
sores ou como alunos e alunas. No campo do Teatro, o mímico 
Luís de Lima e o ator Hilton Araújo estiveram bem próximos 
da EAB (Araújo inclusive como professor do CIAE). Também 
outros artistas bonequeiros, além de Krugli e Dominguez, 
marcaram a Escolinha, como, por exemplo, Cláudio Ferreira, 
que foi o diretor artístico do circo de marionetes “Malmequer”, 

12. No Brasil, Pedro Touron adotou o nome artístico de Pedro Dominguez.

13. Ilo Krugri foi ator, bonequeiro, diretor teatral e fundador do Grupo Ventoforte, 
no ano 1974. Composto por artistas que em sua maioria eram também educa-
dores, esse grupo teatral buscou “desenvolver um trabalho coletivo, baseado 
em novas utilizações do espaço cênico e da linguagem teatral para crianças”. In: 
Catálogo do espetáculo “História de lenços e ventos”, p. 3. Disponível em: https://
cbtij.org.br/1991-historia-de-lencos-e-ventos-catalogo-direcao-ilo-krugli/. Acesso 
em: 08 out. 2021.

https://www.revistas.udesc.br/index.php/moin/article/view/1059652595034701132015014
https://www.clorysdaly.com.br/esperafeliz
https://mail.camara.rj.gov.br/APL/Legislativos/contlei.nsf/f79dbb08c4ec918e03256500004e6765/6e50741e3018bac783257fa2007001ef?OpenDocument
https://mail.camara.rj.gov.br/APL/Legislativos/contlei.nsf/f79dbb08c4ec918e03256500004e6765/6e50741e3018bac783257fa2007001ef?OpenDocument
https://www.clorysdaly.com.br/biografia
https://www.clorysdaly.com.br/biografia
https://www.encontroamazonia.com.br/site/portfolio-item/itaercio-rocha/
https://www.encontroamazonia.com.br/site/portfolio-item/itaercio-rocha/
https://cbtij.org.br/1991-historia-de-lencos-e-ventos-catalogo-direcao-ilo-krugli/
https://cbtij.org.br/1991-historia-de-lencos-e-ventos-catalogo-direcao-ilo-krugli/
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cation, 1994.do asilo. Embora o projeto tenha apresentando resultados 

bastante positivos, foi observado por Zoladz que faltava à 
Madeira um maior manejo com os bonecos, tanto em sua 
confecção quanto em sua manipulação. A partir dessa cons-
tatação surgiu a oportunidade de aprofundar os estudos no 
CIAE, curso que teria uma importância ímpar na formação 
da artista. Os ensinamentos, aprendizagens e trocas dentro 
do CIAE mudaram os rumos artísticos e acadêmicos da 
jovem Maria, e o boneco nunca mais saiu de seus projetos e 
da sua vida.

Imagem 2: 

Boneco Benedito, 
do mestre Saúba, 
segurando revista 
com a fotografia 
do titeriteiro Javier 
Villafañe; boneco 
Simão, do mamu-
lengueiro Sandro 
Roberto, com o livro 
de Abreu que tem 
na capa Ilo Krugli; 
boneco de Mestre 
Solon, segurando 
o livro de Zoladz 
com desenho de 
Augusto Rodrigues. 
Fonte: Arquivos da 
Pesquisa, fotografia 
de Maria Madeira, 
2021.
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interessam mais que as francesas. Dessa forma, como licença 
poética, lembro da personagem Diadorim em Grande Sertão: 
Veredas, de Guimarães Rosa (2006, p. 599): 

Que Diadorim era o corpo de uma mulher, moça perfeita... 
Estarreci. A dôr não pode mais que a surpresa. A côite 
d’arma, de coronha… Ela era. Tal que assim se desencan-
tava, num encanto tão terrível; e levantei a mão para me 
benzer – mas com ela tapei foi um soluçar, e enxuguei as 
lágrimas maiores. Uivei. Diadorim! Diadorim era mulher. 
Diadorim era mulher como o sol não acende a água do rio 
Urucúia, como eu solucei meu desespero.

Para introduzir meu pensamento, me pergunto: como 
tornar-se mulher em uma sociedade machista como a nossa? 
Como sobreviver entre jagunços sendo mulher? Espremida 
entre homens, a vingança é criar, tal como Maria Deodorina 
performatiza Diadorim para vingar a morte do seu pai e, 
assim, a vingança se mistura ao amor nos enlaçando na bele-
za desse romance. Com a frase “O feminismo veio para se 
vingar do mundo da arte”, Amelia Jones (2008) reforça a 
mulher da arte denunciando os abusos sofridos por nós. Nesse 
sentido, encaminho a vingança como um ato fecundo e trago 
para a escrita e para a arte tal provocação. Escrever sobre 
quem foi excluído e invisibilizado é um desafio que comparti-
lho com vocês. Quem são as mulheres da arte? Onde elas 
estão escondidas? Tirar os véus de obras que camuflam as 
artistas e denunciar a opressão social faz parte desta escrita. 
Tanto quanto conhecer o que é ser mulher expresso pelas 
mulheres. Nem toda artista se interessa por imprimir o femini-
no, mas como pesquisadora afirmo essa poética.

Longe de ter uma bandeira feminista, a sensibilidade e o 
conhecimento profundo da alma brasileira de Guimarães Rosa 
me permitem criar essa cumplicidade. Na impossibilidade de 
viver como mulher, Diadorim imprime a invisibilidade feminina, 

Manifesta do invisível
Isabel Hennig

Renata de Mello C. Pereira

Introdução

Nossa escrita parte das muitas possibilidades de mani-
festações do invisível. O não visto aos olhos sociais, aos que 
limitam a multiplicidade de formas de existências e subjetivi-
dades, aos que apagam e silenciam para manter sua lógica 
dominante. A proposta é redigir compondo um texto conjunto 
através de diálogos vindo das vivências de partilha que atua-
mos diariamente, seja na universidade, na escola, em casa ou 
nas ruas. Duas mulheres brasileiras, de regiões diferentes de 
um país diverso e múltiplo, se alternam neste texto: uma 
pesquisa a mulher da arte, a outra, manifestações artísticas 
embaixo dos viadutos. Onde nos encontramos? Escrever 
conversando é escrever crescendo juntas – conhecer, trocar e 
se surpreender com os estudos uma da outra. O que tangencia 
nossos estudos? A invisibilidade da mulher e da arte. A invisibi-
lidade é a denúncia da nossa escrita, e tornar visível o que nos 
foi contido é revelar a potência da expressividade, do conheci-
mento, da arte e das mulheres.

Arte de mulher 

Quando você é mulher e cresce em uma sociedade como 
a nossa, a escrita e a arte podem se tornar uma arma política 
de denúncia. Nascer mulher na cultura brasileira é além de 
“tornar-se mulher” (BEAUVOIR, 2009), é tornar-se uma sobre-
vivente. Por força da minha cultura, as brasileiras me 
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performando ser um jagunço. E defendo que não é à toa que a 
performance pode ser considerada uma das formas expressi-
vas da mulher na arte contemporânea (ARCHER, 2001). A 
artista contemporânea performatiza as questões de gênero 
exprimindo uma forma de vingança, de denúncia ou de ironia. 
Como sobreviver em uma sociedade machista? Performar é 
um caminho? Alguns exemplos de artistas mulheres que tem 
na sua arte a performance: Valie Export (1940), austríaca; 
Marina Abramović (1946), sérvia; Ana Mendieta (1948-1985), 
cubana; e Márcia X (1959-2005), brasileira.

Por força da minha cultura, venho através da artista 
Márcia X apresentar um recorte que, ao meu ver, imprime o 
feminino. É possível assistir em vídeo1 à performance e ao 
ambiente no qual ela se insere. As paredes detonadas da casa 
abandonada, a banheira branca vão nos encaminhando ao 
clima de banhos ritualísticos, banhos de beleza entre tantas 
imersões que marcam o feminino. As luzes escuras e o neon 
em que se lê “Lavou a Alma com Coca-Cola” introduzem o 
ambiente intensificando nossos sentidos. A visão é de uma 
mulher vestida com uma camisola branca e longa entrando 
em uma banheira com líquido escuro. A música de Hapax 
potencializa o ritual nos transportando para os tambores que 
imprimem vários ritmos – do coração, dos tambores religio-
sos, entre algumas pulsões de nossos corpos transportados 
para a nossa cultura. A artista ao escrever sobre suas perfor-
mances detalha as obsessões que vinculam a mulher a um 
padrão estereotipado: limpeza, beleza, rotina, alimentação, 
consumo. Descreve as roupas brancas que lembram as boas 
moças: estudantes, enfermeiras e filhas de Maria, agindo nas 
fronteiras entre a consciência, o transe religioso e o sono 
(MÁRCIA X, 2013, p. 59).

         

1. Disponível em: http://marciax.art.br/mxObra.asp?sMenu=2&sObra=27. Acesso 
em: 01 mar. 2022.

Foto 1: 

Lavou a alma com 
coca-cola, Márcia 
X, Grande Orlândia. 
( Foto: Wilton Mon-
tenegro, 2003).

http://marciax.art.br/mxObra.asp?sMenu=2&sObra=27
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Os corpos são lugares de opressões, marcas e traumas, e nós 
mulheres carregamos um fardo histórico bastante pesado. A 
luta pela libertação é diária e carrega consigo esse peso.

Para falar da mulher artista na rua, é preciso falar do lar, do 
espaço privado, no lugar absolutamente tido como feminino. 
Lugar de cuidado, mas não somente pelo caminho da afetivida-
de voluntária das relações humanas, mas principalmente 
baseado no trabalho desigual e sem remuneração abafado 
pelos laços familiares. A feminista e estudiosa Silvia Federici 
(2017) apresenta um estudo aprofundado sobre essa questão. 

Em tempos de reorganizações sobre o uso dos espaços 
públicos e privados, a pandemia nos fez elaborar novas inten-
ções e desejos. A publicização dos espaços internos e domés-
ticos a fim de sociabilizar-se, a proibição radical do uso dos 
espaços públicos, inclusive para o deslocamento mais neces-
sário do cotidiano, a necessidade intensa de contato social e a 
carência afetiva que vinha sendo mascarada pela vida con-
temporânea, tudo isso foi embaralhado a ponto de desequili-
brar as representações. O conflito entre o público e o privado 
atravessa a sociedade moderna pós-industrial, que vem 
reconfigurando os conceitos e buscando a medida entre os 
dois âmbitos da vida social. De fato, a relação entre a vida 
pública e o uso dos espaços das cidades (SENNETT, 1988) vem 
guiando e problematizando a relação que se estabelece entre 
corpos e espaços.

O medo e perigo de ser mulher na rua é uma sensação 
real e comprovada por dados de violência, mas diminuir o uso 
dos espaços públicos não é a solução, é justamente o oposto. 
Jacobs (2000) apresenta propostas interessantes de reflexões 
sobre a complexidade dessa questão. O que torna a rua um 
lugar instável é a falta de uso; a falta de contato social, o 
desconhecimento em relação aos espaços urbanos, a falta de 
possibilidade na mobilidade e deslocamento é que afastam as 
pessoas entre si gerando brechas para o aumento da violência 
e insegurança nas ruas.

Márcia X denuncia as camadas da opressão feminina com 
a maestria de quem fala de si mesma. “Tornar-se mulher”, 
como sentenciou Simone Beauvoir (2009), é um grande desa-
fio em uma cultura que polariza o feminino em campos opos-
tos e em oposição: boa x má; bonita x feia; gorda x magra; 
vadia x do lar. Somos mulheres em busca de “tornar-se mulher” 
em um país como o nosso; somente a arte para nos salvar do 
que nos fizeram acreditar que somos e que temos que ser. 

A artista na rua

Venho trabalhando a ideia de ver o corpo como espaço, 
território, palco. Página não em branco, mas vinda de uma 
linha infinita traçada e costurada pelas mulheres da história, 
que foram silenciadas, invisibilizadas, aprisionadas em este-
reótipos e estruturas das invenções de muitas sociedades. 

O corpo, lugar de identidade, mas também de disputa. Sexo, 
sexualidade, sexuação, gênero. Palavras. Inventadas, por quem e 
para quem? O mundo das palavras é fantástico, assim como as 
ruas. Cruzar esses mundos é abrir portas, janelas, brechas e 
frestas, para desmistificar a prisão na qual a ideia de corpo foi 
colocada, ademais do que chamamos de “corpo de mulher”. 

É difícil a norma dominante da masculinidade em sua 
historicidade, na medida em que se constitui como a 
própria forma do Sujeito. Despojado de todas as suas 
determinações de gênero, de cor e de classe, o Sujeito se 
aproxima de uma identidade formal, que se evidencia 
como universal, neutra, e cuja expressão mais fiel é 
certamente dada pela gramática (DORLIN, 2021, p. 96).

 Tudo que é diferente desse sujeito dominante, dado como 
parâmetro para todas as questões, acaba por sofrer de algu-
ma forma. “O direito das mulheres de dispor do próprio corpo 
supõe uma política social de igualdade” (DORLIN, 2021, p. 65). 
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Foto 2: 

Ágora Doc – Co-
letivo EXP (2021), 
Renata de Mello.
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Nesse evento, eu, Isabel, faço um recorte da performance 
da artista – “Lavou a Alma com Coca-Cola” (2003). Imersa em 
uma banheira com Coca-Cola, com uma camisola branca, 
luzes vermelhas, Márcia X, captura pelo excesso. Ver uma 
mulher de cabelos pretos longos em uma banheira vermelha 
me lembra os dias de cólica e de sangue. Tal interpretação me 
vincula fortemente à artista, sendo brasileira, carioca e da 
minha geração, diz muito e me alimenta como pesquisadora. 

Reconhecida internacionalmente, a artista se firmou na 
performance e nas instalações que expurgam abusos, opres-
sões e denunciam o que aprisiona o feminino a um padrão de 
conduta social. Mesmo sendo excluída de eventos de arte e 
censurada (a obra “Desenhando com terços” foi censurada no 
CCBB do Rio de Janeiro em 2006), Márcia X discute as marcas 
do feminino contemporaneamente – as compulsões religiosas 
ligadas ao feminino, as atribuições de cuidados com o outro, 
dos padrões de beleza, a relação alimentar, entre confinamen-
tos que aprisionam o que é ser mulher. A artista amplia as 
angústias de como “tornar-se mulher” em uma sociedade como 
a nossa: machista, sexista, homofóbica, transfóbica, racista. O 
Brasil é o quinto país do mundo que mais mata mulheres.      

Chegar embaixo do viaduto da Linha Vermelha, num 
bairro periférico da cidade do Rio de Janeiro, através da obra 
de Márcia X, foi além de surpreendente extremamente ques-
tionador. Eu, Renata, vinha investigando movimentações e 
organizações colaborativas não hegemônicas que buscavam 
o espaço da rua por falta de oportunidade, além de perceber a 
ação política de ocupar os espaços públicos e questionar o 
direito à cidade. O que me surpreendeu foi perceber que 
dentro da bolha artística brasileira já consolidada e reconheci-
da mundialmente existiam manifestações marginais e políti-
cas internas de enfrentamento por conta de o mercado esta-
belecido de arte excluir artistas que fugiam de um padrão 
comum da arte contemporânea mundial. E o movimento das 
Orlândias foi uma reação a isso. 

Minhas [an.danças] pelas cidades fazem com que eu me 
reconheça em corpos, não só como o meu, mas também nos 
diferentes. Aprecio os movimentos, trajetos e rotas, as esco-
lhas dos lugares de circulação e deslocamento; esse movi-
mento das pessoas na rua me aproxima do corpo coletivo 
como a dança me aproxima do espaço que a gente entende 
como “a cidade”. Nos pixos consigo ver através das letras o 
invisível, o indizível, o grito de quem fala mas não é ouvido, o 
sotaque de quem sabe o que está dizendo, mas em que só se 
ouve a “fofura” do falar diferente.

O feminismo traz um suporte teórico e prático para a 
realização do processo artístico. Politicamente falando, 
vem como um suporte que nos dá minimamente liberdade 
de ousar estar no espaço da rua, de entrar na disputa por 
ele. Criar e fazer parte da construção de lugares que te-
nham sentido na vida cotidiana das pessoas. O usos dos 
espaços urbanos ressignifica a relação dos corpos com os 
espaços; “se as ruas de uma cidade parecem interessantes, 
a cidade parece interessante” (JACOBS, 2000, p. 29), ativa, 
com mesmo risco, mais possibilidades e respeito. As mu-
lheres estão por todas as partes, fazendo arte, ocupando 
espaços, mostrando seus corpos e fazendo da rua lugar de 
reconhecimento.

Convergências: Fronteiras Críticas 
– Márcia X – Grande Orlândia

Para tanto, desenvolvemos o que une esta escrita com-
posta a quatro mãos: a expressividade do feminino embaixo 
do viaduto: Marcia X na “Grande Orlândia – artistas abaixo da 
Linha Vermelha”. Esse movimento artístico carioca ocorreu 
em 2003, embaixo do viaduto da Linha Vermelha, com 
diferentes provocações, entre elas a participação diretiva da 
artista Márcia X, que, além de expor, também idealizou as 
exposições conhecidas como Orlândias. 



64

Conclusão – Cartas

Bel, 

Gostaria de agradecer a disponibilidade de embarcar 
nessa experiência criativa e revolucionária de escrever juntas. 
O suporte teórico foi fundamental para nossas conversas 
criarem bases, nos possibilitando vasculhar produções intelec-
tuais e artísticas de mulheres que atravessaram e irão atra-
vessar nossos caminhos. 

União proporcionada pelo espaço acadêmico, lugar mui-
tas vezes vetado para nossa participação enquanto mulher na 
sociedade, mediada por uma mulher pesquisadora e artista, 
nossa orientadora e parceira, Isabela, entrelaçadas pelo dese-
jo de investigar outras mulheres que escolheram caminhos 
parecidos com os nossos. Nosso ponto de encontro é um lugar 
invisibilizado da arte e da vida, embaixo de um viaduto no Rio 
de Janeiro, sua cidade natal e lugar que me abraçou no per-
curso de formação acadêmica, transformamos nossa história. 
Esse encontro é atemporal e nos levou a percorrer espaços 
virtuais, de memórias, físicos e imaginários. É curioso que não 
nos conheçamos pessoalmente (ainda), mas através dessa 
escrita conseguimos criar uma rede forte de apoio e troca. 

Um cheiro grande, 

Renata. 
(Aracaju, novembro de 2021)

Renata, 

Escutar uma jovem tão talentosa me fortifica a investigar 
onde nós mulheres estamos nesse ambiente: artistas, pesqui-
sadoras e professoras. Existimos e somos múltiplas quando 
estudadas, documentadas e visibilizadas. Conhecer as artistas, 
na multiplicidade e na diversidade de suas poéticas, amplia 

“Buscando não só contornar a falta de espaço para 
expor, mas também criar novos territórios de experimenta-
ção, diversos artistas passaram a se organizar em diferen-
tes agenciamentos, formando redes que agiam paralela-
mente ao meio institucional” (EILERS, 2020, p. 194). Diante 
de contextos de privação, a organização coletiva, de formas 
mesmo diferenciadas e independentes, termina por ser um 
caminho comum entre os artistas, sejam eles periféricos ou 
dominantes. 

 A escolha do espaço me parece reforçar o motivo pelo 
qual a exposição foi feita. Um casarão antigo e sem uso, a 
Grande Orlândia foi realizada em meio aos sobrados de São 
Cristóvão, também pertencentes à família do artista Ricardo 
Ventura, em uma área com fluxo comercial intenso. A exposi-
ção aconteceu na encruzilhada formada entre a Rua Bela e a 
General Bruce (EILERS, 2020). Com obras expostas tanto 
internamente quanto nas ruas do cruzamento, os artistas 
puderam deslocar, além da arte, seus parâmetros e condutas 
para outros espaço da cidade. Oportunizando o público que já 
consumia e se relacionava com esse tipo de arte a se movi-
mentar pela cidade e perceber também outras questões que 
são atravessadas com a produção artística: a cidade e o 
espaço urbano e da própria galeria. 

 Nossas pesquisas se entrelaçam na interrelação entre o 
espaço urbano e o corpo da mulher artista, seja através de 
Márcia X ou de nós mesmas. Nós, dentro ou fora da galeria, 
estamos buscando caminhos para falar, expressar, criar, 
produzir conhecimento a partir de outra perspectiva que não a 
dominante. Temos a arte como meio para desenvolver novos 
mecanismos de entender as relações com os nossos corpos, 
com outros corpos e com o espaço. Perceber que o ser mulher 
é uma bandeira apropriada, assim como designações que 
recebemos durante o processo histórico. Nossos movimentos, 
trocas e reflexões nos fazem desfiar novelos de linhas comple-
xas que vêm se cristalizando ao longo dos tempos.
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infinitamente o “tornar-se mulher”. Onde encontrar tal conheci-
mento? Pesquisando, estudando e ensinando as mulheres, que 
muito nos nutrem com sua arte e nos fortalecem a seguir 
caminhos diversos. Na complexidade que é ser mulher, a arte 
nos ampara, nos acalenta e nos permite ir ao infinito de nós 
mesmas. A vingança é ensinar e aprender com as mulheres 
artistas a ser quem somos e quem desejamos ser. Sigamos 
juntas! Obrigada por compartilhar e construir nossa escrita. 

Um beijo, 

Isabel. 
(Rio de Janeiro, novembro de 2021)
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Ato III 

Motim: 
horizontes performativos, 

epístolas do fim
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Carta Amotinada: 
performance, 

resistência e revolução
Luciana Lyra

São Paulo, 03 de fevereiro de 2022

Querides Amotinades,

Acordei em fundo estarrecimento, venho acompanhando, 
há alguns dias, e com extremo pesar, o brutal assassinato de 
um jovem trabalhador preto e africano na nossa terra brasilis, 
em plena Barra de Tijuca, na cidade maravilhosa que mantém, 
aos barrancos e trancos, a Universidade do Estado do Rio de 
Janeiro, onde atuo como professora e coordenadora no Insti-
tuto de Artes. 

