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RESUMO 
 

A pesquisa se propõe a investigar qual é o pensamento curatorial existente nos 
festivais de Artes Cênicas no Brasil. A intenção é delinear suas particularidades 
inerentes à área teatral e compreender a dinâmica da curadoria no país, dentro de um 
sistema de relações entre os campos de atuação dos modelos artístico e de gestão e 
também como processo criativo. Com o aumento efetivo do número de festivais no 
Brasil, fez-se necessária a apropriação do termo curador nas Artes Cênicas. Na 
prática, o curador é considerado o profissional voltado para a seleção dos espetáculos 
que integram a programação artística de um festival. O trabalho busca investigar de 
que maneira se estabelecem as relações entre o modelo artístico e o modelo de 
gestão, e como isso afeta o pensamento curatorial. Para isso, nos utilizamos da 
metodologia de pesquisa exploratória, levantando conceitos oriundos da curadoria 
contemporânea em Artes Visuais e também fazendo uso de fontes orais, mediante 
procedimentos da história oral. Dentro desse contexto, problematizamos a relação de 
interação entre o modelo de gestão e o modelo artístico, proposto pelo autor Lluís 
Bonet, e apresentamos características de uma programação artística, de acordo com 
o autor Bruno Maccari. Para entendermos como o pensamento curatorial se 
desenvolve e quais são os possíveis perfis de curadores existentes nos festivais 
brasileiros, analisamos a atuação de três diferentes curadores. Os profissionais são 
bastante representativos como curadores dentro da área teatral no contexto brasileiro: 
Luciano Alabarse, no comando do Porto Alegre Em Cena - Festival Internacional de 
Artes Cênicas; Guilherme Reis, criador do Cena Contemporânea - Festival 
Internacional de Teatro de Brasília; e Antônio Araújo, idealizador da Mostra 
Internacional de Teatro de São Paulo – MITsp. Além desses curadores, outras fontes 
foram consultadas.  
 
Palavras-chave: Curadoria. Festivais de Artes Cênicas. Mostras de Teatro. 
Programação Artística. Teatro Brasileiro. 

 

 

 



 
 

RESUMEN 

 

La investigación se propone averiguar cuál es la intención curatorial existente en los 

festivales de artes escénicas en Brasil. El propósito es definir las particularidades que 

son inherentes al área teatral y comprender la dinámica de curadoría en el país, 

dentro de un sistema de relaciones entre los campos de actuación del modelo artístico 

y del modelo de gestión, así como del proceso creativo. Con el aumento efectivo del 

número de festivales en Brasil, se hizo necesaria la apropiación del término curador 

en las artes escénicas. En la práctica, se considera curador al profesionista que se 

encarga de la selección de espectáculos que integran la programación artística de un 

festival. Este trabajo pretende investigar de qué manera se establecen relaciones 

entre el modelo artístico y el modelo de gestión y como eso afecta a la intención 

curatorial. Para eso fue utilizada la metodología de investigación exploratoria, 

tomando conceptos con origen en la curadoría contemporánea de las artes visuales y 

haciendo uso de fuentes orales por medio de procedimientos de historia oral. Dentro 

de ese contexto, se problematizó la relación de interacción entre el modelo de gestión 

y el modelo artístico propuesto por el autor Lluís Bonet y se introdujeron las 

características de una programación artística de acuerdo con lo propuesto por el autor 

Bruno Maccari. Buscando entender cómo se desarrolla la intención curatorial y cuáles 

son los posibles perfiles que existen entre los curadores de festivales brasileños, se 

analizó la actuación de tres de ellos, mismos que son reconocidos en el contexto 

brasileño por curadoría dentro del área teatral: Luciano Alabarse al frente de Porto 

Alegre Em Cena- Festival Internacional de Artes Cênicas; Guilherme Reis, creador de 

Cena Contemporânea - Festival internacional de Teatro de Brasília y Antônio Araújo, 

creador de la Mostra Internacional de Teatro de São Paulo - MITsp. Además de esos 

curadores, otras fuentes fueron consultadas. 

 

Palabras clave: Curadoría. Festivales de Artes Escénicas. Muestras de Teatro. 