Diariamente tenho sido tomada por desânimo diante das 
tantas atrocidades neste mundo nosso, neste Brasil em franga-
lhos no cume do panorama político conservador e fascista que 
vivemos em meio à pandemia de COVID-19. Complexo manter a 
esperança e a peleja pela universidade pública que nos acolhe, 
difícil levantar todos os dias com força e fé vendo tantos pretos 
e tantas pretas, tantos e tantas homossexuais e pessoas trans 
no fogo cruzado, tantas mulheres sendo assassinadas. Compli-
cado não despertar com uma ressaca social, de quem vem 
lutando firme há anos pela educação, por uma arte que busca 
alcançar os que ora habitam nas margens das margens. 

Avisto-me num cenário devastador que infelizmente 
acaba por evocar o que o filósofo camaronês Achille Mbembe 

conceitua como necropolítica (MBEMBE, 2018), quando o 
Estado-Nação, por meio de variados dispositivos, trabalha 
com diligência para imprimir o medo, a violência, solidificando 
o poderio sobre determinados grupos sociais. A Necropolíca 
opera por medidas que não dignificam a vida, mas, ao contrá-
rio, fiam-se em meios para tornar a sociedade vulnerável e sob 
constante vigilância, com fins de aniquilamento. 

O processo de escravização articula-se pelo necropoder 
(MBEMBE, 2018). Desde os pretos e as pretas escravizades 
postos na condição de não humanos, como uma propriedade 
a serviço dos senhores brancos, revogados de direitos, na 
história pregressa do Brasil, até as atuais periferias urbanas 
nacionais, em especial as favelas que emergem onde a necro-
política é arduamente exercida, despontando como lugares de 
perigo que precisam ser devidamente vigiados e punidos, sob 
um falso manto de pacificação social. 

O caso do imigrante africano Moïse Kabagambede não se 
diferencia de todo esse retrato de ódio que nos aflige. Esse 
jogo injusto e atroz que decide que vidas podem e merecem 
ser vividas e quais corpos podem ser dizimados, desvelado 
nos conceitos de necropolítica e de necropoder, de Achille 
Mbembe, também colabora para refletirmos sobre o atual 
momento político brasileiro. As decisões governamentais 
brasileiras acabam incitando o arrasamento compulsório de 
pobres, indígenas, negros, comunidade LGBTQI+, mulheres, 
artistas, educadores, corpos vistos como inferiores, exatamen-
te por desviarem da lógica capitalista e colonial, que a todo 
tempo reforça o caminho hegemônico do pensamento patriar-
cal, racializante, moralista e conservador religioso. 

As medidas autoritárias deste governo atual reforçam 
que as ditas populações marginais embaraçam o curso “certo” 
da nação, são necessárias para a manutenção das hegemo-
nias mas são em si descartáveis e por isso não devem ter 
acesso a saúde e educação de qualidade, e ainda mais preci-
sam ser submetidas a um estado de pobreza e fome e ao 
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Entendo que as ações do grupo de pesquisa e extensão 
MOTIM (CNPq), que coordeno desde 2015, e suas investigações 
são dispositivos de contorno dos tempos de barbárie, porque

todas as razões para fazer uma revolução estão aí. Não 
falta nenhuma. O naufrágio da política, a arrogância dos 
poderosos, o reino falso, a vulgaridade das riquezas, os 
cataclismos da indústria, a miséria galopante, a explora-
ção numa, o apocalipse ecológico – de nada somos pou-
pados, nem mesmo de estar informados sobre isso (CO-
MITÊ INVISÍVEL, 2017, p. 1).

Das pesquisas amotinadas que empreendemos eclode 
uma força coletiva organizada que mantemos com sangue 
quente em ambiente precário. Na apresentação de nosso 
recém-lançado O Livro do Motim (LYRA, 2021), como ato de 
rebelião acadêmica em fase de pandemia, fiz questão de 
rememorar como surgiu nosso grupo, exatamente de um 
desejo íntimo de agregação. Cito:

Amotinar-se sempre me interessou como ato, talvez por 
isso tenha sido alcançada pelo teatro, arte coletiva por 
excelência. Talvez por isso tenha sido levada à educação, 
à pesquisa nas artes da cena, traçando caminhos de agre-
gação por natureza, de contágio e disseminação dos 
conhecimentos e afetos. Foi coletivizando-me com outras 
e outros que desvendei minhas antepassadas guerreiras, 
em Tejucupapo, na região da mata norte de Pernambuco, 
desenvolvendo minha dissertação de mestrado e tese de 
doutoramento em artes da cena (UNICAMP-2005/2011), 
foi me conjugando que me engajei em diferentes projetos 
teatrais, ao longo de vinte e cinco anos, em todo território 
nacional, projetos esses com proposições feministas 
enquanto discurso e forma, adensando minhas experiên-
cias artísticas e minha vocação ao ativismo social. 

trabalho pessimamente remunerado. E muitos de nós, que 
trafegamos por uma classe mediana, mantemo-nos num 
campo neutro que acaba por reforçar os estados de morte 
instaurados pelo necropoder. 

Contudo, em fases de obscurantismos, em que a vida 
subjetiva, micropolítica, é esmagada, e a macropolítica é 
destituída de direitos, evoca-se mais e melhores posiciona-
mentos. Dessa perspectiva, não basta combater a desigualda-
de, é necessário lutar pelas questões subjetivas dos corpos, a 
liberdade de ser e viver a vida genuinamente, como nos convi-
da Suely Rolnik:

Cabe a nós darmos um passo adiante: explorar pragmáti-
ca e teoricamente a esfera micropolítica, pois sem a 
reapropriação da vida não há possibilidade de uma trans-
formação efetiva da situação a que chegamos hoje e 
tampouco a transvaloração de seus valores. Impõe-se 
igualmente a tarefa de explorarmos as diferenças entre, 
de um lado, esse protesto pulsional dos inconscientes 
(insurreição micropolítica), cujo objetivo é liberar a vida de 
sua expropriação e, de outro, o protesto programático das 
consciências, cujo objetivo é ampliar a igualdade de 
direitos (insurreição macropolítica). E mais do que isso, 
é imprescindível explorar teórica e pragmaticamente a 
inextricável conexão entre ambas, de modo a ajustar o 
foco de nossas estratégias de insurreição em ambas as 
esferas (ROLNIK, 2018, p. 122). 

Acredito, como Rolnik, que é justo na articulação entre 
micro e macropolítica, entre a vida subjetiva ativa e saudável e 
a vida social que defenda a equidade de direitos, onde reside a 
arte e suas revoluções. E é sobre arte e revolução que trata 
esta carta que intitulo de amotinada. Ela surge desse desas-
sossego, emerge dos horrores que vivemos e de como venho 
com vocês, amotinades, reinventando a vida, por meio das 
pesquisas em arte. 
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que estamos, apesar desse duro chão, tecendo uma estrutura 
e fazendo uma revolução há quase seis anos com nossos 
estudos acadêmicos acerca de uma cena voltada indubitavel-
mente às margens: às mulheres, aos homossexuais, aos 
pretos e às pretas. 

Sim, estamos tramando, com linhas espessas, temáticas 
abjetas no contexto acadêmico, como: o mito, o rito e as 
cartografias feministas nas artes, as questões de gênero, 
raça e classe, e sinto que, na contramão do naufrágio social 
anunciado, continuamos na insistência dos corpos em ação, 
na legitimação das narrativas pessoais e na prevalência da 
performance, do teatro, da dança como plataformas de 
transformação. Acredito que as ações do MOTIM – as pesqui-
sas, as oficinas e as performances – são como teias de con-
fronto, que nos incitam ao coletivo, dignificando cada 

Concomitantemente foi com o interesse em agrupar que, 
ao ser efetivada como docente no Instituto de Artes, da 
Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ), em 
2015, fundei o MOTIM – Mito, Rito e Cartografias feminis-
tas nas Artes, grupo de pesquisa registrado no CNPq, e 
também ligado às Universidade do Estado de Santa 
Catarina (UDESC) e Universidade Federal do Rio Grande 
do Norte (UFRN), instituições as que me vinculei na quali-
dade de professora colaboradora nos programas de pós 
graduação em Teatro e de pós graduação em artes cêni-
cas, respectivamente (LYRA, 2021, p. 13).

Sobre o grupo, ainda esclareço:

Por mim capitaneado, em parceria com a Profa. Dra. Brígida 
de Miranda (UDESC), o MOTIM, como acena seu subtítulo, 
tem dois eixos de pesquisa que se entrecruzam e se retroa-
limentam, um ligado aos estudos de mitos/ritos num trânsi-
to entre a arte e as antropologias da performance e do 
imaginário, e outra atrelada às cartografias feministas, 
trafegando por questões ligadas ao feminino e aos feminis-
mos na cena contemporânea. No MOTIM, os campos cola-
borativos do mito e do rito, repulsos pelas ciências duras e 
pelas artes formalistas ganham debates. Estes eixos de 
pesquisa acabam por fomentar coletivos de artistas atrela-
dos a processos autorais, partindo de mitologias pessoais 
para criação, assim como investigação de contextos de 
alteridade, que dialogam com camadas de pessoalidade. 
Por sua vez, esse alcance do que é pessoal na produção 
artística, em especial, na produção artística de mulheres, 
galga seu aspecto político e público, com inspiração femi-
nista no trato dos mais variados temas (LYRA, 2021, p. 14).

Com o grupo MOTIM tomo novo fôlego nesta paisagem 
de devastação social e, num lampejo, passo novamente a crer 

Imagem 1 

Performance do 
grupo Motim intitu-
lada A Bárbara, por 
Brisa Rodrigues 
(2018). Foto George 
Maragaia.
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do grupo MOTIM se propõe a instaurar um espaço entre arte e 
política de resistência, sendo a poética uma especial moldura 
para a estruturação de monografias, dissertações e teses desen-
volvidas, em sua maioria, no Programa de pós-graduação em 
Artes, da Universidade do Estado do Rio de Janeiro–UERJ.

Ao trabalharmos performaticamente num coletivo que 
habita a universidade pública, acionamos um contragolpe, que 
acaba por destampar não só a cena, mas também o que dela 
emerge e se escreve, dando matéria às pesquisas de iniciação 
científica, mestrado, doutorado e pós-doutoramentos. Tam-
bém ao escrever o que se performa, entende-se que é desvela-
do um processo de descolonização que contribui para transfor-
mar pesquisadoras e pesquisadores e seus territórios. Como 
nos lembra Grada Kilomba: 

Escrever é um ato de descolonização no qual quem escre-
ve se opõe a posições coloniais tornando-se a/o escritora/
escritor “validada/o” e “legitimada/o” e, ao reinventar a si 
mesma/o, nomeia uma realidade que fora nomeada erro-
neamente ou sequer fora nomeada (KILOMBA, 2019, p. 28). 

Investir em pesquisas amotinadas em meio à perplexidade 
do que vivemos é legitimar nossas subjetividades, pelejar pelos 
nossos desejos de transformação em vias alternativas. Enten-
demos que somos basilares no mundo, junto com outros entes 
naturais, compondo uma biosfera, e qualquer ação nossa, ou a 
falta dela, repercute no planeta de maneira integral. Dessa 
forma, torna-se emergencial resistirmos e garantirmos a força 
de germinação de novas formas de existência por meio das 
macropolíticas, mas, sobretudo, das micropolíticas ativas. 
Faz-se mister que nos orientemos por uma ética que impulsio-
ne a vida, sua preservação e sua expansão (ROLNIK, 2018). 

Naturalmente, tem-se ciência de que é uma batalha 
cotidiana articular essas duas instâncias de existência, micro-
políticas e macropolíticas, por meio das pesquisas em arte, até 

corpo-sujeito(a) a compreender a sua história e firmar um 
processo contínuo de descolonização.

O grupo MOTIM é justo o avesso da espera. O MOTIM é ato 
de indignação ante o desmoronamento das estruturas, pois ao 
amotinarmo-nos construímos redes, encontramos pares, artis-
tas-pesquisadores/ras em dialogia, que transitam entre estética 
e política, produzem visibilidade e subvertem o padrão social. 
No MOTIM partilhamos com a ideia desse lugar provocativo das 
artes e defendemos a criação em cada pesquisa de performan-
ces-plataformas que trabalham no intuito de transformar os 
corpos/sujeites e, consequentemente, o ambiente onde se 
sucedem, e nesse processo ocupamos lugares proibidos.

As performances amotinadas mostram-se multifacetadas, 
permitindo aos artistas uma grande liberdade de experimenta-
ção de temas autorais, exploração e múltiplos fazeres, atraves-
sando fronteiras entre artes e entre campos do saber. O trabalho 

Imagem 2

Performance do 
Motim intitulada 
Yriadobá – da ira 
à flor, por Adriana 
Rolin (2018). Foto 
George Maragaia.
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no mundo estável e universal, mas que a partir da perspec-
tiva autoral e deste campo pessoal em diálogo com con-
textos de alteridade sempre moventes, a partir da f(r)icção, 
se estabelecem múltiplas formas de apreensão e desve-
lamento das histórias, as diversas vozes, explorando a 
miríade de relações entre elas e provocando um topos 
fértil fundado no entrelugar. Esta fertilização é justa-
mente gerada pela simultaneamente dos discursos, 
pelas linhas e as entrelinhas, pelo adjacente e o subja-
cente, pela cena e pela obscena, fazendo submergir 
subtextos e margens destampados através das palavras 
inconclusivas (LYRA, 2020, p. 11).

Peço a vocês, minhas e meus parceires de MOTIM, que 
possamos resistir juntes e nos alimentar mesmo, e principal-
mente, nos estados precários de nossos tempos. Que possa-
mos apreender a recriação da vida pela arte no combate à 
necropolítica que insiste em nos arrastar para o caldeirão da 
morte, intensificando o panorama de crise humanitária instau-
rada pela pandemia do coronavírus e seus desdobramentos. 
Que a arte e a pesquisa em arte sejam ideias para adiar o fim 
do mundo, aos moldes de Krenak (2019), visitando novos jeitos 
de viver, tomando como inspiração outras lógicas de vida 
comunal, mais tramada à natureza e suas potências.

Por fim, gostaria de frisar que esta carta foi urdida para 
vocês do MOTIM, mas desejo intimamente que se estenda 
para colegas do Programa de pós-graduação em artes da 
UERJ, onde tomo parte como docente e coordenadora, assim 
como se amplie para pesquisadores e pesquisadoras em arte 
do Brasil, que teimam em ocupar territórios e colorir novas 
paisagens menos perturbadoras do que a que avistamos, com 
crimes de ódio como o ocorrido nestes últimos dias.

Com carinho e desejo de luta,

Lu.

porque a todo momento estamos sujeitas e sujeitos a sermos 
capturadas e capturados pela armadilha colonial/capitalista; 
no entanto, como nos rememora uma vez Rolnik, 

É preciso resistir no próprio campo da política de produ-
ção de subjetividade e do desejo dominante no regime 
em sua versão contemporânea – isto é, dominante em 
nós mesmos –, o que não cai do céu, nem se encontra 
pronto em alguma terra prometida. Ao contrário, esse é 
um território que tem que ser incansavelmente conquista-
do e construído em cada existência humana que compõe 
uma sociedade, o que intrinsecamente inclui seu universo 
relacional (2018, p. 36). 

Anseio concluir esta carta solicitando que possamos 
continuar nesta trama de pesquisadores e pesquisadoras em 
arte, amotinando desejos, urdindo revoluções, resistindo. Que 
possamos trocar novas cartas e que esse modo de escrever 
eminentemente performativo nos liberte também do patriar-
calismo acadêmico e seus modos verticais de ação e escritura 
dos pensamentos. Pois

a escrita acadêmica performática, que chamo de f(r)iccio-
nal, apresenta-se em exercício contínuo de liberdade, de 
autonomia, com fins de emancipação da pesquisadora e 
do pesquisador das artes na experimentação, na vida, 
criadora e criador por excelência, saindo de um reduto 
imposto rumo aos quintais, aos terreiros, aos ancestrais 
ao campo de alteridade, atritando arte/vida e legitimando 
os discursos autorais (LYRA, 2020, p. 6).

E mais:

A filiação ao caminho performativo admite que existem 
experiências e conhecimentos fundamentais que não são 
compatíveis com uma única forma indutiva de ver e estar 
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Cartas negras: 
poéticas de xangô e 
pedagogias de Exu

Adriana Rolin
Fernanda Dias

Kleber Lourenço 

Rio de Janeiro, 20 de setembro de 2021 
(tempos pandêmicos)

Querido Kleber,

Ontem foi o centenário do educador e filósofo Paulo 
Freire, que fomentou uma educação libertária e que se 
alimentou nas fontes do psiquiatra e ativista Franz Fanon 
para criar sua pedagogia. Estive inspirada nessas imagens 
em redes e acredito ser uma alavanca para escrever-te 
assim entorno da cênica negra. Não é de agora, e você sabe, 
acompanho seus movimentos artísticos e acadêmicos, bebo 
no teu enegrecer e florir; o Motim é mesmo um chão fértil de 
encontros. Lembro do Congresso da Abrace lá em dois mil e 
dezenove em que testemunhei trecho de teu Xangô em cena 
e é nessa força do fogo da justiça que estamos em transla-
dos resilientes nestes tempos pandêmicos. Quero te contar 
um tanto sobre as trilhas e labaredas da pesquisa que venho 
cavando em doutoramento, as frestas da materialidade das 
energias e as qualidades de presença.
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como para Carl Gustav Jung, o fundador da Psicologia Analíti-
ca, cuja principal função é a integração das polaridades, não 
existe divisão entre físico e psíquico, luz e sombra, realidade e 
mito, consciente e inconsciente, e a experiência numinosa1 
consiste em habitar essas tensões, que é quando o sujeito 
toma consciência da existência na totalidade.

Nessas tensões em duplos que rompem com as fronteiras 
é que ampliamos o olhar sobre o corpo: tudo é corpo, o corpo é 
natureza, é também energia que dialoga no espaço e no tempo 
em espirais e esse é um aprendizado da cultura de terreiro. 

A concepção ancestral africana inclui, no mesmo circuito 
fenomenológico, as divindades, a natureza cósmica, a 
fauna, a flora, os elementos físicos, os mortos, os vivos e 
os que ainda vão nascer, concebidos como anelos em 
contínuo processo de transformação e de devir (MAR-
TINS, 2019, p. 13). 

Enquanto escrevo ouço meu coorientador de doutorado, o 
professor Maddi Damião (Departamento de Psicologia, UFF), 
me dizendo que isso é unusmundus2, que é um conceito jun-
guiano sobre a unidade da natureza material e imaterial. 
“Chamo de cultura orgânica uma cultura baseada no espírito 
em relação com os órgãos, e o espírito mergulhado em todos 
os órgãos, e ao mesmo tempo respondendo a si mesmo” 
(ARTAUD, 1993, p. 127). 

Já aqui, gostaria de correlacionar Antonin Artaud com 
duas técnicas do Ateliê de Pesquisa do Ator, com o estudo do 
Corpo Sensível coordenado por Carlos Simioni e Stephane 
Brodt no Sesc Paraty, em que fui artista-pesquisadora por 
quase cinco anos. Lá pesquisávamos na prática as qualidades 
da presença através da materialidade das energias e, por já 

1. Na abordagem junguiana, refere-se ao sentido no processo de individuação. 

2. Na abordagem junguiana, refere-se à totalidade dos mundos interno e externo.

Recentemente apresentei na Abrace novamente, mas 
estivemos em GTs diferentes e lá transcorri sobre os Influxos 
Artaudianos, que é um laboratório de investigação para as 
artes da cena que estou desenvolvendo, utilizando-me dos 
escritos metafóricos de Antonin Artaud, da Mitologia Yorubá 
em sabenças do Ilê Asè Ogum Alakorô e de técnicas do Ateliê 
de Pesquisa do Ator (APA) como alquimia desse caminho 
pedagógico que se pretende curativo, além de cênico, e tenho 
nove artistas-pesquisadoras de diversas linguagens. Como 
você sabe, atualmente estou desbravando o elemento fogo 
em Exú e Xangô e os meandros energéticos que se alastram e 
que contêm; vou te detalhar a seguir.

Os escritos de Antonin Artaud são marcados pelo sofri-
mento, pela crueldade e pela busca da cura de sua doença 
do espírito; ele buscou através de suas pinturas, suas via-
gens e sobretudo em seu teatro, que se tornou necessário 
para seu conflito permanente (ROLIN, 2021, p. 2). É impor-
tante frisar que, nesse aspecto, a crueldade não é violência 
sanguinária, a crueldade é um caminho rigoroso, de submis-
são necessária e de determinação irreversível. Há caos, mas 
há método. “O verdadeiro teatro nasce, como aliás a poesia, 
mas por outras vias, de uma anarquia que se organiza” 
(ARTAUD apud DERRIDA, 1995, p. 164). Artaud enxergava 
seu teatro como uma terapêutica da alma em rastros e fron-
teiras em desapropriação de si e em contaminação dos 
mistérios divinatórios, em que a comunicação se manifesta 
através do agenciamento desses fluxos. “Artaud exige um 
teatro mágico e metafísico, no qual o espectador entra em 
contato com o devir do mundo através do estado do transe” 
(BAIOCCHI, 2007, p. 30). 

Para Artaud não existe dicotomia entre vida e morte, 
centro e borda, interno e externo, razão e instinto. “A presença 
do sagrado em todas as coisas está na relação entre o mundo 
visível e o invisível, entre os vivos e os mortos, o sentido comu-
nitário e o respeito religioso” (BERNAT, 2013 p, 50). Assim 
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Fotografia 1

As artistas-pesqui-
sadoras Adriana 
Barcellos, Bárbara 
Mazzola, Carolina 
Franco, Diana Ma-
galhães, Fabiana 
Oliveira, Lilian 
Amancai e Luti 
Estrella sob me-
diação de Adriana 
Rolin no laborató-
rio de investigação 
Influxos Artaudia-
nos sob o contágio 
do Fogo Forasteiro 
Brincante. Fonte: 
Gabriel Saar via 
meeting.
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as dicotomias da qual a casa e a rua são as duas instâncias 
ideais” (GONÇALVES, 2019, p. 85). Espero ter te alimentado em 
palavras, folhas e afetos.

 Beijos lyricos, trocadilho poético com Lyra, nossa orienta-
dora que atravessa e fica. 

Rolin. 

Caras amotinadas: Adriana e Fernanda, 

Chegamos em 2022. O tempo avança vertiginosamente, 
o ano começa e cá estamos ainda imersos num contexto 
pandêmico e de isolamentos forçados. Ciclos terminam, 
recomeçam e continuamos na incerteza do encontro concre-
to, daquele momento em que poderemos sentar em roda 
com os olhares cúmplices, a escuta atenta e os sorrisos 
largos, assim como acontecia nos encontros do nosso grupo 
Motim na sala de ensaio da UERJ. Parece que foi há tanto 
tempo. A última lembrança que tenho desses momentos vem 
de 2019. E a de vocês duas, juntas presencialmente, vem do 
início de 2020 quando comemoravam a entrada no programa 
de doutorado: duas pretas doutorandas. 

De lá pra cá um tsunami de emoções, não é mesmo?! 
Restringimo-nos ao encontro virtual mediado pela tela, ao 
cansaço óptico. Digo desse transbordamento de emoções, 
porque para mim, confesso, muitas vezes não foi fácil garan-
tir a permanência neste espaço distante com o mesmo 
estado de presença que tanto evocamos em nossas práticas 
negras. Sentia que o corpo queria tocar, mover, deslocar-se de 
um espaço a outro, dilatar a energia para além desta bidi-
mensionalidade imposta pela tela. E ainda sim, tentei, enfren-
tei o obstáculo de frente. E tantas coisas aconteceram neste 
espaço-tempo que só agora, dilatando-as pela memória, 
consigo escrever esta breve carta.

estar mergulhada nos escritos artaudianos desde minha 
especialização em arteterapia e processos de criação, eu vi 
esses ensinamentos nos Fluxos Interno e Externo do APA. 
Fluxo Externo: é aquele que esculpe a energia no espaço, as 
flechas estão em relação com o externo. Fluxo Interno: é 
aquele que a crispação parte de dentro, na coluna, é a ener-
gia em si mesmo. Grifos meus.

Dessa maneira também trago para a costura epistemoló-
gica deste corpo decolonial e espasmódico as sabenças de 
Exú, que é um orixá regido pelo elemento fogo de uma ener-
gia que se alastra, transformadora, indomável e de devir gozo. 
É como me disse recentemente o Baba Paulo de Ogum do Ilê 
Axé Ogum Alakorô: ele é o fogo da vida e da energia vital. “O 
cruzo é o devir, o movimento inacabado, saliente, não ordena-
do e inapreensível. O cruzo versa-se como atravessamento, 
rasura, cisura, contaminação, catalisação, bricolagem, efeitos 
exusíacos em suas faces Elegbara e Enugbarijó” (RUFINO, 
2019, p. 123). Nessa interface, nasceu o meu primeiro preceito 
cênico, o Corpo de Axé, que está em desenvolvimento 
prático-pedagógico. 

Exú é a abertura de caminho de minha pesquisa de 
doutoramento, para todas as qualidades de presença sob o 
contágio das energias em elementos e orixás. O Corpo de 
Axé é o rito de passagem e, ao longo deste laboratório de 
investigação, desbravarei o fogo também em Xangô; a água 
em Yemanjá, Oxum e Obá; o ar em Ewá e Yansã; e a terra em 
Nanã, Oxóssi e Logunedé. No entanto, neste primeiro semes-
tre de dois mil e vinte e um, mergulhei no elemento fogo em 
Exú e Xangô, e em minha comunicação oral na Abrace com-
partilhei as qualidades da presença nos Influxos Artaudianos 
sob o fogo de Exú que eu venho chamando de Fogo Forastei-
ro, tendo duas camadas de intensidades entre Brincante e 
Faminto, que fazem correlação com o Exú de casa e o Exú de 
rua. “A dicotomia afro-brasileira do Exu de dentro versus Exu 
de fora expressa, com metáforas de lugar próximo e distante, 
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é uma versão cinematográfica de uma performance cênica 
ainda em construção sobre memória e ancestralidade. 

Minha pesquisa está concentrada no campo das estéticas 
e metodologias dos processos criativos em arte, e até agora a 
tenho intitulado: Pedreira! Por uma poética negra do corpo 
motriz nas artes da cena. Nela, eu traço um caminho artetno-
gráfico (LYRA, 2011) por algumas experiências artísticas das 
linguagens do teatro e dança, fazendo reflexões sobre a cons-
trução de poéticas cênicas. Escrituras realizadas por artistas 
negros que atuam em distintos territórios geográficos: no 
nordeste e sudeste do país. Nessa investigação discuto pers-
pectivas historiográficas sobre a presença negra na cena, 
perspectivas conceituais sobre os processos criativos na 
escrita dessas poéticas e perspectivas pedagógicas sobre um 
pensamento político-epistêmico na arte negra, a partir da 
experiência de seus sujeitos. 

Dialogando com vários autores e, em especial, com o 
conceito ideológico de negritude (MUNANGA, 2019) e o pensa-
mento epistemológico de uma ciência encantada das macum-
bas (SIMAS e RUFINO, 2019), almejo apontar para a autonomia 
e a pluralidade dos exercícios estéticos na cena negra, 
deflagrando dramaturgias da cena que tenho chamado de 
urgentes e que interseccionam arte, vida e pensamento 
político. Desenvolvo também o termo corpo motriz (SILVA, 
2015), inicialmente gestado na pesquisa de mestrado, utilizan-
do-o para organizar a reflexão sobre minha prática artístico
-pedagógica. Esse termo criado é livremente inspirado no 
conceito de motrizes culturais, que o pesquisador Zeca Ligiéro 
compreende como um modo de operação presente nas per-
formances afro-diaspóricas. 

No processo das duas criações que citei, produzi procedi-
mentos que estimulavam o corpo do intérprete como dinâmi-
ca motriz para a construção das cenas, em que “o corpo é seu 
texto” (LIGIÉRO, 2011, p. 110). Esses procedimentos geraram 
um trabalho de: conscientização corpórea (física e 

Adriana, que bom que não nos perdemos. Mesmo com a 
distância geográfica (eu em São Paulo, você no Rio de Janeiro) 
e ainda com essa nova rotina das práticas virtuais. É muito 
bom saber detalhes da tua pesquisa, dos teus movimentos 
em torno das poéticas negras. Encontro ressonância nas 
tuas inquietações e aproximação com tua pesquisa por 
manejarmos alguns elementos semelhantes nesse cruzo 
epistêmico: os estados corporais cênicos e a ancestralidade 
africana. Os fogos dos teus, Xangô e Exú circundam a minha 
Pedreira!3 Em algum momento vindouro aqueceremos juntes 
estes corpos motrizes e de Axé. Assim como, cara Fernanda, 
sei da tua pesquisa sobre as movências do corpo e estados 
criativos, pois pude conhecer em parte por meio dos encon-
tros virtuais, nestes últimos tempos. 

Agora, lhes conto um pouco como ando com a pesquisa de 
doutoramento, que é o tema que escolhi falar nesta escrita. 
Em 2021 realizei boa parte do campo prático da pesquisa, que 
foi a criação de dois trabalhos artísticos. Ambos, pela circuns-
tância pandêmica e a impossibilidade presencial com plateias, 
se transformaram em duas obras audiovisuais. O primeiro é 
um documentário cênico, intitulado Negro de Estimação 
– Desmontagem,4 sobre a trajetória de 14 anos desse espetá-
culo que corporifica muito da minha prática como artista 
independente e pesquisador interessado nos processos criati-
vos de uma estética negra. A segunda, chamada Pedreira!,5 

3. A expressão Pedreira! compõe o título da minha pesquisa de doutorado e dá 
nome, também, a dois trabalhos artísticos que estão sendo criados na pesquisa. 
Faz alusão ao espaço natural de pedras que simbolicamente na mitologia afro-
diaspórica corresponde ao ambiente do orixá Xangô. 

4. Negro de Estimação é o nome do espetáculo solo de dança e teatro que 
apresento há quatorze anos. É uma livre adaptação do livro Contos Negreiros, do 
escritor Marcelino Freire. A versão audiovisual estreou no Ciclo de Gestão Cultural 
do programa Oficinas Culturais de São Paulo.

5. Pedreira! é um filme de dança que tem a direção partilhada com o cineasta 
Osmar Zampieri e que estreou na Mostra Dança Agora: movendo tempos e traje-
tórias, do Itaú Cultural. 
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certa historicidade, friccionando uma poética memorial que é 
vida e cena, agora capturada pelo tempo “imortal” da câmera. 
E em Pedreira!, já pensado como linguagem cinematográfica, 
temos uma narrativa que se estabelece performaticamente 
no cruzo entre corpo, espaço e câmera. A linguagem é, de fato, 
o caminho para dar vazão à subjetividade daquele corpo que 
se movimenta por meio de forças motrizes e adentra um 
imaginário coletivo de signos culturais.

Por fim, minhas amigas e parceiras de andanças poéticas, 
desejo que muito em breve eu possa compartilhar estes traba-
lhos com vocês e que possamos nos encontrar para além das 
telas: sentados em roda na sala de ensaio, no chão do terreiro 
ou na rua, encruzilhada, naquela boa e velha mesa de bar para 
molhar as palavras e alimentar o corpo que anseia pelo encon-
tro. Para que possamos juntes dançar o tempo. A professora 
Leda Maria Martins (2021) diz que “no tempo o corpo bailari-
na”; eu peço licença para parafraseá-la afirmando que: no 
corpo o tempo bailarina. Somos agentes dele e dançamos 
essas transformações constantes... Laroiê (neste exato mo-
mento começou a chover lá fora), 

Kleber.

Querides amotinades, 

Esse encontro com Adriana e Kleber me faz transbordar 
em contentamento. Sinto-me exultante em poder cruzar 
minhas trajetórias artísticas e poéticas nessa tríade, consoli-
dando dessa forma o pacto de “não morrer” (EVARISTO, 2016). 
Ainda que tenhamos firmado esse compromisso lá atrás, 
através de nossos ancestrais, esse eco que vibra até hoje não 
permitirá que a gente se cale. Alcançando essa gira está 
Luciana Lyra, que, como boa bruxa, abre as porteiras do MO-
TIM, nos convidando a realizar alquimias cujos principais 

emocionalmente), ativação de imaginários e simbologias da 
cultura negra por meio da memória, trabalho físico para a 
produção de energias corpo-vocais que geram o movimento e 
o gesto e o estudo de composição das cenas a partir da impro-
visação. São partes do processo criativo que estou organizan-
do como metodologia para o corpo motriz na cena, e uma 
poética gestada como escritura individual e coletiva do sujeito 
criador, ou seja, o intérprete. 

Em Negro de Estimação – Desmontagem, há uma dra-
maturgia tecida artetnograficamente entre arquivos: a atua-
ção acionada pela memória do corpo, mas já transformada 
pelo tempo, e os documentos existentes que concretizam 

Fotografia 2

O intérprete-cria-
dor Kleber Lourenço 
numa cena do filme 
Pedreira! Fonte: 
Adriana De Maio
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Fica aqui o convite a vocês, Adriana e Kleber, para que em 
algum momento possamos alcançar essa “essência da casa 
de vó” juntos. Posso dizer a vocês que essa pesquisa se enten-
de dentro dessa gira e o que se pretende contemplar com ela 
é olhar de forma minuciosa para o que está por trás de tudo 
isso, a essência que vale e que toca a subjetividade, ou seja, 
para os sentidos que, no meu entender, são adubo que nutre, 
dá força e volume ao corpo que dança, que atua, que se 
registra no espaço, no tempo, que se movimenta e se comuni-
ca em performance na cena.

Em 2015, atravessei o oceano Atlântico e encontrei na 
École des Sables8 essas vibrações. A Escola de Areia – Centro 
Internacional de Danças Tradicionais e Contemporâneas 
Africanas –, criada em 1998 por Germaine Acogny, artista 
senegalesa nascida no Benin, e seu atual companheiro, 
Helmut Vogt, tem entre outros objetivos “destacar o valor 
simbólico da dança, expressando-a com alto grau de espiri-
tualidade e imagens dos arquétipos dos ancestrais”.9 Na 
ocasião, participei do Stage Professionnel International des 
Danses d’Afrique et de sa Diaspora. Danses Noires. Entre 
Engagement et Résistance.

Antes de nos apresentar um vasto repertório de passos 
de dança, que enovelaram em coreografias, posteriormente 
desenhadas no espaço, Germaine tinha uma “preparação 
ritualística sensitiva”, se assim posso dizer, que colocava 
nossos corpos em um estado profundo de percepção, aguçan-
do os sentidos. Uma das ações era nos deslocar para a parte 

8. A École des Sables, administrada pela Associação Jant-Bi, é uma escola profis-
sional com ensino teórico e prático, um laboratório de pesquisa e um espaço para 
encontros e intercâmbios, conferências e residências artísticas para dançarinos 
da África e de todos os continentes. Reconhecida mundialmente, tornou-se uma 
aldeia global da dança, baseada na riqueza de danças e culturas de toda a África, 
um lugar onde dançarinos de todo o mundo se reúnem para criar danças com 
novas energias. Disponível em: http://ecoledessables.org/lecole/presentation/
presentation-ecole/. Acesso em: 10 jan. 2022.

9. Trecho da fala de Germaine Acogny na abertura do XI Congresso da ABRACE 2021.

ingredientes somos nós. Assim, assentada nesse terreno de 
chão fértil, oferto ao nosso caldeirão os elementos que me 
cabem para a composição dessa feitura.

Na casa de vó Elisa, tanto as ações religiosas preparadas 
por ela quanto os aniversários, batizados e almoços de família 
sempre terminavam em canto, dança e batuque, “amarrado” 
que, para Zeca Ligiéro (2011, p. 134), ecoando Bunseki Fu-kiau, 
“são elementos que referenciam as performances africanas”. 
Naquele território, o que realmente importava era o que aque-
le Adalu6 acionava na subjetividade de cada um e cada uma 
que vivenciou e ainda vivencia tal experiência. O que valia era o 
que não se podia enxergar a olho nu, ou seja, as memórias, as 
energias que moviam, alimentavam e davam espírito de força 
a tudo aquilo. O que contava na verdade era a “essência da 
Casa de vó”.7 Ou seja, os sentidos. Reverberando Bunseki 
Fu-Kiau, Martins (2021) diz que “o povo do Congo tamborila, 
canta e dança para educar suas famílias com a cadência 
fornecida pelo som da música” (p. 81). E complementa:

Tamborilam, cantam e dançam para plantear seus 
mortos; eles tamborilam, cantam e dançam para fortale-
cer suas instituições. Eles produzem música e a desfru-
tam para estar em paz consigo mesmos, com a natureza 
e também com o universo. Tamborilar, cantar e dançar é 
um poderoso remédio espiritual (FU-KIAU apud MARTINS, 
2021, p. 81).

6. Adalu – Palavra em yorubá que significa “mistura, comida, oferenda, traba-
lho”. ADALU é um Adimu (comida, oferenda, agrado, trabalho) para Orixá Ogum: 
o Orixá Ogum é um santo muito vigoroso, não foge à luta, olha por seus filhos, 
vence a batalha sem olhar o motivo; Ogum não conheceu a derrota nos campos 
de batalha, até a morte (Orixá Ikú) tinha medo desse Orixá. Disponível em: www.
juntosnocandomblé.com.br. Acesso em: 03 jan. 2022.

7. Título que nomeia o experimento cênico que vem desenvolvendo-se durante o 
processo de doutoramento.

http://ecoledessables.org/lecole/presentation/presentation-ecole/
http://ecoledessables.org/lecole/presentation/presentation-ecole/
http://juntosnocandomble.blogspot.com/2010/04/comida-para-ogun-oferenda-adimu-agrado.html
http://juntosnocandomble.blogspot.com/2009/08/orixa-iku-tao-temida-morte.html
http://www.juntosno
http://www.juntosno
http://com.br
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externa do espaço, onde as aulas aconteciam, e nos posicio-
nar frontalmente em direção ao sol. Sem demora, girávamos 
lentamente no próprio eixo, deixando a energia solar penetrar 
pelo corpo inteiro até que ele fosse envolvido e nutrido por 
todas as vibrações solares e cósmicas que o sol poderia nos 
ofertar. Ao término desse momento energético e sensitivo, 
espiralar o som dos tambores nos convidava para dançar. 

Em uma perspectiva brasileira sob a qual podemos 
encontrar uma grande quantidade de exigências que moldam 
o corpo e sua partitura corporal dentro do “imaginário social 
marcado pelos padrões coloniais” (KLEIN, 2019, p.4), elencar 
“provocações estratégicas” (MILLER, 2012) que desafiem a 
práxis colonial construída se faz fundamental. Assim, para 
intervir nesse campo de batalha, venho matizando, através do 
Laboratório Raízes do Movimento, minhas atuações artísticas, 
pedagógicas e de pesquisa, assentadas em negras epistemo-
logias, priorizando os sentidos e sua comunicação com o 
corpo, com o gesto e com a dança.

Nessa alquimia, além de promover uma íntima relação do 
corpo com o ambiente e a natureza onde, segundo Martins 
(2021), “o sagrado habita” (p. 90), apoio-me também em 
elementos que advêm dela, tais como sabores e aromas, o 
que torna a experiência elevada sensitivamente. Alcançando 
a atenção aos sentidos e permitindo que eles alterem o estado 
de consciência do corpo que o executa e expõe as “feições da 
memória” (MARTINS, 2021, p. 86). Os sentidos reativam os 
gestos e suas poéticas, fomentando assim maneiras outras de 
traduzir-se em movimento. Vocês topariam alterar seus esta-
dos de consciência?

Carinho, 

Fernanda.
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Cartas das margens: 
poéticas e pedagogias em 

arte descentralizadas
Gabriela Tarouco

Paulo de Melo

Querido Paulo,

Neste momento vivencio uma primavera de ventos 
frios em Porto Alegre; hoje faz 23º aqui e 32º aí. A inversão 
de dois números revela as diferentes ambiências dos 3 mil 
quilômetros que nos distanciam. Daqui a algumas semanas 
será a qualificação da tese, e isso me deixa feliz; esperava 
estar ansiosa, mas estou apenas vivendo cada dia a espera 
desse momento de troca. Talvez essa calma só seja possível 
porque recentemente entendi que a academia também é o 
meu lugar, e aceitei a minha história de filha de doceira, 
moradora de periferia coadunando com a professora, artis-
ta e acadêmica. 

Por vezes, ao longo da minha história, questionei se a 
academia era o meu lugar. Cresci num bairro periférico da 
cidade de Porto Alegre e, neste, cursei o ensino fundamental 
em um colégio municipal – isso se deu no final dos anos de 
1990. Em 1996, com a Lei de Diretrizes e Bases da Educação 
(LDB), implementaram-se de forma massiva o sistema edu-
cacional por ciclos e a progressão continuada. Na prática 
significa que os e as estudantes devem desenvolver as habi-
lidades escolares dentro de um ciclo, que se expande para 
além de um ano ou série, o que acarreta a não reprovação 
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vindos de diferentes bairros. E então ela disse: “Muitos vem de 
escola ‘cicrada’!”. Assim mesmo, com o português errado, 
associando um certo analfabetismo aos estudantes vindos 
das escolas municipais. Na hora eu entendi que eu não era 
bem-vinda e que já haviam traçado um destino para quem era 
periférica igual a mim. O sistema por ciclos gera discordância 
entre os profissionais da educação; muitos, como o caso 
dessa professora de matemática, acreditam que tal sistema 
gera defasagem escolar. Contudo, lembro que na quinta-série 
fui encaminhada à recuperação de matemática, e uma vez por 
semana ia para a escola no contraturno ter aulas de reforço. 
Depois disso nunca mais tive dificuldades em matemática 
– até se tornou algo mais simples do que o estigma que carre-
ga. Porém, no primeiro ano do Ensino Médio, depois de ouvir 
essa “brincadeirinha” da professora de matemática, meu 
rendimento caiu. Mas não por não compreender o conteúdo, e 
sim por não me sentir à vontade na sala de aula com essa 
profissional que acabou me gerando um bloqueio de aprendi-
zagem. Veja bem, surge a questão da afetividade. Ensina-se 
também pelos laços que se cria em sala de aula.

Esses dois exemplos dão o tom inóspito que a escola 
pode ter para quem carrega marcadores sociais em seus 
corpos, podendo acarretar marcas profundas na subjetividade 
desses sujeitos. Eu acreditei durante muito tempo, talvez pelos 
meus trinta primeiros anos – eu tenho trinta e um –, que os 
lugares onde eu estava não eram para mim. Mesmo os ocu-
pando, eu me sentia intrusa, como se estivesse em um não-lu-
gar dentro de um espaço ocupado por corpos de que minha 
outridade social era antagonista.

Paulo, te conto essas duas situações e a forma como elas 
me marcaram, pois vejo que situações parecidas a essas não 
se restringem à minha história. E que a baixa autoestima 
intelectual dos nossos jovens, fruto de um ambiente acadê-
mico inóspito, pode os limitar de atingir suas potências. 
Recentemente estive em uma reunião com os/as estudantes 

anual, mas sim a possibilidade de recuperação de conteúdos 
e o avanço para o próximo ano escolar.