Programación Artística. Teatro Brasileño. 
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1 INTRODUÇÃO 

 

Esta pesquisa se propõe a investigar qual é o pensamento curatorial existente 

nos festivais de Artes Cênicas no Brasil. Entende-se por pensamento curatorial a 

maneira como os curadores exercem a sua função, bem como o que eles levam em 

conta no momento de escolher um espetáculo. E também como eles pensam a 

relação entre os trabalhos e como fazem para tornar isso evidente para o público. A 

intenção é delinear suas particularidades inerentes, principalmente, à área teatral e 

compreender a dinâmica da curadoria no Brasil, dentro de um sistema de relações 

entre os campos de atuação dos modelos artístico e de gestão, e também como 

processo criativo.  

A função do curador parece, para muitos, incluindo os próprios curadores, 

ainda imprecisa. A palavra curadoria vem das Artes Visuais. Segundo o pesquisador 

e curador Alexandre Dias Ramos, organizador do livro O ofício do curador, “a 

curadoria é um ofício antigo, mas uma profissão relativamente nova” (RAMOS, 2010, 

p. 11). Antes mesmo de os salões franceses estarem repletos de quadros, a 

necessidade de colecionar itens e mostrá-los aos outros já estava presente na 

cultura ocidental. Entretanto, esses espaços apresentavam um critério pessoal de 

organização e eram restritos à aristocracia. Muitos desses itens presentes nos assim 

chamados “gabinetes de curiosidades” eram heranças das navegações e de novas 

descobertas de territórios e culturas. Após a Revolução Francesa de 1789, o Louvre 

deixa de ser residência real e, a partir de 1793, passa a abrigar o Museu Central das 

Artes. No local eram expostas ao público as coleções de arte da família real e da 

aristocracia. Mas é em 1826 que é criado oficialmente o cargo de curador no museu 

Louvre, ocupado inicialmente por Jean-François Champollion1. 

No entanto, no Brasil, o baixo número de museus retardou a necessidade de 

curadores. Segundo a pesquisadora Betina Rupp (2010), foi somente na segunda 

metade do século XX, justamente quando houve um fortalecimento da burguesia 

brasileira, no pós-II Guerra, que o circuito de arte se estabeleceu no país. 

Atualmente a curadoria contemporânea é formada por três pontos 

fundamentais: um conceito, propostas artísticas e o espaço onde o público poderá 

                                                           
1 Jean-François Champollion (1790 -1832) é considerado o pai da Egiptologia, a ele se deve 
a decifração dos hieróglifos egípcios. 
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visualizar os trabalhos. O autor Teixeira Coelho define a função da curadoria em 

artes visuais em seu Dicionário Crítico de Política Cultural: 

Originalmente, designava o processo de organização e montagem da 
exposição pública de um conjunto de obras de um artista ou conjunto 
de artistas. Cabia ao curador tratar de todos os detalhes necessários 
à operação: seleção de obras, preparação do catálogo, projeto físico 
da exposição, supervisão da montagem e desmontagem, 
documentação – enfim, cuidar da administração da mostra em seus 
diferentes aspectos. Uma alteração sensível na função do curador 
ocorreu a partir do momento em que lhe foi concedida ou 
reconhecida a tarefa de determinar o tema inspirador de uma 
exposição – um grande salão ou exposição de caráter nacional ou 
internacional, como as bienais – e de selecionar artistas e obras 
segundo essa escolha”. (COELHO, p. 158).  

 

Cabe a Walter Zanini o título de pioneiro na curadoria de arte contemporânea 

no Brasil, prática adotada a partir da 16ª Bienal de São Paulo, em 1981. Nela se 

criou um tema para a mostra e alterou-se a estrutura vigente: não se apresentavam 

mais obras em termos de países, e sim por linguagens. 

Nos anos 1990 em diante, novos mecanismos de incentivo contribuíram para 

o crescimento efetivo da indústria cultural no país. Entre eles, citamos a Lei Rouanet, 

as leis municipais e instituições que foram criadas para fomentar o fazer teatral. A 

partir desses mecanismos, amplia-se o campo artístico, que passa a demandar 

especialização profissional e, com ela, novas terminologias. O uso do termo 

curadoria é incorporado, efetivamente, ao vocabulário das Artes Cênicas a partir dos 

anos 1990, década essa marcada por um aumento expressivo do número de 

festivais de Artes Cênicas brasileiros2. 

Este estudo se reveste de utilidade na medida em que não há muitas 

publicações sobre curadoria, sobretudo no que diz respeito à curadoria em festivais 

de Artes Cênicas. O setor de festivais tampouco possui uma documentação 

consistente, já que poucas são as pessoas que se dispõem a pesquisar sobre esse 

segmento.  