Vou te contar duas situações associadas a essa realidade 
da escola municipal da periferia: uma vivida no contexto e que 
só compreendi recentemente e a outra, vivida depois que 
concluí o ensino fundamental e ingressei no médio; nessa 
última, de imediato entendi o ocorrido.

1. O professor de português, que foi o mesmo da quinta 
até a oitava série, não ministrava as aulas de português. Ele 
escrevia algo no quadro, falava uma coisa ou outra, mas a 
maior parte do tempo ele passava fazendo piadas e brinca-
deiras com a turma. Eu me lembro da minha sensação de 
frustração de me sentir não aprendendo português. Na época 
eu não entendia o porquê dele agir assim. Aconteceu de, em 
um dia em que minha mãe estava na escola, ele fazer um 
elogio sobre minha conduta de aula e a forma inteligente 
como me expressava. Lembro de ter pensado na hora: “Não é 
por sua causa”. Em outro dia, em aula, ele me questionou por 
eu não ter agradecido o elogio feito à minha mãe. Só lembro o 
que eu pensei: “Eu não te devo nada”. Revivendo essas me-
mórias eu constato que ele não ministrava as aulas de portu-
guês porque, talvez, acreditasse que para os jovens daquele 
bairro não adiantava estudar. Era melhor distraí-los com 
piadas. Da mesma forma, eu deveria me sentir grata por ter 
recebido um elogio, como um favor que ele tivesse me agra-
ciado. Na sétima série eu já tinha colegas envolvidos com 
tráfico de drogas, uma das minhas colegas era filha do chefe 
do tráfico, algumas meninas já estavam se prostituindo. 
Sétima série. Eu tinha 12 anos.

2. Quando finalizei o ensino fundamental fui estudar em 
uma escola de ensino médio num outro bairro. Levava aproxi-
madamente 50 min de ônibus da minha casa até a escola, e o 
coletivo estava sempre lotado. Na minha primeira aula de 
matemática, do 1º ano do Ensino Médio, a professora fez 
algumas brincadeiras a respeito da realidade dos estudantes 
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tantas memórias que eu não saberia pôr em semântica nesta 
carta. Essas memórias me subsidiam a pensar táticas de 
valorização desses estudantes para que vejam sua própria 
potência e transgridam a narrativa que esperam deles/as. 

Durante muito tempo acreditei que era tímida, mas, na 
verdade, nunca fui tímida. Eu tinha medo de ser eu, não me 
sentia pertencente aos espaços em que estava, tinha medo 
das outras pessoas perceberem minha fraude. Mas, quando a 
professora Rita me pedia para ler um dos meus trabalhos na 
frente da turma, eu me sentia segura, confiante, sentia que 
aquele era meu lugar.

Quando finalizei o Ensino Fundamental e precisei escolher 
uma outra escola para cursar o Ensino Médio, escolhi a escola 
que tinha um grupo de teatro e um auditório para as apresen-
tações. Eu não escolhi uma escola com teatro visando deixar 
de ser tímida. Eu escolhi o teatro porque a professora Rita me 
fez perceber que o meu lugar é em frente a uma plateia ex-
pressando o que eu tenho de melhor a oferecer à sociedade 
que me circunda: criticidade, paixão e arte.

Foi assim que escolhi cursar licenciatura em teatro. Mas 
não foi fácil entrar na universidade. Reprovei em vários 
vestibulares. E só consegui aprovação através do sistema 
de cotas para estudantes de baixa renda oriundos da escola 
pública. A história das cotas sociais no Brasil é recente, e 
sua estrutura de implementação se dá do surgimento do 
Programa Nacional REUNI, 2007, que previa verbas a serem 
distribuídas a universidades federais que tivessem cotas 
implementadas. A universidade na qual cursei a graduação 
implementou o sistema de cotas em 2008, impulsionado 
por discussões de movimentos sociais negros e indígenas 
em conjunto com alunos/as e professores/as. Mas a obriga-
toriedade do sistema de cotas foi conquistada em 2012 com 
a criação da Lei 12.711/2012; as universidades teriam até o 
ano de 2016 para finalizar a implementação do sistema. 
Uma ação governamental agindo em conjunto com 

do curso no qual nós dois somos tutores, uma licenciatura em 
teatro na modalidade à distância numa cidade do interior da 
Bahia, em que percebi que muitos estudantes se sentem 
como eu me senti ao longo de boa parte da minha vida aca-
dêmica: uma intrusa.

Muitos dos/das estudantes desse curso sentem que a 
universidade é um lugar que dialoga um saber inacessível a 
eles/las; outros/as sentem que o que elaboram como saber 
não é válido; muitos/as têm dificuldade de escrever por si 
mesmos/as e cometem atos de plágio, pois não conseguem 
se ver como protagonistas de uma construção intelectual; 
alguns sentem que falta empatia da universidade em relação 
a sua realidade.

Do mesmo modo, intuo que uma licenciatura em teatro 
numa cidade de interior pode fazer com que esses sujeitos se 
sintam o centro de seu próprio mundo. Percebam a si como 
potência intelectual e transgridam o que se espera de corpos 
com marcadores sociais.

Companheiro, eu assisto às produções artísticas e peda-
gógicas desses estudantes, leio as produções textuais e, sem 
sombra de dúvidas, afirmo: eles e elas estão no lugar certo! 
São produções com tantas camadas sígnicas que seria uma 
perda para a universidade, para a pesquisa, para a arte se 
esses jovens, alguns não tão jovens, desistissem do curso. Vejo 
que nosso papel de tutora/o é próximo ao papel que a profes-
sora de geografia da sétima série teve na minha vida. Valoriza-
ção e incentivo.

Outra anedota da minha vida escolar:
A professora Rita, a que citei há pouco, professora de 

geografia da sétima série, lá naquela escola municipal ciclada, 
diferentemente do professor de português, fazia o trabalho 
dela. Que é simplesmente propiciar um espaço de ensino e 
aprendizagem. Ela trazia propostas de aula que nos provoca-
vam a pensar o mundo, a nossa relação com esse mundo e, 
volta e meia, ela valorizava alguma produção minha. São 
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não podemos fechar postos de trabalho, não podemos 
permitir que os/as estudantes percam a oportunidade de se 
desenvolver cognitivamente através desses componentes 
curriculares. Lutemos.

Abraço esperançoso.

Gabriela Tarouco.

Querida Gabriela,

Ao cruzar a ponte que delimita a fronteira Petrolina, Per-
nambuco – Juazeiro, Bahia vindo ao trabalho esta manhã 
contemplei o Velho Chico transbordante e lindo. Tem chovido 
muito por aqui neste verão, e a confluência com a vazão das 
fortes chuvas em Minas Gerais fez o rio se avolumar; diante 
disso a barragem sangrou, as comportas foram abertas e a 
vegetação dessa margem de onde escrevo tem se transfor-
mado extraordinariamente.

Inicio esta preciosa comunicação entre nós nomeando 
meus marcadores sociais de sul-americano, brasileiro, ribei-
rinho, sertanejo, homem cis gay, artista, nordestino do inte-
rior, de família humilde, migrante e inclusa nas estatísticas 
do êxodo rural. Sou filho, primo, sobrinho, neto e bisneto de 
agricultores originários de Prata-PB sem sobrenome oligárqui-
co; minha mãe e pai vieram para Petrolina-PE com minhas 
quatro irmãs ainda crianças em 1975, seis anos depois da 
chegada delas eu nasci e, no Sertão do submédio do Vale do 
São Francisco,1 rompi com o ciclo familiar de trabalho na 
lavoura, ao me tornar ator e bailarino ao longo dos anos 1990.

1. O Vale do São Francisco (VSF) é uma região do semiárido brasileiro drenada 
pelo Rio São Francisco e seus afluentes, que compreende os estados de Alagoas, 
Bahia, Minas Gerais, Pernambuco e Sergipe. Quando me refiro ao VSF neste 
relato, faço alusão à região do Submédio São Francisco, que compreende a divisa 
entre Petrolina-PE e Juazeiro-BA. Desse modo farei uso da sigla VSF a fim de 
evitar a repetição da expressão Vale do São Francisco ao longo do texto.

movimentos sociais e possibilitando que as margens aden-
trassem certos centros. 

Entrei na universidade em 2010, mesmo ano em que a 
licenciatura em teatro da UFRGS foi beneficiada com o Pro-
grama Institucional de Bolsas de Iniciação à Docência (PIBID). 
Trata-se de uma ação do Ministério da Educação, através da 
Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Supe-
rior (CAPES), que visa aproximar os/as professores/as em 
formação e escola básica ainda no processo de graduação. 
Onde este tem a oportunidade, para além dos estágios do-
centes, de aprofundar reflexões, elaborar conhecimentos e 
praticar o ser docente, sempre com o acompanhamento dos 
supervisores, que são os professores das disciplinas nas 
escolas básicas. Participei do PIBID durante toda a gradua-
ção, completando quatro anos de pesquisa e exercício docen-
te. Além do mais, a bolsa, no valor de R$ 400,00 (quatrocen-
tos reais), me permitia pagar as passagens de ônibus até a 
universidade, o almoço no restaurante universitário e demais 
despesas com xerox e afins.

Amigo Paulo, compartilho contigo um pouco da minha 
história acadêmica, como forma de revelar que mesmo dis-
tantes estamos lado a lado. E que os caminhos que nos aproxi-
maram, no Rio de Janeiro, na UERJ, no MOTIM, na UFBA, são 
ramificações de uma mesma árvore frutífera. Semeada por 
políticas públicas, lutas sociais e fé.

Finalizo esta carta já no verão: hoje faz 30º. O calor das 
palavras e as palavras no calor me fazem mais próxima de 
ti. Também é um tempo de acalorada discussão em Salva-
dor acerca da permanência das disciplinas de educação 
física, inglês e artes no primeiro e segundo ano do ensino 
fundamental, podendo ser ampliada a exclusão para o 
terceiro, quarto e quinto anos. O que acarretará demissões 
de profissionais da educação e fechamento de postos de 
trabalho. O sucateamento da educação está em pleno 
vapor, começa em um município, depois em outro, e assim 
vai. Estamos em luta, manifestações estão acontecendo, 
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ingressar na UFPE (2000), UNICAMP (2002), USP (2007), FAP 
e UFPR (2008), UNIRIO e UFRJ (2010).

Não havia oferta de graduação em qualquer linguagem de 
Artes nas universidades situadas para além das capitais da 
região nordeste do Brasil no final do século XX. Até a primeira 
década do século XXI, a oferta de vagas em cursos de Licen-
ciatura em Teatro em universidades públicas brasileiras situa-
das na região nordeste era ínfima, e as instituições que oferta-
vam essas graduações situavam-se exclusivamente nas 
capitais. Prestei vestibular pela primeira vez para o curso de 
Licenciatura em Educação Artística com habilitação em Teatro 
da UFPE, não passei e imagino que provavelmente as vagas 
vieram a ser ocupadas por estudantes das classes dominan-
tes e egressos de instituições privadas.

A transformação desse cenário só ocorreu com a imple-
mentação do Programa de Apoio a Planos de Reestruturação 
e Expansão das Universidades Federais (REUNI), instituído 
pelo decreto nº6096/2007,3 uma das ações que integram o 
Plano de Desenvolvimento da Educação (PDE),4 que impulsio-
nou o surgimento de novas Universidades e Institutos Fede-
rais em cidades de pequeno e médio porte, nas mais diversas 
regiões do país.

Antes do REUNI, a oferta de vagas em cursos de forma-
ção de professores de Dança, Música, Teatro ou Artes Visuais 
para além das capitais da região nordeste do Brasil era 
inexistente, o que denota a histórica desassistência das 
populações do interior, que foram sistemicamente protela-
das desse direito fundamental. A escassez de oferta de 
licenciaturas em Artes nos interiores da região nordeste do 
Brasil acarreta uma carência de profissionais com essas 

3. Disponível em: https://presrepublica.jusbrasil.com.br/legislacao/94805/decre-
to-6096-07. Acesso em: 31 jan. 2022.

4. Disponível em: http://portal.mec.gov.br/arquivos/livro/livro.pdf. Acesso em: 31 
jan. 2022.

Sempre estudei em escolas públicas, a partir da quinta 
série passei a frequentar uma escola estadual enorme – que 
não era “cicrada” como a sua –, na sexta série “levei pau” e 
atribuo essa reprovação em parte ao envolvimento nos grupos 
de dança e teatro, grêmio estudantil, time de handebol e banda 
marcial, atividades que atribuíram outro sentido para a escola.

Cresci ouvindo de mamãe que filho de pobre precisa ter 
profissão, e em função disso fiz curso técnico em contabilida-
de; na minha história e na dos meus, concluir o ensino médio já 
era uma conquista enorme e, ao terminar essa etapa em 1999, 
considerei que meu trajeto formativo na educação formal 
talvez fosse se encerrar ali.

Para a minha geração, acessar o ensino superior em 
Artes no VSF nem era uma opção e, até o último semestre 
letivo da educação básica, eu desconhecia completamente a 
existência de graduação em Teatro. Entretanto, numa conver-
sa nos corredores da EMAAF2 fui encorajado e instruído pela 
professora de física Isabel Cristina de Oliveira – que em minha 
vida teve um papel parecido com o da sua professora Rita – a 
me inscrever para o vestibular. Mulher preta, LGBTQIA+, 
vereadora e deputada estadual eleita pelo Partido dos Traba-
lhadores, ela me inspirou muito pelo que representava no 
contexto da escola.

Cristina demonstrou real interesse no que eu tinha a dizer, 
me reconheceu artista em formação, valorizou minha subjeti-
vidade e me fez matutar que, talvez, a universidade também 
pudesse ser para mim. Esse incentivo fixou-se em minha 
mente, me motivou a persuadir um diploma e me fez tentar 

2. Toda a infraestrutura da EMAAF foi demolida em 2015, a escola havia sido 
construída num terreno alugado de propriedade da oligarquia Coelho, que se 
perpetua no poder em Petrolina há cinco décadas, e em função da especulação 
imobiliária a união desfez o contrato de aluguel do terreno, que veio a ser vendido 
para a rede de lojas HAVAN. O ipê amarelo das minhas memórias da adolescên-
cia deu lugar a uma réplica da estátua da liberdade. Imagens da demolição da 
escola. Disponível em: https://www.carlosbritto.com/emaaf-uma-historia-que-
nao-da-para-apagar/. Acesso em: 01 mar. 2022.

https://presrepublica.jusbrasil.com.br/legislacao/94805/decreto-6096-07
https://presrepublica.jusbrasil.com.br/legislacao/94805/decreto-6096-07
http://portal.mec.gov.br/arquivos/livro/livro.pdf
file:///Users/tati/Desktop/TRABALHOS/LIVROS%20PPGARTES/RECEBIDOS/vol-3_tramas-do-corpo_luciana-lyra_final-docx_2022-04-07_2212/%20
https://www.carlosbritto.com/emaaf-uma-historia-que-nao-da-para-apagar/
https://www.carlosbritto.com/emaaf-uma-historia-que-nao-da-para-apagar/
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Ministério da Educação (MEC).9 A Licenciatura em Dança é 
oferta de 2016, e a Licenciatura em Teatro, de 2020; ambas 
visam minimizar o déficit educacional do Estado da Bahia e 
estimulam a inclusão efetiva da Dança e do Teatro enquanto 
linguagens artísticas nos currículos escolares, em atendimen-
to à Lei de Diretrizes e Bases da Educação (LDB).10

Só me foi possível ingressar e permanecer na universida-
de pública de Teatro aos 30 anos de idade, com trajetória 
profissional já estabelecida no Rio de Janeiro. Migrei do inte-
rior do nordeste para as capitais do sudeste, ou, em outras 
palavras, da periferia ao centro de produção em Artes da Cena 
no Brasil, porque senti que precisava estudar e me profissiona-
lizar. Contudo, essa escolha acarretou viver duas décadas 
longe dos meus.

Êxodo em busca de formação foi por muito tempo narrati-
va recorrente e um dos horizontes possíveis para artistas do 
interior como eu, com sede de profissionalização e urgência em 
viver outras experiências que até pouco tempo atrás ainda 
eram inviáveis nesta margem que eu vivo e teorizo. Hoje, os 
conterrâneos que porventura decidam estudar Artes na univer-
sidade não precisam mais fazer a escolha entre ficar ou partir.

Ao refletir sobre a sua trajetória e colocá-la em perspecti-
va com a minha, identifico que nossos desbravamentos muito 
se assemelham e que nossa ocupação da universidade teve 
empecilhos em comum. Também me senti intruso na acade-
mia, demorei a acreditar que este espaço por vezes hostil era 
meu, tal qual você, fui aprovado no vestibular na cota para 
estudantes de baixa renda oriundos de escola pública e bati na 
trave múltiplas vezes até conseguir ocupar a academia, que 
sempre foi um direito meu. Uma vez na universidade aprovei-
tei tudo o que era meu por direito, fui bolsista PIBID, Projeto de 

9. Disponível em: https://www.gov.br/mec/pt-br. Acesso em: 31 jan. 2022.

10. Disponível em: https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/l9394.htm. Acesso 
em: 31 jan. 2022.

formações nas escolas das cidades de interior e, nesses 
contextos, é comum que o componente curricular Arte seja 
regido por professores não especialistas, habilitados em 
outros componentes curriculares.

O acesso ao ensino superior em Artes e consequente-
mente a (re)conquista do componente curricular Arte nas 
escolas da rede pública (municipal, estadual e federal) e priva-
da do VSF têm se transformado paulatinamente desde a 
implementação dos cursos de Licenciatura em Artes Visuais 
(UNIVASF), Licenciatura em Música (IFSERTÃO), Licenciatura 
em Dança EaD e Licenciatura em Teatro EaD (UFBA).

A Licenciatura em Teatro EaD UFBA, da qual somos tuto-
res, é uma oferta de graduação que foi disponibilizada em 5 
polos, alocados nas cidades de Alagoinhas, Feira de Santana, 
Irecê, Juazeiro e Vitória da Conquista. É financiada pela CAPES 
e está vinculada ao Universidade Aberta do Brasil (UAB), 
programa criado em 2005 e instituído pelo decreto nº 
5.800/2006,5 que por sua vez é um sistema de ensino univer-
sal gerido pela Fundação Coordenação de Aperfeiçoamento 
de Nível Superior (CAPES)6.

A UAB surgiu com a finalidade de desenvolver a modali-
dade de educação à distância no Brasil, visando ampliar e 
interiorizar, do ponto de vista geográfico, a oferta de cursos 
de Licenciatura e Pós-graduação no formato presencial e 
semipresencial, direcionados para a formação continuada de 
professoras, gestoras e profissionais da educação.

O polo UAB de Juazeiro iniciou suas atividades em 2012 e 
foi criado a partir do Plano de Ações Articuladas (PAR)7 do 
Fundo Nacional de Desenvolvimento da Educação (FNDE)8 do 

5. Disponível em: https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2004-2006/2006/
Decreto/D5800.htm. Acesso em: 31 jan. 2022. 

6. Disponível em: https://www.gov.br/capes/pt-br. Acesso em: 31 jan. 2022.

7. Disponível em: https://www.fnde.gov.br/programas/par. Acesso em: 31 jan. 2022.

8. Disponível em: https://www.gov.br/fnde/pt-br. Acesso em: 31 jan. 2022.

https://www.gov.br/mec/pt-br
https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/l9394.htm
https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2004-2006/2006/Decreto/D5800.htm
https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2004-2006/2006/Decreto/D5800.htm
https://www.gov.br/capes/pt-br
https://www.fnde.gov.br/programas/par
https://www.gov.br/fnde/pt-br
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autonomia para intervir, tento me lembrar do quão importante 
esse curso é para o meu contexto. Essa descentralização do 
acesso ao ensino superior em Teatro, num futuro próximo, 
minimizará o déficit de profissionais com essa formação 
específica nas escolas da educação básica do interior da 
Bahia e também alcançará populações de cidades dos esta-
dos circunvizinhos das divisas. Somos agentes diretos dessa 
transformação.

Te agradeço muito por ter se juntado a nós nessa trinchei-
ra e por deixar sua marca em minha margem, situada a exatos 
3 mil quilômetros de distância de sua margem. Que o nosso 
trabalho de professores tutores possa atravessar os estudan-
tes da mesma maneira que as professoras Rita e Cristina 
atravessaram a nós.

Olhar para trás e para dentro, reconhecer a trajetória 
construída até aqui, orgulhar-me dos feitos e celebrar conquis-
tas sem senões têm sido exercícios vitais e constantes desde 
que regressei a Petrolina. Dia 2 de junho de 2022 me tornei o 
primeiro sujeito da família – de pai e de mãe – a conquistar um 
diploma de mestre pelo PPGArtes/UERJ, e isso é um feito e 
tanto. Nesta travessia de retorno ao mesmo endereço de 20 
anos atrás, me apoio nas reminiscências de memória para dar 
sentido a tantas pelejas. O contexto aqui felizmente já não é 
mais o mesmo de quando fui embora, e eu também não sou 
mais o mesmo.

Obrigado por tanto querida amiga,
Um abraço,

Paulo de Melo.

Extensão e Monitoria, e os R$ 400,00 das bolsas ajudaram e 
muito com o pagamento dos aluguéis.

O hiato entre quem almeja ingressar e quem de fato tem 
permissão para ocupar a universidade pública brasileira ainda 
é enorme, há atravessamentos e impedimentos como, por 
exemplo, o acesso a uma educação básica de qualidade, a 
baixa autoestima do estudante egresso de escola pública, a 
condição social e geográfica, e por aí vai. Em meu caso, a 
dureza da vida real de um jovem artista nordestino retirante 
na região Sudeste do Brasil me mostrou que eu não tinha 
permissão nem estrutura econômica para permanecer na 
academia. Houvesse eu me contentado com os nãos que 
recebi antes dos trinta anos, não estaríamos tendo esta 
conversa hoje.

Ao longo deste processo de afirmar-escrever-relembrar 
percebi que minha atuação como tutor na Licenciatura em 
Teatro EaD UFBA faz mais sentido quando aponto a subjetivi-
dade da minha própria trajetória de formação. Faço isso desde 
o eu de outrora: jovem artista que se deslocou do interior para 
a capital porque em seu contexto de origem não havia a possi-
bilidade de estudar teatro, até o eu presente: professor de 
teatro que fez o caminho inverso, da capital para o interior, 
com diploma na mão e muita vontade de fazer a diferença.

As margens adentraram certos centros somente quando 
o Brasil foi gerido pelo Partido dos Trabalhadores, período da 
história recente que será para sempre lembrado como um 
tempo em que pessoas como você e eu puderam estudar e 
fazer escolhas diferentes das que lhes eram impostas ou 
determinadas pela condição social, econômica ou geográfica.

Sou professor tutor na Licenciatura em Teatro EaD UFBA 
desde a implementação do curso em 10/2020; você juntou-se 
a nós em 02/2021. Sempre que me sinto desmotivado com 
relação ao curso, aos sucateamentos de nosso trabalho de 
professores tutores e, sobretudo, com relação às questões dos 
estudantes em que em minha posição de tutor eu não tenho 
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Cartas de encruzilhadas: 
pedagogias feministas no 

contexto da escola
Cristiane Souza

Lisa Miranda 
Urubatan Miranda

Para a menina dos cabelos encaracolados... Cris

E njì tenú ma mi o
Tenú màmà yá
Ìyá ìbejí do Lógun àyaba om iro
Ìbejì kóri ko jo 
Àyaba ma pákútá ge sá 
Ìyá mi yèyé 

(Òsogbo / Ìpòndá / Opará / Karé)

Você me conhece há pouco tempo, e talvez não o sufi-
ciente para falar contigo sobre as tentativas, desejos e anseios 
sobre ser professor deste lado. Dessa forma, inicio esta escrita 
com esse Orikì de Òsún, pensando não só em você, que é uma 
mulher de Òsún, mas também convocando as minhas ances-
trais femininas para que possam de alguma forma me guiar 
neste percurso. Me arrisco a transbordar através desta escrita, 
numa pequena tentativa de falar um pouco sobre o que me 
move a continuar reescrevendo os caminhos dentro da 
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de criação. Observamos o que criamos na parceria com 
os outros, não com o intuito primal de encontrarmos 
lacunas, mas para compartilharmos o surgimento de 
outras possíveis interpretações da experiência humana 
e... (LYRA, 2020, p. 9).

Ainda me lembro de forma muito afetuosa, quando te ouvi 
pela primeira vez falando sobre sua pesquisa, dessa dinâmica 
de pensar as suas práticas em sala de aula a partir das águas, 
ou como você mesma chama Pedagogia das Águas. Te ver e 
ouvir mesmo que de forma virtual, falando desses influxos que 
misturam educação, desejos e negritude, me faz mergulhar 
nessas águas não como um barco à deriva, mas a partir de um 
corpo que está no controle, no leme. Portanto, Cris, é necessá-
rio arriscar-se nessa seara, mergulhar em novas águas, mes-
mo que elas nos causem de alguma forma a falta de fôlego. 
Finalizo esta escrita, ainda de forma muto ingênua, tentando 
construir mesmo à distância e com o desejo pulsante de 
continuar a partilha contigo, de permanecer nas trincheiras 
pensando novas possibilidade de abertura de caminhos, de 
novas frentes e, por que não, de encontrar novas encruzilha-
das. Pensar em educação nessa perspectiva de partilhas e de 
conexão com uma prática preta-educativa é trazer para o 
peito uma brisa que acalma, que dilui tristezas, que liberta 
sentimentos. Espero que esta carta, que também é afeto e 
cura, chegue a você como bálsamo, e que possa transbordar 
de alguma forma em outros fazeres, outros movimentos. 
Caminhe entre as águas…

Com carinho, 

Urubatan. 
Santana de Parnaíba, 20 de janeiro de 2022

educação. Quando penso em educação, penso também em 
negritude, em feminismo, em ter outra possibilidade de cons-
truir novas perspectivas artístico-pedagógicas em sala de 
aula. É transitar, é mover, criar pontes que possam de alguma 
forma me auxiliar a repensar o meu lugar como professor 
negro e também o meu fazer. 

Você sabe que estar em sala de aula, na rede pública é 
também permanecer em alerta, como uma grande trincheira, 
é alimentar-se, é nutrir-se diariamente dos desejos, de abrir 
novas frestas de criação na escola. Mesmo que em muitos 
momentos a sensação seja de estar em um grande barco à 
deriva, bailando sobre as águas. E é exatamente nessas águas 
que busco referencial para costurar uma grande colcha de 
retalhos, conectando essa escrita às pedagogias feministas 
na escola. Infelizmente, falar sobre essas pedagogias que 
trazem como pano de fundo mulheres artistas é correr o risco 
de transitar sobre águas não tão tranquilas, é arriscar-se num 
grande mergulho sem volta no campo do conhecimento. Mas 
acredito que falar dessas pedagogias, mesmo não tendo 
nenhum embasamento ou ainda lugar de fala para dialogar, é 
também conectar-se com a negritude dentro do currículo, é 
rasgar, é dilacerar, é romper com o patriarcado. Sobre o risco e 
a resistência nos fala Lyra: 

Entendo dessa forma, que a pessoalidade desvelada 
neste processo de escrita ultrapassa o determinismo 
social que tende a configurar e simbolizar a identidade, o 
comportamento e os discursos, gestando novas formas 
de resistir à nomenclatura paralisante do único e do 
estável. Olhando-nos e pensando de onde partem nossos 
desejos, encorajamo-nos por transformar as nossas 
experiências de forma a disponibilizá-las para que outras 
pessoas possam ver-se espelhadas e se sintam acirradas 
a descobrirem, elas próprias, suas vidas e seus impulsos 
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Espelhada em Luciana Lyra, vou gotejando a escrita e 
perfomatizando vivências, para receber as letras jorradas por 
Urubatan e fazer emergir as minhas para Lisa. Um fio de água 
nos conecta e se materializa através dos nossos corpos den-
tro de uma sala de aula. Essas palavras são também para nos 
inspirar a pensar nessas crianças que passam por nós como 
seres potentes. Na maioria do tempo, a fixação de uma huma-
nidade hierarquizada pela cor da pele e pelo endereço lhes tira 
o direito de sonhar e mesmo de existir. 

Sempre que penso sobre os processos que envolvem a 
Educação, me lembro de Paulo Freire driblando a ideia de que 
Ivo viu a uva, para alfabetizar quem não tinha uvas para ver. 
Paulo, eu quero dizer que gosto de dançar com minhas alunas 
e alunos. Eu me comunico e me aproximo quando elas me 
ensinam. Eu erro sempre, me esqueço os passos, mas elas não 
desistem de mim. Elas dançam tão bem e são tão talentosas 
que poderiam ser bailarinas profissionais. Mas também po-
dem ser musicistas, desenhistas, advogadas, cientistas, escri-
toras, médicas. Os meninos também dançam e eu acho lindo 
quando eles movimentam o corpo e afrontam os limites 
sociais e da anatomia. Quando remexem, parecem esquecer 
da realidade, que por vezes é dura.

Hoje revisito outras educadoras e educadores. Alguns 
desses passaram pela academia, outros passaram pela minha 
vida, como tia Regina, que ensinou a mim e a todos do meu 
bairro a ler na varanda de sua casa. Lembro também das 
mulheres do meu Axé, que exercitam o matriarcado e sabem 
que, quando passam para as mais novas os ensinamentos, 
fazem sobreviver tecnologias milenares de cozinhar, de ba-
nhos e chás, de rezas ou de palavras de conforto, para colocar 
no caminho quem estiver precisando lembrar de onde veio e 
de onde faz parte. Isso também é sobre continuidade. 

Sustentar com garra e continuar acreditando nas nossas 
pequenas células revolucionárias não é fácil, Lisa. Muitas vezes 
me sinto cansada, mas enxergo tantas coisas lindas quando 

Carta sobre pontes

Suas palavras encheram meu coração de alegria, Uruba-
tan. Te conheço há pouco tempo, mas já vejo transbordar beleza 
e poesia de você. Sim, a contenda do ser professor-artista 
precisa estar imersa de magias, orikis, itans, ebós, rezas, saias 
rodadas, tambores e corações batendo. Assim, vamos fazendo 
nossas macumbas pedagógicas, embebidas do marafo da arte, 
sopradas em ventos de coragem e amor.

Você falou sobre pontes na sua carta e me lembrei de 
uma mais velha, um dia desses lá em casa. Após uma roda de 
candomblé ela se sentou para descansar e aos poucos nos 
acomodamos ao seu redor, só mulheres. Ela, sabiamente, 
percebeu que podia ser um momento de ensinamento, e falou: 
“Criem pontes”. Ficamos nos olhando, até ela começar a falar 
sobre as forças que se movem quando estamos juntas e nos 
cuidamos. Era sobre a continuidade que ela falava. Pontes 
levam para outros caminhos, conectam os lados dos rios, nos 
possibilitam acessar. Podem ser pontes físicas, mas também 
ancestrais. Nas nossas pontes tem água passando embaixo.

As águas têm me guiado. Essa força feminina primordial, 
capaz de gerar, nutrir e embalar a vida, me inspira a pensar 
nas minhas práticas como um grande encontro de rios, que 
desembocam no que eu sou como mãe, artista, educadora, 
mulher de axé e tudo mais que consigo ser. Com Òsún, a dona 
das águas doces e da minha cabeça, tenho aprendido sobre 
beleza, doçura, riqueza, mas também sobre prosperidade, 
fartura, estratégia e diplomacia para guiar politicamente meus 
passos, afetar as pessoas que me cercam e movimentar os 
ambientes que piso. É a partir desses fundamentos que estou 
desenhando pontes para elaborar minha existência como 
professora e artista, a partir das minhas vivências como mu-
lher de axé. A esse mergulho estou chamado de Pedagogia 
das Águas: vivências e processos performáticos na encruzilha-
da do sagrado, da educação e da arte.
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cuidado, afeto, acolhimento, respeito e que possamos mergu-
lhar nossas estratégias no amor, em amplo sentido.

Axé!

Cris Souza.
Rio de Janeiro, 25 de janeiro de 2022

Carta para quem sai do ninho

Me aconchego nas palavras de Urubatan e Cris, como um 
pássaro que está prestes a sair do ninho e voar. Tomo voo. 
Nessa revoada lembro que, numa terça-feira ensolarada de 
2019, recebi da professora Marcela Gaio, no último dia de aula 
de uma disciplina da graduação, em um envelope pequeno, 
roxo, uma mensagem de Paulo Freire que dizia: “Ninguém 
começa a ser professor em uma terça-feira às 4 horas da 
tarde… ninguém nasce professor ou marcado para ser profes-
sor. A gente se forma como educador permanentemente na 
prática e na reflexão sobre a prática”. Hoje, reflito um pouco 
sobre esse meu lugar de professora no mundo, nessa escolha 
que é política/pedagógica de ser/estar deste lado da trincheira.

Cris, minha parceira de motim que expandiu um oceano 
de horizontes com outras fadas madrinhas amotinadas, 
manipulando feitiços e invenções de transformação, cura, 
guerrilha, justiça, equidade, feminismos, fazeres artísticos. 
Digo a você que, depois de 2020, tudo pareceu deslocado. Os 
dias, as horas, os locais, a casa... novas formas de perceber o 
tempo se misturam compulsoriamente. A presença do vírus da 
COVID-19 trouxe para toda a comunidade escolar mais um 
desafio (entre tantos) no modo de pensar a educação. De 
forma compulsória, fomos jogados no ensino remoto, cuja 
impossibilidade de se realizar efetivamente nem sequer 
permitiu às famílias que suas constatações fossem transfor-
madas em reivindicações permanentes pelo poder público. A 

olho para a minha sala de aula colorida. Eu não estou falando 
de paredes ou cartazes, e sim delas e deles. São muitas cores 
de pele e muitos olhos brilhantes que ainda fazem planos. 
Muitos universos sentados em cadeiras desconfortáveis, 
cercados por paredes quentes. Eu gostaria que eles pudessem 
ser o que desejam. Digo isso me lançando ao passado, pois já 
estive sentada na cadeira de uma escola pública. Hoje ocupo o 
outro lado, mas ainda me vejo neles e trabalho para que este-
jam vivos e para que seus sonhos não se diluam. Eu não aceito 
que sejam alvo por conta de suas cores e que tenham o desti-
no traçado, desde tão cedo. Eu os quero brilhantes, formosos e 
com a chance de experimentar seus talentos. Quero ver o sol 
de cada um aceso, como tem que ser.

Por isso, pego nas mãos de vocês, amigos, e peço para 
que não me deixem fraquejar. E, se eu estiver sem forças, que 
eu possa olhar para vocês e também ver seus sóis acesos e 
tão radiantes, e que o meu se acenda. Nós somos continuida-
de, assim como elas e eles. Nós também precisamos estar 
brilhantes para acender outros sóis.

Para fincar meus pés no chão da escola e vivê-lo também 
como um espaço de exercício político e de afetos, bell hooks, 
essa mulher preta que há pouco foi para o Orun, também me 
encoraja. Abri os olhos para sua grandeza ouvindo-a dizer que 
o feminismo é para todo mundo. Navegando nessa afirmação, 
para além da questão da raça, da classe, da inserção dos 
pensamentos feministas que abordam a pluralidade nos 
diversos campos de estudos, penso que a maior contribuição 
dessa lógica é para que haja uma transformação não só para 
as mulheres, mas também para as suas comunidades. Isso 
abrange todos em volta, movimentando o núcleo familiar, a 
comunidade, e se capilariza na sociedade. bell nos ensina que 
“precisamos de estudos feministas baseados na comunidade”.

Lisa, você é nossa mais nova. Então, que seu frescor, sua 
doçura e sua vontade sejam combustíveis para nosso desafio 
de fortalecer nossas práticas. E que elas sejam banhadas de 
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ato corajoso de educar nos entregue um espaço de liberta-
ção, entusiasmo e autonomia, valorizando a apropriação da 
diversidade de vivências e pensamentos, dos desejos e dos 
sonhos de vida.

Não estaremos em posição de neutralidade perante os 
conflitos e contradições presentes na nossa sociedade! Como 
aponta a nossa mestra bell hooks, ao atacar a educação como 
prática da liberdade, o autoritarismo na sala de aula desuma-
niza, e por isso destrói a “magia” que está sempre presente 
quando os indivíduos são aprendizes ativos.

Desbarbarizar tornou-se a questão mais urgente da 
educação hoje em dia, sim… a educação deve ser uma prática 
subversiva, e dessa forma negamos os pressupostos dessa 
barbárie ultrarreacionária e ultraliberal que quer desmantelar 
a educação brasileira. Estamos vigilantes diante dos perigos. 
Não estamos sós e estamos com nossos sóis acesos, em 
chamas, em motim, com os olhos bem abertos! Quero ver 
quem vai ousar nos tirar daqui…

Na labuta, mas sem perder o frescor,

Lisa Miranda
Niterói, 28 de janeiro de 2021

mescla com o ensino híbrido, adotado após o ano de 2020, 
não trouxe soluções para o ensino e para as famílias obrigadas 
a assumir, de forma geral, novas tarefas da educação formal.

Sabemos das transformações reais e necessárias de tudo 
sobre a terra; há coisas que precisam morrer, principalmente 
quando outras insistem em nascer e já não podem coexistir 
juntas. Nossa intenção, ao contrário do establishment, é man-
ter vivo o que a escola pública secular germinou em seu inte-
rior e que ainda se encontra dentro de nós: os vínculos sedi-
mentados em lembranças dos anos mais importantes de 
nossas vidas, da infância, da adolescência, quando ainda não 
sabíamos que viver era arriscado.

Educar é criar vínculos. Não há acontecimento em que o 
vínculo estabelecido não tenha gerado encontros, sejam eles 
maus ou bons encontros. A sala de aula também nos ensina 
sobre os maus encontros – eles derivam de uma parte do 
mundo. São representações de comportamentos, opressões e 
gestos produzidos historicamente. E o mais assustador é que, 
além dos muros da escola, somos banhados por versões ainda 
mais trash desses efeitos de poder. A Escola que fora denun-
ciada em “O Ateneu”, de Raul Pompéia, ainda vive, principal-
mente, nos modelos cívico-militares. Entretanto, Foucault nos 
deixou registrado que “onde há poder, há resistência”. As 
resistências produzem bons encontros… Nosso motim está 
aqui, não é mesmo?

A Escola pública de qualidade, por que tanto lutamos, 
persiste e insiste em existir, apesar daqueles que burlam sua 
existência como direito. Não tem jeito, quem vive a escola e 
conhece seu chão, conhece ciclos, percebe as mudanças 
físicas e psicológicas de nossos alunos e alunas. Os ciclos 
econômicos que ditam o funcionamento da estrutura escolar, 
dos currículos e submetem o trabalho docente à escassez, 
desta vez, querem esvaziar e anular os vínculos. Além de um 
ato de amor, educar é um ato de coragem! A escola que 
queremos é um espaço de criatividade e pluralidade, onde o 
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Ato IV
 

 Experiências e Saberes 
Indisciplinados: 

fluxos e contrafluxos 
dos espaços limiares 

da arte
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O adensamento desse campo ampliado e plural e a sua 
ressonância social e política promovem novas práticas de 
“mundanização” da arte (OLIVEIRA, 2012) e, consequentemen-
te, outros conhecimentos e saberes não hegemônicos consti-
tuídos nos fluxos e contrafluxos dos espaços limiares da arte 
em suas demarcações fluidas e territórios híbridos, nas dinâ-
micas culturais e sociais que produzem e constituem os pro-
cessos artísticos. 

Essa complexidade exige-nos outras perspectivas que 
criem novos elementos de interpretação e análise para o 
cenário que se apresenta. Nesse sentido, a possibilidade 
estética da expressão alegórica revela-nos um vasto campo a 
ser explorado. As alegorias da encruzilhada, do entrelugar e do 
limiar serão aqui tomadas como dispositivos teóricos que nos 
auxiliarão na contextualização das instâncias nas quais as 
expressões artísticas e culturais contemporâneas operam nos 
nossos dias, em seus caminhos cruzados, ou, como escreveu 
Guimarães Rosa, como o “diabo na rua, no meio do redemoi-
nho!” (ROSA, 2001, p. 27). Laroyê! Salve Exu, a força motriz de 
todas as coisas, transformando radicalmente o que está 
posto, instaurando a desordem! 

Na encruza

Exú é o orixá urbano que estabelece a comunicação entre 
os homens e as divindades, deus dos limiares, guardião de todas 
as passagens, ruas, porteiras e encruzilhadas. Está atento ao 
detalhe, à diversidade, aos mundos “menores”, banais e obscu-
ros, ignorados pelos conteúdos nobres da ciência. Essa potência 
“está a vagabundear pelo mundo, praticando suas desordens” 
(RUFINO, 2019, p. 118). Esse orixá iorubano incorpora os princí-
pios da transformação, da imprevisibilidade, das linguagens, 
das comunicações e de qualquer ato criativo. Exu corresponde 
ao que Hermes simboliza na mitologia grega: um ex-ladrão de 
rebanhos que, enquanto deus, elevou-se a condutor de almas. 

Encruzilhadas, 
limiares, o espaço “entre”, 

corpos e saberes 
indisciplinados 

Eloiza Gurgel Pires

O diabo na rua

Os processos culturais e artísticos da nossa contempora-
neidade expandiram-se para além de um determinado âmbito 
de valores e de conceitos consagrados pelos ismos modernos, 
pelos seus objetos e artefatos. Colocaram em xeque os seus 
limites e os lugares tradicionalmente eleitos para a experiên-
cia estética (museus, galerias, teatros, salas de concerto etc.). 
Há uma mudança na balança de poder. Outros sujeitos – indi-
viduais e coletivos – assumem os processos criativos que até 
então não lhes eram autorizados. As relações colaborativas 
protagonizadas pelos coletivos de arte, as residências artísti-
cas, artivismos e a valorização da estética cotidiana amplia-
ram o cenário de atuação dos agentes culturais e artísticos, 
sobretudo no espaço urbano quando recuperam a dimensão 
pública dessas experiências, despontando como constelações 
ou tramas de acontecimentos em uma zona impura, campo 
difuso e sem fronteiras bem-definidas; estão impregnados 
pelos descentramentos que desabilitam os esquemas cristali-
zados de unidade, pureza e autenticidade, que pautaram (e de 
certa forma ainda pautam) durante muito tempo as referên-
cias colonizadoras atribuídas à cultura europeia. 
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afroperiférica extremamente potente afirmam no hip hop uma 
ancestralidade que se manifesta justamente na encruzilhada 
entre variadas linguagens ético/estéticas, que provocam ques-
tionamentos, deslocamentos e as memórias das suas tradi-
ções. Performances sonoras, poéticas, imagéticas convergem 
na (re)criação de novas linguagens, de uma cultura de resistên-
cia que tensiona constantemente a ordem estabelecida e o 
descaso do Estado pelos corpos periféricos, enfrentando, com a 
sua poética de indignação, as balas perdidas e os aparatos 
repressivos utilizados contra o povo pobre e a juventude negra. 