Um dos trabalhos que se aproximam do tema é de autoria da pesquisadora 

Deolinda Vilhena (2011), No reino dos festivais. No entanto, o estudo realiza um 

registro dos benefícios econômicos, sociais e culturais dos festivais de artes cênicas 

                                                           
2  A partir de 1990 surgem profissionalmente festivais como Festival de Teatro de Curitiba; 

Porto Alegre Em Cena; Cena Contemporânea – Festival Internacional de Teatro de 
Brasília; Festival Internacional de Teatro de São José do Rio Preto; Festival Internacional 
de Artes Cênicas da Bahia e Festival Recife do Teatro Nacional, entre outros. 
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no Brasil. Como pesquisadora e professora da Universidade Federal da Bahia, ela 

também organizou o I Colóquio Internacional no Reino dos Festivais, um encontro 

que reuniu na Bahia, em 2011, curadores e coordenadores dos principais festivais 

do mundo. 

Também foram encontrados outros dois trabalhos recentes pertinentes ao 

assunto: Festivais de teatro - tensões entre gestão e curadoria, estudo de caso: 

Porto Alegre Em Cena, de Aldo Luiz Valentim (2007), do Programa de Pós-

Graduação em Artes da Universidade Estadual de Campinas; e a pesquisa de Nirlyn 

Karina Seijas Castillo (2010), intitulado Curadoria: história e função, desenvolvida no 

programa de Pós-Graduação em Dança da Universidade Federal da Bahia. 

Uma terceira pesquisa com o tema mais próximo ao do presente trabalho é a 

dissertação Por uma prática curatorial mediadora e colaboradora em Artes Cênicas, 

do coordenador e curador do Festival Internacional de Artes Cênicas da Bahia, 

Felipe de Assis, defendida em agosto de 2015 na Escola de Teatro da UFBA. 

A quase inexistência de material sobre o assunto determinou a metodologia a 

ser aplicada. Optamos por realizar uma pesquisa exploratória para nos 

familiarizarmos com o assunto ainda pouco conhecido. A pesquisa envolve um 

levantamento bibliográfico sobre a curadoria no setor das Artes Visuais, onde o 

termo e a função se originam. Os princípios da curadoria em Artes Visuais servem 

para pensarmos algumas questões relativas à curadoria em Artes Cênicas, 

respeitando as particularidades e o funcionamento de cada área.  

As fontes utilizadas para abordarmos especificamente a curadoria em Artes 

Cênicas foram orais. Aproximamo-nos da metodologia de história oral, que 

estabelece e ordena procedimentos de trabalho. Foram entrevistados diversos 

curadores e diretores de festivais, realizando o que os historiadores Meihy e Holanda 

(2007) chamam de “história oral temática”. Nesse procedimento, é preciso adotar um 

roteiro e questionários e seguir critérios de abordagem de tema que se aproximam, 

de certa forma, dos procedimentos de entrevistas tradicionais. 

Também foi utilizada a história oral híbrida em vez de pura. Segundo os 

autores Carlos Sebe Bom Meihy e Fabiola Holanda (2007), na história oral híbrida 

são utilizados depoimentos associados com documentos escritos. Eles destacam 

que, dessas fontes orais, vale mais a objetividade temática do que o enfoque 

subjetivo da narrativa do entrevistado.  
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Para serem garantidas enquanto método, as entrevistas precisam ser 
destacadas como o nervo da pesquisa e sobre elas os resultados 
são efetivados. Os eventuais diálogos documentais complementares 
devem manter os olhos nos temas emanados das entrevistas. 
(MEIHY; HOLANDA, 2007, p. 72).  

 

É preciso enfatizar que a história oral surge dentro do presente estudo para 

coletar dados e levantar questões sobre o assunto. Buscamos, então, depoimentos 

de curadores dos principais festivais de Artes Cênicas do Brasil como Luciano 

Alabarse (coordenador e curador do Porto Alegre em Cena - Festival Internacional 

de Artes Cênicas); Ramiro Silveira (ex-coordenador e ex-curador do Porto Alegre em 

Cena - Festival Internacional de Artes Cênicas); Antônio Araújo (diretor artístico da 

Mostra Internacional de Teatro de São Paulo); Valmir Santos (jornalista, crítico de 

São Paulo e ex-curador do Festival Recife do Teatro Nacional); Marcelo Bones 

(idealizador do Observatório dos Festivais e ex-coordenador e diretor artístico do 