A encruzilhada apresenta múltiplos caminhos, não se fixa 
nos limites de uma única via. Essa noção de caminho, assenta-
da sob o signo de Exu, configura-se como a possibilidade de 
diferentes rumos. A encruzilhada não se estabelece como um 
lugar concreto, mas sim como metáfora da noção de tempo 
espaço do entrelugar. Na encruza não se encontram a lineari-
dade e a pureza dos cursos únicos, mas, nos seus entronca-
mentos, as fronteiras aparecem como zonas interseccionais, 
onde múltiplas experiências e práticas de saber coexistem. 
De acordo com Martins,

a encruzilhada, locus tangencial, é aqui assinalada como 
instância simbólica e metonímica, da qual se processam 
vias diversas de elaborações discursivas, motivadas pelos 
próprios discursos que a coabitam. Da esfera do rito e, 
portanto, da performance, é o lugar radial de centramento 
e descentramento, interseções, influências e divergências, 
fusões e rupturas, multiplicidade e convergências, unida-
de e pluralidade, origem e disseminação. Operadora de 
linguagens e de discursos, a encruzilhada, como um lugar 
terceiro, é geratriz de produção, as noções de sujeito 
híbrido, mestiço e liminar, articulado pela crítica pós-colo-
nial, podem ser pensadas como indicativas de efeitos de 
processos e cruzamentos discursivos diversos, intertex-
tuais e interculturais (MARTINS, 1997, p. 28).

Os dois são sábios conhecedores dos métodos, (caminhos); seu 
lugar é em meio às pessoas comuns, experienciando a vida 
cotidiana, revitalizando o espírito curioso, astuto. 

O caráter indisciplinado de Exu muito nos ensina sobre os 
processos culturais contemporâneos, se pensarmos, como 
propõe Bhabha (2007), a cultura na nossa contemporaneidade 
como ato insurgente que se constitui nas frestas, encruzilha-
das, espaços que se abrem a horizontes pluriepistêmicos como 
campos de possibilidades, atravessamentos e contaminações. 
Nos nossos dias, esse espaço impuro é também um espaço de 
diversidade, pois conviver com as impurezas do mundo con-
temporâneo é conviver com a sua diversidade, decorrente, 
entre outras coisas, das misturas e hibridismos da arte entre 
gêneros, suportes, técnicas, tecnologias, mídias e linguagens. 
Nas palavras de Bhabha, “encontramo-nos no momento de 
trânsito em que espaço e tempo se cruzam para produzir 
figuras complexas de diferença e identidade, passado e presen-
te, interior e exterior, inclusão e exclusão” (BHABHA, 2007, p. 19). 

Nesses momentos de trânsito são produzidos, inevitavel-
mente, saberes contra-hegemônicos que dão origem a novas 
sínteses desafiadoras para uma racionalidade disciplinar que 
se mantém pela contenção dos seus limites. Ao contrário, 
esses saberes indisciplinados, gerados em um espaço tempo 
transitivo, transbordam para além das fronteiras limitadoras 
do que é tido como conhecimento “válido”. 

Assim, é preciso pensar os fenômenos culturais em suas 
relações, articulações, práticas e manifestações; a multiplicida-
de das realidades dos agentes artísticos e culturais que se 
contaminam e se produzem mutuamente nas ruas, praças, 
viadutos, calçadas, em um entrelugar contingente, que singula-
riza a cultura como o lugar por excelência da resistência aos 
discursos hegemônicos. Daí a importância, por exemplo, das 
estratégias de descolonização nas rodas culturais comunitárias 
que ocupam os espaços urbanos periféricos das cidades. 
Corpos pretos atravessados por valores de uma arte 
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o que hoje constatamos nas intervenções artísticas de coleti-
vos que atuam em diferentes espaços subvertendo os valores 
hierarquizados dos processos de criação e os seus conceitos 
de autenticidade. Assumem uma função política quando 
possibilitam a interação com causas sociais e com o imaginá-
rio da cidade em experiências colaborativas nas quais as 
obras surgem a partir da participação de artistas e de pessoas 
comuns, sem o tradicional distanciamento entre obra e vida, 
artista e público. Segundo Oliveira,

Depois de se ter tornado específica em relação aos lugares 
nos quais se materializava, a arte passou a buscar uma 
melhor articulação que incorporasse os habitantes desses 
lugares, fazendo-se comunitária e socialmente engajada. 
Essa virada colaborativa em direção aos microuniversos 
que nomeamos comunidades acompanhou pari-passu a 
crise final do modernismo, transformando de forma subs-
tantiva a própria natureza da arte (OLIVEIRA, 2012, p. 139). 

	 Abre-se um espaço de participação, de escuta e de fala 
a outros sujeitos, valorizando-se, especialmente, estratégias 
de enfrentamento às situações opressivas geradas pelos 
processos de colonização da cultura, da arte, do pensamento.

Ao contar a história a contrapelo, sob o ponto de vista do 
colonizado, questionam-se as narrativas eurocêntricas, tendo 
em vista uma transformação na geografia do conhecimento. 
Assim, as relações de desigualdade entre centro e periferia 
são redefinidas a partir do trabalho fronteiriço da cultura que 
retoma o passado como precedente estético ou causa social, 
reconfigurando-o como um entrelugar que interrompe a 
atuação do presente (BHABHA, 2007, p. 27).

Em Benjamin (1994) o presente explode para fora do 
continuum da história, engendrando um profundo processo de 
redefinição dos conceitos de culturas nacionais homogêneas, 
forjadas pela racionalidade de um tempo linear e vazio próprio 

A crítica pós-colonial contemporânea está intrinsecamen-
te relacionada ao espaço-tempo da encruzilhada, de Exu, 
aquele que nos terreiros é o “3”, o que cria a partir das des-
construções e desordens. De acordo com Bhabha (2007), o 
pós-colonialismo não constitui uma referência temporal 
simples e fixa, mas, assim como uma encruzilhada, é uma 
perspectiva complexa, socialmente problematizadora. De 
acordo com esse autor, os sistemas culturais são construídos 
em um “terceiro espaço de enunciação”, nas fronteiras entre 
duas culturas que estão em contato. Emerge desse espaço 
ambivalente uma nova síntese que torna o discurso da “pureza 
cultural” insustentável. A partir dos encontros entre as diferen-
tes culturas, as relações são construídas nesse terceiro espa-
ço, criando-se, assim, novas formas transculturais na zona de 
contato produzida pela colonização (Bhabha, 2007). 

Essa perspectiva reforça a crítica ao eurocentrismo e aos 
processos de colonização para compreender as novas rela-
ções globais e locais na contemporaneidade. Isso exige uma 
outra forma de pensar o sujeito, concebido como construção 
discursiva no jogo semântico da diferenciação. Problemati-
za-se a contemporaneidade ao tratar a temática da diáspora 
africana, identidade cultural, globalização, hibridismo, frag-
mentação cultural, cultura popular, transculturação, Estado-
Nação e políticas de identidades. Trata-se sobretudo de 
realizar uma crítica ao eurocentrismo epistemológico presen-
te na produção geopolítica do conhecimento.

De acordo com a perspectiva moderna, marcadamente 
eurocêntrica, os artistas precisavam manter sua arte distan-
ciada do mundo, do burburinho da vida social. Isolados em 
seus ateliês, preservavam o caráter aurático de suas obras, 
preservando assim o valor único da obra “autêntica”. Ao 
problematizar o declínio da aura na obra de arte e o seu valor 
de culto, Benjamin afirma: “Em vez de fundar-se no ritual, ela 
passa a fundar-se em outra práxis: a política” (BENJAMIN, 
1994, p. 171/172). O filósofo de Weimar antecipou nos anos 1930 
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Indígena Contemporânea no Museu de Arte Moderna (MAM–
SP). Em outubro de 2021, o museu parisiense Centre Georges 
Pompidou adquiriu duas obras do artista. A sua contempora-
neidade ancestral surge no circuito das artes como um acon-
tecimento, uma provocação à arte contemporânea definida 
em bases europeias. 

No Ibirapuera, as bocas abertas dos seres encantados 
gigantes se voltam para o monumento em homenagem a 
Pedro Álvares Cabral, o “descobridor” do Brasil na versão 
oficial da história e dos livros didáticos que impregnaram 
nosso imaginário colonizado por figuras de além-mar. As 
obras de Esbell traduzem o olhar dos vencidos, das pessoas 
que tiveram em algum momento suas raízes e escolhas nega-
das em detrimento do poder instituído: colonial/moderno, 
capitalista e eurocentrado. Os vencidos, nas imagens e alego-
rias do artista indígena, espreitam os heróis da história conta-
da pelos vencedores. 

Em entrevista a Soares (DW Brasil), Esbell afirma: “A única 
possibilidade que a gente tinha de acessar esse mundo capi-
talista era por meio da extrema subjetividade, no mundo da 
camuflagem, da estratégia de linguagem” (SOARES, 2021). A 
linguagem e o imaginário revelam a interação entre os cam-
pos subjetivo e social, mágico e político, em um trânsito entre 
mundos. Desse diálogo intermundos sobreveio a noção de 
txaísmo, mais um conceito forjado pelo artista. A expressão 
remonta ao termo “txai”, vocativo empregado entre indígenas 
significando a ideia de parceria. Essa formulação aponta para 
possíveis experiências de relações entre indígenas e não 
indígenas na tentativa de desconstruir estereótipos e hierar-
quias entre culturas. 

Nesse limiar, a arte indígena contemporânea, modo como 
Esbell se refere ao campo em que atua, é um espaço de forta-
lecimento, segundo o próprio artista, da cena e das identida-
des indígenas contemporâneas. Espaço potente para pensar o 
elemento colonizador.

à modernidade e à ideia de progresso. Nesse sentido, a pers-
pectiva pós-colonial – como vem sendo desenvolvida espe-
cialmente por historiadores culturais – aponta para o reconhe-
cimento desse lugar híbrido do valor cultural, para o momento 
em que a fronteira se torna o lugar a partir do qual algo come-
ça a se fazer presente (BHABHA, 2007, p. 24). 

A fronteira não é pois uma linha que separa duas culturas; 
é um espaço onde se articulam as diferenças, onde se produz 
o hibridismo corrosivo das identidades nacionais. A fronteira 
não é um lugar, mas sim um espaço entre lugares, espaço não 
linear e descontínuo, locus privilegiado da produção cultural. 

Esbell: um antropófago no circuito das artes

Nas articulações dos espaços “entre”, é interessante 
perceber o que a obra de um artista como Jaider Esbell (1979–
2021) representa na relação entre a cultura Macuxi e a socie-
dade ocidental, ou entre a arte indígena e a arte contemporâ-
nea. A partir desses entrelugares, o artista indígena situa a sua 
produção, diferenciando-a dos objetos de uso ritual e cotidia-
no encontrados nas aldeias, e muitas vezes retirados à revelia 
do seu contexto original e encaminhados para museus etno-
gráficos. Os referenciais ocidentais de arte e estética não são 
determinantes nas suas criações, mas estão em permanente 
diálogo com os referenciais cultural, cosmológico e estético 
das suas tradições e culturas de origem, tensionando, de 
acordo com Vincent, as fronteiras, tanto da cultura material e 
imagética tradicional dos povos indígenas quanto do campo 
estabelecido pela arte (VINCENT, 2018, p. 8).

Pertencente ao povo Macuxi, Esbell foi expoente e formu-
lador da arte indígena contemporânea. Sua obra Entidades, 
que representa duas serpentes cósmicas com 24 metros de 
extensão cada, no lago do Parque Ibirapuera, foi o destaque 
da 34ª Bienal de São Paulo. Na capital paulista, ele também 
assinou a curadoria da exposição Moquém_Surarî: Arte 
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Para um autor como Silviano Santiago, a antropofagia 
oswaldiana contribui para a compreensão dos espaços de 
contato com outras culturas, como ocorre no cruzamento 
entre os valores ancestrais e os elementos contemporâneos da 
arte indígena. Algo imprescindível para pensar o entrelugar no 
contexto latino-americano, os seus deslocamentos e incontor-
náveis desconstruções dos valores e práticas coloniais. Atra-
vessado pelas leituras de Sergio Buarque de Holanda e Otávio 
Paz, Santiago refere-se ao espaço “entre” em uma reflexão 
sobre a cena antropofágica na literatura latino-americana:

Entre o sacrifício e o logos, entre a prisão e a transgres-
são, entre a submissão ao código e a agressão, entre a 
obediência e a rebelião, entre a assimilação e a expressão, 
ali nesse lugar aparentemente vazio, seu templo e seu 
lugar de clandestinidade, ali se realiza o ritual antropofági-
co da literatura latino-americana (SANTIAGO, 1978, p. 28).

O autor, assim como Esbell, remete-nos a um modelo de 
irreverência que sustenta um regime ético e estético como 
modo estratégico de inserção cultural. A antropofagia oswal-
diana situava-se nessa encruzilhada: por um lado a ruptura 
com a tradição acadêmica, favorecendo a cultura nacional 
popular; por outro, precisam manter uma consonância com os 
seus modelos estéticos. 

Encruzilhadas e entrelugares são espaços limiares. O 
limiar, soleira, umbral, designa processos intelectuais e espiri-
tuais, mas também se inscreve como registro de movimento, 
de ultrapassagens, transições (PIRES, 2014). Não é apenas 
um espaço de contenção que separa dois territórios, mas 
possibilita o trânsito de duração variável entre esses dois 
territórios. Ele é da ordem do tempo e também do espaço 
(rampas, salas de espera, escadarias, pórticos). Benjamin 
aproxima a palavra schwelle (na qual há o registro da palavra 
welle – onda) do verbo schwellen, que significa inchar, dilatar, 

A arte indígena contemporânea chega em ícones corpori-
ficados e depurados em uma trajetória de representação 
até um estado pleno de identidade cosmo-consciente. De 
Chico da Silva, artista mestiço, já temos mais energia que 
em Tarsila do Amaral. Nossa literatura já não é mais tão 
colonizada e hoje somos vistos como autores em salões 
nobres (ESBELL, 2018, p. 131).
 
Desde 1928, quando Oswald de Andrade lança o Manifes-

to Antropófago, o vocábulo “antropofagia” passa a figurar no 
contexto brasileiro como processo de linguagem por meio do 
qual a cultura do colonizador é devorada, deglutida e subverti-
da. Essa estratégia dialógica e dialética de apropriação da arte 
e da cultura europeia é pois um mecanismo de renovação da 
cultura latino-americana. Para Perrone-Moisés, Oswald pre-
tendia “[...] em sua proposta de antropofagia cultural: devorar 
(metaforicamente) os aportes estrangeiros para nos fortale-
cermos, como faziam os índios tupinambás com os primeiros 
colonizadores do Brasil” (PERRONE-MOISÉS, 2007, p. 24). 

Ao atualizar o ímpeto modernista dos anos 1920, o 
elemento colonizador é processado antropofagicamente 
pela arte indígena contemporânea, que não apenas contribui 
para o reconhecimento da alteridade como para a devoração 
da cultura do Outro. Essa deglutição da cultura europeia se dá 
pela sua (re)apropriação e subversão do tecido cultural con-
sagrado pelos valores instituídos pela colonização. O diálogo 
intermundos é intensificado. Não à toa Esbell afirma: “Já 
temos mais energia que em Tarsila”, pois os artistas indígenas 
entraram para o circuito das artes afirmando, com suas 
produções, uma existência que os abaporús modernistas 
pintados por mãos brancas não conseguem alcançar. Os 
índios avançam por campos antes improváveis para a ocupa-
ção de espaços (ESBELL, 2018, p. 90), rompendo com os 
estereótipos de um índio imaginado “de fora para dentro do 
mato” (ESBELL, 2018, p. 84).
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intransferíveis; configuram aquele tipo de saber que não 
pode ser traduzido por outras textualidades que não 
sejam as pertinentes aos limites da sua própria manifes-
tação, e só pode ser vislumbrada no rito, na performativi-
dade, em consonância com os elementos que compõem a 
dimensão da magia (RUFINO, 2019, p. 130).

Mandingas, encantarias, incorporações têm um parentes-
co com as ações performativas da arte que revelam o corpo 
como lócus por onde são atravessados todos os elementos 
que constituem a cosmovisão de uma coletividade. O corpo é 
a instituição que integra e organiza os processos comunitá-
rios, seja no hip hop ou entre os artistas indígenas. A arte como 
experiência performativa constitui uma práxis que instaura o 
corpo feito encruzilhada, entrelugar, ponto nodal e tangencial, 
é o espaço simbólico que se constitui na linguagem. 

Nesse sentido, não existe, para Butler, um corpo natural, 
pré-existente, pois todo corpo está inscrito na cultura e é, 
portanto, significado pela linguagem e pelas práticas. 

Esses atos, gestos e atuações, entendidos em termos 
gerais, são performativos, no sentido de que a essência 
ou identidade que por outro lado pretendem expressar 
são fabricações manufaturadas e sustentadas por 
signos corpóreos e outros meios discursivos. O fato de o 
corpo gênero ser marcado pelo performativo sugere 
que ele não tem status ontológico separado (BUTLER, 
2003, p. 194).

Para a autora, todos os corpos são, então, generificados e 
o gênero pode ser entendido como a estilização do corpo a 
partir da materialização do sexo. O corpo é, dessa forma, 
produzido pelos discursos, e é a sua materialização, ou incor-
poração, exusiacamente falando, o ato que, performativamen-
te, constitui o sujeito. Se isso expõe os protocolos disciplinares 

inflar, ressaltando que o limiar é uma zona, às vezes indefinida 
– sem um limite, um domínio.

O limiar remete às viagens e aos desejos; aos fluxos e 
contrafluxos; significa não somente separação, mas também 
aponta para um lugar e um tempo intermediários. Em Benja-
min, esse tempo indeterminado também está ligado à dialéti-
ca do sonho e do despertar, uma experiência crucial em toda 
a sua obra, na qual aspectos considerados oníricos encon-
tram-se, no âmago mesmo da realidade tida como vigília. Não 
por acaso é o seu interesse pelos surrealistas, pelo haxixe, 
pela literatura de Kafka, de Proust e de Baudelaire. No limiar 
entre o sonho e o despertar encontram-se também as entida-
des que povoam o imaginário indígena, figuras míticas do 
povo Macuxi como Makunaima, com seus valores cosmológi-
cos, ancestrais, espirituais, inseparáveis da luta pela afirma-
ção e pelo fortalecimento da cultura dos povos indígenas na 
arte, na política, nos movimentos sociais e outros espaços de 
fala, ou entrelugares.

Oiticica e a encruzilhada do corpo 

A insurgência política da arte é espaço por excelência do 
corpo, elemento fundamental em Exu – Exu é Bara, senhor do 
corpo, e Elegbara, senhor do poder mágico, da vida, da potên-
cia de todos os movimentos e ação criativa (RUFINO, 2019, p. 
129). O corpo é lugar de saberes e de memórias. Sua materiali-
dade, a incorporação desses saberes e memórias acontece 
por um efeito, um poder: 

A noção de incorporação traz para encruzilhada também 
a de mandinga, que, por sua vez, é versada aqui como 
umas das formas de sapiência do corpo vibradas nos tons 
da magia e do encantamento. As mandingas ressaltam 
aspectos ímpares e estão vinculadas aos saberes corpo-
rais envoltos a atmosferas mágicas, únicas e 
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campo da estética acionando mecanismos culturais subversi-
vos do poder colonial. Ao invocar a antropofagia oswaldiana, 
Hélio Oiticica nos coloca a necessidade dessa ação que sub-
verte os valores e estruturas estabelecidos:

a incomparável expressividade do negro em relação ao 
branco intelectualmente, criação do mito brasileiro da 
miscigenação, como se vê, o mito da tropicalidade é 
muito mais do que araras e bananeiras: é a consciência de 
um não-condicionamento às estruturas estabelecidas, 
portanto altamente revolucionário na sua totalidade. 
Qualquer conformismo, seja intelectual, social, existencial, 
escapa à sua ideia principal (OITICICA, 1996, p. 126).
 
O engajamento ético e político do artista ultrapassa o 

campo da estética. Em 1968, Oiticica presta uma homena-
gem a Cara de Cavalo, assassinado violentamente por uma 
organização paramilitar. Le Cocq, na época um importante 
detetive, havia sido morto a tiros por Manoel Moreira, o Cara 
de Cavalo, bandido que comandava o esquema de proteção 
às bancas, banqueiros, funcionários e pontos do jogo do 
bicho na Favela do Esqueleto. Para vingar a morte do deteti-
ve, Cara de Cavalo foi fuzilado com 52 tiros. O bordão de Le 
Cocq de que “bandido que atira num policial não deve viver” 
intensificou a perseguição ao criminoso, enquanto pessoas 
parecidas com ele eram mortas por engano. Após a execu-
ção, a esquadra paramilitar de extermínio consolidou-se 
como Scuderie Le Cocq, tendo Luiz Mariano como presidente 
da organização clandestina de repressão ao crime e Sivuca 
eleito deputado estadual com a plataforma “bandido bom é 
bandido morto” (VENTURA, 1994). 

Em BANDEIRA-POEMA [Seja Marginal, Seja Herói] Oiticica 
apresenta a imagem serigrafada do corpo de um homem, com 
os braços abertos, estendido no chão, uma referência a Cara 
de Cavalo, um corpo-encruzilhada, atravessado de balas, 

a que o corpo está submetido, por outro lado há a possibilida-
de de subversão, ou seja, criação de espaços de potência e 
enfrentamento que podem revelar sobretudo saberes que 
transgridam os estereótipos e preconceitos de gênero; o 
colonialismo epistemológico que instaura o racismo, o des-
mantelamento cognitivo, a coisificação do ser, e tudo mais que 
já foi tão bem problematizado por autores como Bhabha 
(2007), Fanon (2008), Butler (2003). 

Para a arte que surge a partir do século XX, a crise mo-
derna abre uma perspectiva para a experiência do sujeito a 
partir de novas condições e pensamento estético, social e 
político. O corpo, então, passa a ser uma condição discursiva 
do sujeito, ferramenta de contato com o mundo exterior e 
com os outros, passível de ser questionado, problematizado e 
desconstruído. Assim, a encruzilhada do corpo pode ser 
pensada como uma metáfora que permite localizar no corpo 
em ato performativo o lugar tangencial do encontro dos 
diversos cruzamentos que geram o surgimento do entrelugar 
como espaço simbólico de representações culturais. Nessa 
direção, Oliveira (2007) propõe uma reflexão sobre o corpo 
como encruzilhada a partir de uma leitura sobre a dimensão 
semiótica do corpo na cultura:

Ocupando o lugar da encruzilhada o corpo é um signo que 
afronta os regimes semióticos que estão em jogo na 
sociedade abrangente. Os signos são mediações do 
exercício do poder, por isso instauram conflito e disputa. 
No movimento do corpo está o movimento da cultura 
– em todo caso é sempre isso que está em jogo quando se 
trata de compreender as fontes e os fundamentos de 
uma filosofia que se expressa e se entende através e a 
partir do corpo – e não contra ele (OLIVEIRA, 2007, p. 120).

A dimensão performativa do corpo encruzilhada na arte 
produz articulações e deslocamentos do político para o 
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tende a se ‘corporificar’, torna-se temporal, cria sua própria 
estrutura, que a obra passa a ser o corpo da cor” (OITICICA, 
1986, p. 23). 

Do quadro ao corpo, da inscrição artística ao gesto, 
Oiticica reprocessou os limites expressivos da arte. De acor-
do com ele próprio, transformando esses processos em 
“sensações vida”, na emergência do “fenômeno vivo”, na 
relação entre experiência e cultura. Empenhava-se na reno-
vação da vida, algo já processado nas vertentes construtivis-
ta e dada-surrealista, e reativada na arte dos anos 1960 e 
1970, que continua presente nos interesses de muitos artis-
tas nos nossos dias. Oiticica pode ser encontrado no DNA de 
muitos dos nossos artivistas.

As palavras de Agamben podem definir a contempora-
neidade de Oiticica, se pensarmos que “[...] o contemporâneo 
é o que fixa o olhar sobre seu tempo para aí perceber, não as 
luzes mas a obscuridade” (2009, p. 59). Para o filósofo, “ser 
contemporâneo é, antes de tudo, questão de coragem” 
(2009, p. 72). A arte, e também o pensamento, é o que resiste. 
Ela introduz no tempo uma descontinuidade particular, aque-
la das singularidades.

A imagem de uma cartografia móvel, de um continuado 
negociar de fronteiras materiais e simbólicas, e os entreluga-
res da cultura e da arte permitem a emergência de uma 
diferença que não necessariamente implica alteridade, mas 
sim uma diferença que resulta de e que possibilita formas de 
ser, de pensar e de se expressar híbridas. Essa hibridez – que 
pode conter diferentes combinações culturais, sociais, étni-
cas, políticas – por sua vez pode desafiar a constituição e a 
dominação de um discurso hegemônico, em profundo pro-
cesso de redefinição.

Para Benjamin, o que se chama de progresso assemelha-
se ao girar de um caleidoscópio em que, “a cada giro, toda a 
ordenação sucumbe ante uma nova ordem. Essa imagem 
tem uma bem fundada razão de ser. Os conceitos dos 

violência, revolta e opressão. A mesma imagem aparece em 
outra obra que tem por título Bólide 18, B-33. Em ambos os 
trabalhos identifica-se um vínculo com possíveis marginais, 
vítimas de guerra ou anti-heróis anônimos, ou mesmo com um 
Robin Hood dos morros, figura que nos anos 1950 era muito 
conhecida nas favelas cariocas, como bandidos que roubavam 
caminhões de leite para distribuir às crianças. As imagens do 
herói e do marginal confundem-se na performatividade de um 
corpo-cadáver, que miticamente se apresenta como um ser 
sacrificado em um ritual religioso. Sagrado e profano se cru-
zam no corpo em cruz, feito encruzilhada. 

este trabalho representou para mim mais um “momento 
ético” que se refletiu poderosamente em tudo que fiz 
depois: revelou para mim mais um problema ético do 
que qualquer coisa relacionada com estética. Eu quis 
homenagear o que penso que seja a revolta individual 
social: a dos chamados marginais. Tal ideia é muito 
perigosa mas algo necessário para mim: existe um 
contraste, um aspecto ambivalente no comportamento 
do homem marginalizado: ao lado de uma grande sensi-
bilidade está um comportamento violento e muitas 
vezes, em geral, o crime é uma busca desesperada de 
felicidade (OITICICA, 1996, p. 25).

Heróis anônimos são recorrentes na obra de Oiticica. Ele 
próprio incorporou a condição de artista-marginal em meio 
às contradições que isso possa significar. Basta lembrar as 
obras Cosmococa e os Parangolés, esta última consistindo 
no ato de libertar o enquadramento da cor do quadro, proje-
tando-a e vestindo-a, literalmente, em corpos em movimen-
to. Essas esculturas de vestir podem ser encaradas como 
cartografias de uma experiência do corpo; nas suas palavras, 
“quando porém a cor não está mais submetida ao retângulo, 
nem a qualquer representação sobre este retângulo, ela 
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dominantes foram sempre o espelho graças ao qual se reali-
zava a imagem de uma ‘ordem’. O caleidoscópio deve ser 
destroçado” (BENJAMIN, 1989, p. 154). Destroçar o caleidos-
cópio pressupõe o rompimento com as formas dominantes e 
o redirecionamento do olhar para os vencidos e para os 
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dos (D’ANGELO, 2010, p. 205). Destroçar o caleidoscópio. 
Talvez seja essa a tarefa daqueles que com as suas ações 
engendram o acontecimento da arte.
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Sobre navegantes, 
artistas errantes e 

ateliês nômades
Rafael Grillo

Eloiza Gurgel Pires

Introdução: a viagem

Icem as velas, recolham a âncora e avante! O pirata segue 
em busca de outros horizontes, lançando-se ao mar como um 
renegado da terra firme, um herege do solo seguro, um deser-
dado do lar gentil. É preciso deixar a ilha para poder ver a ilha,1 
afirma o navegante. Esse deslocamento é uma sedução 
permanente, não só para os hereges do solo seguro, ou para 
os renegados, mas é algo indissociável do imaginário huma-
no. Não é possível se lançar ao mar sem deixar a terra. Isso 
implica despojar-se de portos seguros e antigas certezas, 
para seguir adiante e talvez, lá no meio de tudo (ou nada, 
dependendo do ponto de vista), encontrar algo insurgente, 
assim como antes já se houvera encontrado. Abandonar o lar 
seguro, as estruturas edificadas, cimentadas e firmes e dar 
lugar ao balouçar das tempestades, dos ventos e até mesmo 

1. A expressão aparece em 1997 no conto de José Saramago chamado “O conto 
da ilha desconhecida”: “Não o sabes, se não sais de ti, não chegas a saber quem 
és. O filósofo do rei quando não tinha que fazer ia sentar-se ao pé de mim, a ver-
me passajar as peúgas dos pajens, e às vezes dava-lhe para filosofar, dizia que 
todo o homem é uma ilha, eu, como aquilo não era comigo, visto que sou mulher, 
não lhe dava importância. Tu que achas que é necessário sair da ilha para ver a 
ilha, que não nos vemos se não nos saímos de nós, se não saímos de nós pró-
prios, queres tu dizer, Não é a mesma coisa?” – p. 40.

se permitir sentir o medo das noites mais escuras. Abraçar o 
perigo e arriscar-se é condição primeira para encontrar outros 
caminhos e para que possamos percorrer toda a vastidão do 
desconhecido com a alma lavada. 

Antigos navegadores e artistas errantes possuem algo em 
comum. Arte como viagem é travessia, fluxo, movimento. Viajar 
pressupõe conhecimento. É preciso deixar o ateliê para ver o 
ateliê. Na nossa contemporaneidade esse distanciamento não 
apenas permitiu outra compreensão do que seja um lugar para 
execução de trabalhos artísticos como expandiu esse espaço 
de criação e experimentação, que passa a ser concebido para 
além de quatro paredes e da produção de objetos. O ateliê 
estará onde o artista estiver. Navegar é preciso.

A viagem em seus sentidos metafóricos e simbólicos, 
configurados principalmente nas metáforas do mar e da ilha, 
no curso errático de uma embarcação à deriva e seu assalto 
por tempestades e as vastas extensões a serem exploradas 
são representações poéticas que encerram um caráter univer-
sal na literatura e na arte, referem-se ao trânsito provisório do 
ser humano no mundo, algo que aqui retomaremos como um 
convite à experiência do arriscar-se diante das possibilidades 
das práticas artísticas nômades e das experimentações 
contemporâneas. 

Arte e experiência nômade

Como nos ensina Benjamin (1996), a relação entre lingua-
gem e experiência é algo dinâmico como as linhas de fuga do 
pensamento, devires que, segundo Deleuze, podem produzir 
relações dinâmicas e muito complexas, mesmo a partir de 
uma forma simples ou simplificada: “Uma fuga é uma espécie 
de delírio. Delirar é exatamente sair dos eixos” (DELEUZE e 
PARNET, 1998, p. 33). Não à toa a palavra experiência tem em 
suas raízes linguísticas a palavra perigo e o verbo viajar. Inspi-
rado pelos escritos benjaminianos, Bondiá nos mostra que,
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desterritorialização da arte foi detectada por Oiticica quando 
afirmou nos anos 1960 que “O museu é o mundo, é a experiência 
cotidiana”. As proposições de HO estavam inseridas de alguma 
forma no espaço “entre”, nem dentro nem fora, mas ali onde 
aconteciam.  Espectadores acabavam sendo tomados por esse 
estar “entre” ao serem postos como parte da obra ou mesmo 
como coautores, vagavam entre essas posições no aconteci-
mento artístico proposto. Arte e vida aproximam-se, pois ser/
estar no mundo não é também constituir-se nessa relação? 
Habitar o mundo não é ser parte do mundo agindo sobre ele, 
modificando e atuando em relação a esse mundo criado? E não 
se é modificado também ao se relacionar com esse mundo? Até 
mesmo o que já está estabelecido, como um museu, por exem-
plo, pode não ser nem museu nem mundo diante dessas trocas 
de posições e pontos de vista. Para que o mundo se torne mu-
seu ou vice-versa, é preciso que seja nomeado então como tal e, 
ao sair dos espaços estabelecidos, podemos nos deparar, por 
exemplo, com um banco de praça, e aí então essa relação se 
estabelece, momentaneamente ou com uma permanência 
indeterminada. Como o artista aqui citado propôs para seu 
programa de “apropriações”: “[...] acho um ‘objeto’ ou um ‘con-
junto-objeto’ formado de partes ou não e dele tomo posse como 
algo que possui para mim um significado qualquer [...] ‘declaro-a 
obra, dela tomo posse’” (OITICICA, 1986, p. 77).

Essa posse, da mesma forma que é obtida, também é 
oferecida e passada ao outro, ao coletivo. A experiência do 
nômade não é migrar apenas no plano físico, mas se mover em 
diferentes possessões, não sendo possuído e nem possuidor de 
ninguém em sua totalidade. Uma proposta de um ateliê semo-
vente, esguio e subversivo que não se deixa capturar, apenas ser 
criado, recriado e ser criador de um outro mundo, de uma outra 
maneira de existir; esse ateliê nomádico é o barco que se pre-
tende pedir ao rei para que se consiga ir atrás do desconhecido.2

2. O conto da ilha desconhecida – José Saramago, 1997.

em alemão, experiência é Erfahrung, que contém o fahren 
de viajar. E do antigo alto-alemão fara também deriva 
Gefahr, perigo, e gefährden, pôr em perigo. Tanto nas 
línguas germânicas como nas latinas, a palavra expe-
riência contém inseparavelmente a dimensão de traves-
sia e perigo. [...] Em nossas línguas há uma bela palavra 
que tem esse per grego de travessia: a palavra peiratês, 
pirata. O sujeito da experiência tem algo desse ser fasci-
nante que se expõe atravessando um espaço indetermi-
nado e perigoso, pondo-se nele à prova e buscando nele 
sua oportunidade, sua ocasião. [...] a experiência não é o 
caminho até um objetivo previsto, até uma meta que se 
conhece de antemão, mas é uma abertura para o desco-
nhecido, para o que não se pode antecipar nem “pré-ver” 
nem “pré-dizer” (BONDIÁ, 2002. p. 25–28).

O sujeito da experiência, como o artista em sua autopoiese, 
é então um sujeito exposto, vulnerável, que na sua errância 
depara-se com o imprevisível, atravessando territórios desco-
nhecidos. Ao vislumbrar novos horizontes, busca ultrapassar as 
linhas imaginárias que cortam os mapas e cercam territórios, 
ideias e pessoas. Ele é então um nômade que busca outro 
modo de existir, processando antropofagicamente os padrões 
já estabelecidos. Não busca o novo pelo novo, mas investe suas 
energias em um fluxo de criação que se renova constantemen-
te. Não busca maneiras de se ajustar ao meio ou de ajustar o 
meio às suas maneiras, mas sim de aprender a se relacionar 
com esse meio. À luz da Teoria de Autopoiese (MATURANA e 
VARELA, 2003), esse relacionar-se não é então adaptação a um 
ambiente dado e nem a obtenção de um saber, mas experi-
mentação, “invenção de si e do mundo” (KASTRUP, 2008, p. 98).

Os artistas nômades na nossa contemporaneidade perce-
bem-se como partes do mundo em suas itinerâncias, expandin-
do os lugares do fazer artístico e ultrapassando fronteiras cada 
vez mais diluídas em intrincadas redes de relações. Essa 
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Nesse sentido, uma arte nômade, especialmente no espa-
ço urbano, é concebida como um experimento de incursão nas 
linhas e nos fluxos caminhantes em alguns pontos da cidade, 
podendo, a gosto de outros possíveis navegadores, adotar 
outras ações performáticas e expressões artísticas. Revela, 
inclusive, a vontade crescente, que já ocorre desde finais do 
século XX, de articulação entre a participação política e as 
ações artísticas e culturais, criando um território novo, pleno de 
experimentações. Diversos coletivos e grupos de artistas se 
valem de estratégias estéticas e simbólicas para amplificar 
suas causas, distanciam-se dos ateliês esterilizados e estéreis 
e se misturam à lama, ao fogo e à fumaça, cobrindo as roupas 
de tinta, de suor e de outros registros do experimentar. Dois 
desses coletivos nos apresentam, em suas propostas, algo que 
nos interessa pensar aqui nesta viagem.

O coletivo Sucata Quântica3 – que se define como um grande 
projeto de pesquisa: Internacional, interdisciplinar, contínuo, 
acadêmico e experimental, socioambiental, enfim, grande – bus-
ca na sabedoria dita popular, na sustentabilidade e na participa-
ção coletiva uma maneira de agir sobre esse mundo da obsoles-
cência programada. São proposições artísticas ou não, mas que 
vão ao encontro desse habitar o mundo de maneira nômade, indo 
em busca de e não se limitando a atuações locais e delimitadas. 
Outro bom exemplo é o Poro,4 que com a realização de interven-
ções urbanas e ações efêmeras procura levantar questões sobre 
os problemas das cidades através de uma ocupação poética dos 
espaços. Desde 2002 as propostas do coletivo atravessaram 
fronteiras e limites municipais, estaduais, países e, ao inserir e 
organizar os registros das ações em um sítio da internet, atraves-
sam também a temporalidade de uma ação efêmera e se multi-
plicam ao disponibilizar algumas partes de seus trabalhos que se 
mantêm vivos e atuantes através da ação de outras pessoas. 

3. Disponível em: https://www.sucataquantica.com/. Acesso: 01 mar. 2022.

4. Disponível em: https://poro.redezero.org/. Acesso em: 23 nov. 2021.

O Ateliê Nômade

No rastro de Oiticica, compreendemos a experiência da 
arte na sua complexidade, como uma paisagem urbana, a 
partir de lugares diferentes, fragmentariamente; não a partir 
de um lugar fixo, mas movendo-se em uma constelação de 
ideias, sensações, lembranças, significados. Algo semelhante 
à alegoria do rizoma utilizada por Deleuze e Guattari quando 
se referem ao princípio de cartografia: 

O mapa é aberto, é conectável em todas as suas dimen-
sões, desmontável, reversível, suscetível de receber 
modificações constantemente. Ele pode ser rasgado, 
revertido, adaptar-se a montagens de qualquer natureza, 
ser preparado por um indivíduo, um grupo, uma formação 
social. (DELEUZE e GUATTARI, 2006, p. 22) 

Para os autores, a realidade constitui-se como multiplici-
dade e, como tal, não está contida em nenhuma totalidade, 
tampouco remete a um sujeito; configura-se como rizoma 
– vegetal que não tem uma raiz fixada em um ponto, mas 
possui várias ramificações –, “[...] não tem começo nem fim, 
mas sempre um meio pelo qual ele cresce e transborda” 
(DELEUZE e GUATTARI, 2006, p. 32). Nesse sentido, o conheci-
mento rizomático é algo em permanente construção, uma 
obra inacabada – aberta – que possui direções movediças, é 
conectável, modificável. O rizoma é aliança, tem como tecido a 
conjunção e...e...e...: 

“Entre as coisas não designa uma correlação localizável 
que vai de uma para a outra e reciprocamente, mas uma 
direção perpendicular, um movimento transversal que as 
carrega uma e outra, riacho sem início e nem fim, que rói 
suas duas margens e adquire velocidade no meio” (DE-
LEUZE e GUATTARI, 2006, p. 37).

file:///Users/tati/Desktop/TRABALHOS/LIVROS%20PPGARTES/RECEBIDOS/vol-3_tramas-do-corpo_luciana-lyra_final-docx_2022-04-07_2212/%20
https://www.sucataquantica.com/.%20Acesso
https://poro.redezero.org/
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vez que um espaço é negado para o desenvolvimento de 
projetos ou de experimentações, algo precisa ser mudado nos 
planos de execução destes. Assim, a cada negativa, surge 
outra maneira de experimentação, outra maneira de construir 
um pensamento de como podemos nos relacionar com a arte, 
seja fazendo ou absorvendo o que ela pode oferecer. Essa 
invenção de um espaço tem como propósito experimentar, ou 
melhor, experienciar o que está acontecendo enquanto acon-
tece, buscando seu sentido nesse movimento ou, como bem 
resumidamente o artista Paulo Damé coloca: “Construir sem 
tempo para concluir a obra, o sentido se faz no processo de 
construir e não atingir o final do trabalho. O fazer já é um 
habitar” (2015, p. 59). 

Construir uma estrutura é um modo de se referir ao 
movimento de ir acumulando ferramentas, móveis, materiais e 
pessoas envolvidas no processo, afinal, no Ateliê Nômade não 
se propõe que sejam erguidas paredes para sustentar um teto, 
é justamente o contrário. Habitar espaços fazendo arte, pen-
sando e propondo que se desenvolva em cada novo território 
um ambiente propício para que essa arte seja pensada e 
aproveitada por outras pessoas além da que propõe e perfor-
matiza essa primeira movimentação.

Ao se lançar nessa ação, busca-se também uma transfor-
mação de si. A performatividade do artista nos seus desloca-
mentos é um princípio dinâmico, uma potência do pensamen-
to, algo semelhante aos momentos em que montamos as 
cenas que vemos nas ruas em nosso imaginário e as proces-
samos como experiência, como conhecimento. 

Cabe lembrar que conhecer e experimentar, assim como 
sair em busca de novos territórios ao se lançar num navio pirata 
para desbravar outros mundos, é um caminho cheio de possibi-
lidades, mas também de problemas – principalmente de inven-
ção de problemas (KASTRUP, 2001, p. 17). Diferentemente da 
fórmula mágica que nos é apresentada na qual para cada 
problema existe (e exige-se) uma solução, ao sermos tocados 

Em um movimento deambulatório, a cidade é vivenciada 
de maneiras diferentes, não há uma perspectiva única. A 
subversão lúdica das intervenções artísticas nas ruas e o seu 
comprometimento político com o espaço urbano deflagram 
corpos e paisagens que se apresentam em fragmentos de 
imagens e revelam a itinerância do olhar que organiza a multi-
plicidade de gestos, movimentos e visualidades.

A cidade, do ponto de vista do caminhante, apresenta-se 
como paisagem – ela é desmontada e reconstruída pelo olhar 
dos transeuntes, na trama dos cenários e das imagens que 
tecem os seus limiares, seus espaços de trânsito (PIRES, 
2014). Nos transbordamentos e excessos do mundo contem-
porâneo proliferam, diante das nossas retinas fatigadas, 
imagens de toda a sorte, todos os dias, nas ruas, nos lares, nos 
bares, nas salas de espera, nos halls de entrada dos edifícios, 
em telas audiovisuais que fazem parte do nosso cotidiano. São 
monumentos, alegorias, arquiteturas, outdoors, cartazes, 
grafites, pichações, sons, luzes e toda uma parafernália eletrô-
nica; multiplicidade caleidoscópica de formas que não cessam 
de se reconfigurar. 

 Nos últimos anos, tem sido crescente e flagrante a inquie-
tação com processos culturais que ressaltam as múltiplas 
dimensões das intervenções artísticas que interferem nas 
paisagens urbanas, ressignificando os seus territórios e muitas 
vezes dando visibilidade a espaços subutilizados de onde 
emergem elementos importantes de uma memória submersa 
nas nossas ruínas contemporâneas. Vale ressaltar a importân-
cia da atuação dos artistas que deixaram a terra firme dos 
ateliês na constituição de identidades e subjetividades e, 
sobretudo, sua influência como agentes que podem operar 
mudanças e transformações nos modos de ver, sentir e pensar. 

É nesse cenário que o Ateliê Nômade se constitui, princi-
palmente, da necessidade de se desviar de conflitos e dispu-
tas de poder relacionados aos espaços estabelecidos para a 
criação e a exposição do que conhecemos como arte. Toda 
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Epílogo
Poéticas Decoloniais 

nas Artes da Cena: 
Identidade e 

Performatividade
Robson Carlos Haderchpek

Há alguns anos as Artes Cênicas vêm sentindo a necessi-
dade de um aprofundamento nas discussões decoloniais, e 
por isso alguns grupos e alguns(mas) pesquisadores(as) do 
teatro, da dança, da performance e da música vêm se lan-
çando em investigações que abordam o tema em questão. 
A fim de instaurarmos uma reflexão sobre os movimentos 
decoloniais das artes-cena faz-se mister compreender o 
termo “decolonial”. Segundo a pesquisadora Stela Fischer,

primeiramente, é preciso distingui-lo do conceito “pós-co-
lonial”. Em poucas palavras, o pós-colonialismo diz respeito 
aos estudos críticos interdisciplinares (abrange as áreas da 
Filosofia, Sociologia, Antropologia, Ciências Políticas e Estu-
dos Literários) sobre os efeitos dos processos de coloniza-
ção do chamado “terceiro mundo”. Especificamente, com 
recorte para Ásia e África, continentes ligados aos colonia-
lismos anglo-saxões e franceses. Estes estudos, propostos 
a partir da segunda metade do século XX, foram elabora-
dos pelo franco-argelino Franz Fanon, o jamaicano Stuart 
Hall, os indianos Homi Bhabha e Gayatri Chakravorty 

pela vida, transpassados por todas as possibilidades, abraçando 
a incerteza, tornamo-nos mestres de nossa embarcação e não 
meros observadores na beira da praia, a acenar com lenços. 
Subimos a bordo para espantar gaivotas, limpar o convés e nos 
tornarmos mestres, prontos para apontar em que direção 
seguir, abertos para que o caminho se mostre a partir de sua 
própria vontade, se faça a partir de toda interferência geográfi-
ca, cultural e afetiva envolvida no coletivo que se forma ao viajar 
por águas desconhecidas. Pois, em cada ilha, em cada conti-
nente desbravado, mais algum tripulante embarca ou desem-
barca reconfigurando esse coletivo que segue atravessando 
essas águas desconhecidas, perigosas e transbordantes.
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tema há mais tempo, como é o caso por exemplo da Profª Drª 
Verônica Fabrini (2013) e do Prof. Dr. Fernando Mencarelli 
(2013). Em 2018, após o Congresso da ABRACE, é lançando o 
livro Múltiplos Olhares Sobre Processos Descoloniais nas 
Artes Cênicas, com a organização dos(as) professores(as) 
pesquisadores(as) Ana Carolina Mundim, Bya Braga, Graça 
Veloso e Narciso Telles. 

Em 2020, numa parceria com os pesquisadores Joice 
Aglae Brondani (UFBA) e Saulo Vinicius Almeida (USP), eu 
lanço o livro Práticas Decoloniais nas Artes da Cena. Contri-
buem para o referido livro 18 autores(as) de universidades das 
mais diversas regiões do Brasil e uma autora do México, todos 
alinhados com a temática decolonial. A obra foi lançada no 
Seminário Práticas Decoloniais nas Artes da Cena, realizado 
de 08 a 13 de outubro de 2020 numa parceria entre a UFRN, 
a UFBA e a USP, com a participação de 664 pessoas.

Como podemos notar, nos últimos anos as Artes da 
Cena vêm dedicando uma atenção especial aos estudos 
decoloniais, porém, mais do que a sistematização de concei-
tos ou a publicação de textos relacionados a essa temática, 
cabe frisar que o decolonial se mostra através de atitudes. O 
que está em voga é a valorização dos saberes que foram 
relegados no processo de colonização vivido pelos países da 
América Latina. 

Tomando como referência os países da Abya Yala,1 o 
pensamento decolonial lança luz sobre as colonialidades dos 
processos de dominação dos países latino-americanos ainda 
perpetradas pelo sistema capitalista, eurocêntrico, imperialis-
ta e neoliberal que domina o mundo. Segundo o pesquisador 
Aníbal Quijano,

1. O termo tem origem pré-colonial, na língua Kuna, nação indígena da região do 
Panamá, cujo significado é “terra de vida, terra madura”. A retomada da denomi-
nação foi sugerida pelo líder aimará Takir Mamani, ao propor que todos os indí-
genas utilizem Abya Yala como um ato de resistência à dominação dos invasores 
que submeteu a identidade dos nossos povos originários (FISCHER, 2017, p. 16).

Spivak e pelo Grupo de Estudos Subalternos liderado pelo 
também indiano Ranajit Guha, entre outros pensadores 
que estabelecem revisões do pensamento eurocêntrico 
constituído na experiência de subalternidade (2017, p. 16).

Também propondo uma discussão interdisciplinar, o pensa-
mento decolonial vai surgir na América Latina no final da década 
de 1990, incorporando vários dos temas abordados na teoria 
pós-colonial, mas avançando na análise da política global, na 
análise das relações sociais e da crítica à colonização. Vejamos:

O termo decolonial começou a ser articulado pelo Grupo 
Latino-Americano de Estudos Subalternos e, posterior-
mente, pelo grupo Modernidade/colonialidade, no final da 
década de 1990, com seminários e publicações periódicas 
em diferentes países. O sociólogo peruano Aníbal Quijano, 
os argentinos Enrique Dussel e Walter Mignolo, o antropó-
logo colombiano Arturo Escobar, o filósofo porto-riquenho 
Nelson Maldonado-Torres, a teórica cultural “chicana” 
Gloria Anzaldúa e a linguista estadunidense radicada no 
Equador Catherine Walsh são alguns nomes que propõem 
uma revisão das epistemologias importadas da Europa 
– mesmo as pós-coloniais (FISCHER, 2017, p. 16/17).

Voltando o nosso olhar para as Artes da Cena, os estudos 
decoloniais vão chegar de forma relativamente tardia; pou-
cos(as) pesquisadores(as) no Brasil se dedicavam ao estudo 
desse tema antes da realização do IX Congresso da ABRACE 
– Associação Brasileira de Pesquisa e Pós-Graduação em 
Artes Cênicas, que se propôs a discutir o tema: “Poéticas e 
Estéticas Decoloniais – Artes Cênicas em Campo Expandido”. 
O evento foi realizado em Uberlândia em 2016 e, desde então, 
os estudos nessa área vêm crescendo.

Podemos, no entanto, citar alguns(mas) pesquisado-
res(as) da área das Artes Cênicas que já pesquisam esse 
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tornou o ocidente. A ideia de colonialidade supõe a impo-
sição de um sistema de classificação hierárquica de 
conhecimentos, espaços e pessoas. A colonialidade é uma 
sofisticação da colonização, pois, da mesma forma que o 
colonialismo, ela é uma experiência totalizante (FABRINI 
apud BRONDANI et al., 2020, p. 22).

A colonialidade é uma tentativa de nos manter coloniza-
dos, é uma estratégia do sistema político neoliberal de invisibi-
lizar os conhecimentos e saberes dos povos originários, das 
comunidades e periferias. E nesse sentido as Artes da Cena 
tornam-se um terreno fértil para exercitarmos uma ação 
decolonial. As práticas decoloniais e os debates decoloniais 
nas Artes da Cena quebram com esse processo de hierarqui-
zação do conhecimento e abrem espaço para a diversidade, 
para a pluralidade. 

É difícil pensar numa arte brasileira, num teatro brasileiro, 
numa cena brasileira se não pensarmos os diversos brasis que 
temos dentro do Brasil. Precisamos valorizar os saberes que 
emergem das comunidades, da nossa cultura, da cidade onde 
moramos, e revisitar os saberes que foram relegados e des-
considerados pelos colonizadores. Enveredando por esse 
caminho das poéticas e estéticas decoloniais e repensando os 
conceitos de identidade e performatividade, trago o exemplo 
do Teatro Ritual: 

O termo Teatro Ritual foi proposto com o intuito de incor-
porar os saberes que nos foram relegados e desconside-
rados no processo de colonização, saberes estes que são 
ditos como “primitivos”, mas que ao fim e ao cabo, são 
saberes essenciais das ditas epistemologias do sul. Estes 
saberes devolvem ao indivíduo a capacidade de agir e 
pensar tomando como referência a si mesmo, seu univer-
so mágico-simbólico e o imaginário coletivo que permeia 
a sua comunidade (HADERCHPEK, 2020, p. 4).

a colonialidade é um dos elementos constitutivos e espe-
cíficos do padrão mundial do poder capitalista. Sustenta-
se na imposição de uma classificação racial/étnica da 
população do mundo como pedra angular do referido 
padrão de poder e opera em cada um dos planos, meios 
e dimensões, materiais e subjetivos, da existência social 
quotidiana e da escala societal. Origina-se e mundializa-
se a partir da América (2010, p.73).

Para Quijano (2010), há uma diferença entre colonialidade 
e colonialismo. O colonialismo refere-se à estrutura de domina-
ção e exploração dos povos da Abya Yala, incluindo o controle 
da autoridade política, dos meios de produção, do trabalho e da 
cultura. Já a colonialidade implica a continuidade do uso dessa 
estrutura de poder num período pós-emancipação. É nessa 
relação de dominação, de hierarquização dos valores e dos 
aspectos culturais que ocorrem os processos discriminatórios 
(raciais, de gênero, de sexualidade etc.), processos guiados pela 
diferenciação entre “centro” e “periferia”. No “centro” encon-
tram-se os países de cultura eurocêntrica e estadunidense, e na 
“periferia” os países da América Latina, África e Ásia.

Refletindo sobre essas questões de dominação cultural, 
política e étnica, as Artes da Cena passam a contribuir com as 
discussões decoloniais trazendo para o “centro” da cena os 
saberes que foram colocados à margem e/ou relegados no 
processo de colonização. As Artes da Cena, em seu modo 
plural de ser, intensificam o debate decolonial a partir de 
experiências práticas, de modos de fazer que caminham na 
contramão da cultura eurocêntrica. Segundo Verônica Fabrini,

no campo das Artes, é uma atitude politicamente urgente, 
humanamente ética e poeticamente criativa, assumir o 
avesso do pós-moderno, que é a ação decolonial. Sem 
isso, a visão fica turva, manca, gira em torno de si mesma, 
no espaço já esgotado, no beco sem saída no qual se 
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mais autêntica liberdade. Em resumo, a festa e o jogo têm 
em comum suas características principais. O modo mais 
íntimo de união entre ambos parece encontrar-se na 
dança (2010, p. 25).

Trabalhando com o Teatro Ritual (HADERCHPEK, 2021), 
transcendemos os limites do palco, do “lugar de onde se vê” (PA-
VIS, 1999), para encontrar uma região entre, uma zona de en-
contros onde o que impera é a sabedoria das cadeias mágicas 
capaz de reconectar o performer com o ato simbólico e com o 
paradigma da liminaridade. Segundo Richard Schechner, “o foco 
da técnica de treinamento do performer não é transformar uma 
pessoa em outra, mas em permitir que o performer atue entre 
as duas identidades; neste caso atuar é o paradigma da limina-
ridade”(2011, p. 160. Grifo nosso). 

Quando atua entre duas identidades, o performer amplia a 
sua percepção sobre si e sobre o espaço-tempo simbólico, 
ressignificando o comportamento humano e operando a partir 
de uma lógica ambígua, não linear, não racional e subjetiva. De 
acordo com o antropólogo Victor Turner, “os atributos de limina-
ridade, ou de personae (pessoas) liminares são necessariamen-
te ambíguos, uma vez que esta condição e estas pessoas fur-
tam-se ou escapam à rede de classificações que normalmente 
determinam a localização de estados e posições num espaço 
cultural” (1974, p. 117). Escampando à essa rede de classifica-
ções, a liminaridade nos permite transcender os modelos dados 
a priori e nos ajuda a quebrar com a ordem hierárquica vigente, 
fazendo com que as vozes adormecidas ressoem novamente.

Para Richard Schechner, essa qualidade liminal nos ajuda a 
perceber a glória e o abismo da liberdade humana: 

Esta questão de múltiplas realidades, cada uma sendo o 
negativo de todas as outras, não só́ aponta para uma 
peculiaridade do palco mas, mais do que isto, localiza a 
essência da performance: ao mesmo tempo, a mais 

No Teatro Ritual o performer cria em parceria com os 
demais performers e, como nós trabalhamos sob uma pers-
pectiva ritualística da cena, criamos num limiar entre a dança, 
o teatro, a música e a performance, dialogando esses diversos 
saberes com o espectador. A proposta de um Teatro Ritual 
coaduna com o debate decolonial na medida em que a arte 
ritualística traz para o “centro” da cena os processos de cria-
ção guiados por um viés do inconsciente, do simbólico, do não 
racional e do subjetivo:

Desenvolver um tipo de teatro que traz para o centro da 
cena uma investigação sobre o próprio sujeito inverte o 
paradigma colonial – que invalida o conhecimento do 
outro para impor a ele uma forma de fazer que segue um 
padrão hegemônico – e nos permite pensar sob uma 
perspectiva decolonial, dando liberdade para que o sujeito 
seja autor da sua própria estória [...] (HADERCHPEK, 
2020, p. 111)

Debatendo as questões decoloniais e refletindo sobre as 
colonialidades que se fazem presentes tanto dentro como fora 
do meio acadêmico, buscamos ampliar o referencial teórico 
sobre o tema e propor outras possibilidades de leitura da 
realidade e outras formas de fazer arte. Nesse sentido, a 
própria ideia que o colonizador tem de teatro (PAVIS, 1999) é 
desmistificada no Teatro Ritual, pois este se aproxima mais do 
jogo, da festa e da dança do que do teatro propriamente dito. 
Segundo Johan Huizinga,

existem entre a festa e o jogo, naturalmente, as mais 
estreitas relações. Ambos implicam uma eliminação da 
vida cotidiana. Em ambos predominam a alegria, embora 
não necessariamente, pois também a festa pode ser séria. 
Ambos são limitados no tempo e no espaço. Em ambos 
encontramos uma combinação de regras estritas com a 
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pensamento eurocêntrico e nos ajudam a refletir sobre as 
colonialidades que imperam nos dias atuais (QUIJANO, 2010). 
Quando valorizamos os nossos saberes e o nosso jeito de ser, 
nos empoderamos e retomamos as rédeas da nossa história.

Em seu livro A Colonização do Imaginário, Serge Gruzinski 
nos faz a seguinte provocação:

Como nasce, se transforma e perece uma cultura? Como 
é possível produzir e reproduzir um meio que faça sentido 
quando se está numa situação marcada por profundas 
transformações políticas e sociais, em que os modos de 
vida e de pensamento mais variados e as crises demográ-
ficas parecem ter atingido patamares inigualáveis? Como, 
de modo geral, indivíduos e grupos constroem e vivem 
sua relação com o real numa sociedade abalada por uma 
dominação externa sem precedentes? (2003, p. 13).
	
Há mais de 500 anos, vivemos um processo de domina-

ção externa na Abya Yala, e uma das formas mais eficientes de 
dominar um povo é dominando o seu imaginário. Quando o 
colonizador europeu chegou nas Terras de Pindorama3 e nos 
demais territórios da Abya Yala, chegou matando, saqueando, 
estuprando e destruindo a cultura local. Impuseram ao povo 
nativo um Deus do pecado, um Deus que mandava matar em 
seu nome e que mandava evangelizar o mundo. Esse Deus da 
bíblia, um Deus conjugado o tempo todo no gênero masculino, 
chamado de pai, foi usado no processo de colonização para 
dizimar os saberes, as crenças, as manifestações culturais e 
simbólicas da Abya Yala, a mãe.

Após a invasão, uma nova base epistêmica, cultural e 
social foi implantada. Os indígenas foram forçados ao trabalho 

3. Pindorama (em tupi-guarani quer dizer: pindó-rama ou pindó-retama = “terra/
lugar/região das palmeiras”), é uma designação pré-cabralina dada às regiões 
que, mais tarde, formariam o Brasil. Disponível em: http://www.portugues.seed.
pr.gov.br/modules/video/showVideo.php?video=8250. Acesso em: 20 jan. 2021.

concreta e evanescente das artes. E, enquanto a perfor-
mance é o principal modelo para o comportamento 
humano em geral, esta qualidade liminal, processual e de 
realidades diversas revela, ao mesmo tempo, a glória e o 
abismo da liberdade humana (2011, p. 160).

As Artes da Cena, assim como as manifestações tradicio-
nais da cultura popular, trazem em si um vasto conhecimento 
que muitas vezes é colocado à margem em função de um pen-
samento capitalista, produtivista e neoliberal e, portanto, 
faz-se mister afirmar que a performance2 traz em si um tipo 
de conhecimento que transcende a questão do produto final. 
Coadunando com o pensamento de Schechner, em seu livro 
Performance como Linguagem, Renato Cohen afirma:

A questão da performance torna-se central na sua mani-
festação contemporânea e o próprio campo de estudos 
amplia-se desde as manifestações da arte-performance, 
cuja genealogia e modo de produção são abordados 
neste livro, desde as questões da ritualização, da oralida-
de, da tecnologia, até as de todo o contexto cultural envol-
vido na ação performática e performativa, estudos esses 
que têm sido desenvolvidos pela Performance Studies 
– associação filiada aos estudos pioneiros de Richard 
Schechner da New York University (2002, p. 13).

A ritualização, a oralidade e a ação performática ajudam o 
artista a recriar o mundo lendo-o de forma simbólica e amplian-
do o significado da vida. As múltiplas realidades geradas a partir 
da Performance e do Teatro Ritual criam fissuras nas bases do 

2. Segundo Renato Cohen, “a expansão das artes plásticas em direção ao 
território do invisível, do irrepresentável questionava a sedimentação do 
pensar artístico e reclamava novos conceitos. A noção de performance 
respondeu às novas proposições estéticas e ao mesmo tempo sugeriu uma 
nova perspectiva de leitura da história das artes” (2020, p. 76).

http://www.portugues.seed.pr.gov.br/modules/video/showVideo.php?video=8250
http://www.portugues.seed.pr.gov.br/modules/video/showVideo.php?video=8250
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contaminado pelo universo simbólico do povo invasor. A fim de 
resguardar a sua identidade, o povo invadido foge, luta, e 
quando é vencido só resta um caminho: o mergulho para 
dentro. E é nesse ínterim que as Artes da Cena atuam: elas nos 
ajudam a olhar para dentro e nos reconectam com aquilo que 
está guardado no mais íntimo do nosso ser. E não estamos 
aqui tratando de uma visão essencialista do ser, estamos 
lidando com uma visão de ser que se constrói em comunidade, 
que se refaz na relação com o outro e que reconhece a sua 
identidade a partir de um universo simbólico comum.

Quantos povos indígenas habitavam a Abya Yala antes da 
invasão do colonizador? Quantas etnias habitavam essas 
terras? Quantos universos simbólicos foram destruídos? E 
quantas cadeias mágicas foram rompidas? É por isso que 
precisamos olhar para os povos indígenas, para os povos 
africanos, para os sertanejos, para as comunidades ribeiri-
nhas, as comunidades praieiras, as comunidades quilombolas, 
pois há um saber que provém deles. Eles são redutos de uni-
versos simbólicos, de cadeias mágicas, e tornam-se grandes 
açudes do nosso imaginário.

Trabalhar com as poéticas decoloniais nas Artes da Cena 
significa abrir as portas dessas cadeias mágicas e reconstruir 
pontes, acessar identidades e reconstruir universos simbóli-
cos. Daí a importância de refletirmos sobre esse assunto, pois 
ele diz respeito a todos nós. Acessar os imaginários que estão 
adormecidos nos permite reatar laços e nos apossar de um 
saber que foi negligenciado no processo de colonização. E. na 
contramão das colonialidades (QUIJANO, 2010), as poéticas 
decoloniais atuam na interrupção do fluxo do pensamento 
colonizador, no contrafluxo. As poéticas decoloniais nos 
permitem resgatar um sentido de comunidade, de liberdade 
e de legitimidade.

escravo e toda uma estratificação social foi constituída a partir 
das crenças, dos modos de ser, de saber e de poder do coloni-
zador europeu (QUIJANO, 2010). Gruzinski (2003) demonstra 
esse processo de colonização do imaginário através de uma 
pesquisa histórica e circunstanciada com povos nativos do 
México, por exemplo.

A fim de restaurar esse imaginário e/ou compor novas 
realidades a partir dele, precisamos resgatar a sabedoria das 
cadeias mágicas, precisamos nos reconectar com o ato 
simbólico, e nesse sentido as Artes da Cena se apresentam 
como uma alternativa pungente, uma ação decolonial (FA-
BRINI, 2020). As Artes trabalham os aspectos simbólicos do 
ser, permitem fluir a criatividade, a subjetividade e muitas 
vezes tocam regiões ocultas do nosso inconsciente, e é nesse 
lugar que as cadeias mágicas habitam.

O Teatro Ritual e a Performance nos ajudam a acessar 
essas cadeias mágicas, essas regiões ocultas do nosso 
inconsciente. Ao mergulhar em si mesmo para criar o ato 
simbólico, o performer dá margem para os devaneios, para 
as lógicas ambíguas, não lineares, não racionais e carrega-
das de subjetividade. Quando trabalha nesse viés da limina-
ridade (TURNER, 1974), o performer constrói uma ponte 
com os saberes ancestrais, os saberes relegados no proces-
so de colonização. 

Esses saberes adormecidos continuam latentes em nosso 
inconsciente, e podemos acessá-los através do nosso imagi-
nário, através de ações simbólicas que nos conectam com as 
estruturas arquetípicas (JUNG, 2012). Ou será que só os 
Gregos podiam dançar para reverenciar os seus deuses? Não! 
Cada povo, cada cultura tem as suas crenças, cada povo tem 
os seus costumes e cada povo habita um universo simbólico 
específico, e quando nos conectamos com esse universo 
descobrimos os saberes que habitam as cadeias mágicas.

Quando um povo é invadido, dominado, a sua identidade 
também é invadida, e o universo simbólico desse povo é 
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