Festival Internacional de Teatro Palco e Rua de Belo Horizonte); Guilherme Reis 

(secretário de cultura do Distrito Federal e idealizador do Cena Contemporânea – 

Festival Internacional de Teatro de Brasília); Paulo Braz (curador do 

 Festival Internacional de Londrina); Luiz Bertipaglia (coordenador e curador do 

 Festival Internacional de Londrina ); e João Carlos Couto (curador e ex-produtor do 

Festival Internacional de Teatro de Ruth Escobar). Também colhemos depoimentos 

por meio de questionários de Kil Abreu (jornalista e crítico de São Paulo, ex-curador 

do Festival Recife do Teatro Nacional) e Vika Schabbach (coordenadora adjunta do 

Porto Alegre Em Cena em algumas edições). Essas informações foram analisadas 

segundo uma perspectiva multidisciplinar. Como as fontes orais foram um meio e 

não um fim em si mesmas, optamos por não incluir as transcrições no Apêndice 

deste trabalho. 

Essas fontes orais foram articuladas com matérias de jornais, programas, 

revistas e catálogos de festivais de Artes Cênicas, e ainda com uma das poucas 

publicações existentes sobre o assunto: La gestión de festivales escénicos: 

conceptos, miradas y debates, de Bonet e Schargorodsky, de 2011, que enfoca a 

interação entre o modelo de gestão e o modelo artístico e do qual nos valemos três 

capítulos (BONET, 2011; DE LÉON, 2011; MACCARI, 2011).  

Para chegarmos a um resultado, adotamos como estudo de caso três 

curadores e seus respectivos festivais. Os profissionais escolhidos têm significativa 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Belo_Horizonte
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representatividade na área teatral, no contexto brasileiro. São eles Luciano Alabarse, 

que segue no comando do Festival Internacional Porto Alegre Em Cena; Guilherme 

Reis, que criou o Cena Contemporânea – Festival Internacional de Teatro de 

Brasília; e o diretor Antônio Araújo, idealizador e curador da Mostra Internacional de 

Teatro de São Paulo (MITsp). Esse último evento, apesar de ser chamado de 

Mostra, preenche todos os pré-requisitos de um festival artístico, apenas adotando 

este nome por apresentar um número menor de espetáculos.  

 A escolha desses três profissionais também se deve ao fato de eles 

apresentarem diferentes perfis. O perfil de cada um é constituído pela sua formação 

e trajetória intelectual, pelo processo seletivo utilizado pela curadoria e, 

principalmente, pela posição que o curador ocupa dentro de um festival ou mostra. 

Todos são diretores de teatro: Alabarse ocupa as posições de coordenador e 

curador, Reis é coordenador e divide a curadoria; e Araújo realiza somente a função 

de curador, apesar de também ser o idealizador da MITsp. Em relação ao processo 

seletivo, a MITsp não recebe inscrições, ao contrário dos outros dois. Esses três 

fatores estão, de alguma forma, em discussão ao longo deste trabalho.  

 Nossa intenção não foi realizar um estudo de caso comparativo, pois não 

seria possível comparar os festivais efetivamente, já que cada um deles possui uma 

identidade muito diferenciada; o propósito foi tentar entender, por meio da atuação 

desses três profissionais, quais são os diferentes pensamentos curatoriais que 

perpassam os festivais de Artes Cênicas brasileiros. Os curadores analisados não 

representam conclusões ou modelos de curadoria; apenas dão pistas sobre o que 

vem a ser um pensamento curatorial brasileiro. Além disso, mais do que entender o 

pensamento curatorial de um curador “puro”, assim chamado por Bonet (2011, p. 69) 

– aquele que, dentro de um festival, não desempenha mais nenhuma tarefa além da 

curadoria, uma exceção na realidade brasileira –, esta pesquisa visou a 

compreender as curadorias em que o curador tem uma ligação maior com o festival, 

seja como idealizador ou como coordenador-geral. Interessou-nos, sobretudo, 

entender como essas interações ocorrem. 

O estudo insere-se, principalmente, no trabalho que venho desenvolvendo 

como profissional atuante nos campos da Comunicação e das Artes Cênicas. Como 

jornalista, construí uma carreira voltada à área cultural no Jornal do Comércio, de 

Porto Alegre. Integrei o júri das principais premiações do teatro gaúcho, como o 

Prêmio Braskem Em Cena, dentro do Festival Porto Alegre em Cena; o Prêmio 
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Açorianos de Teatro; e o Prêmio Tibicuera de Teatro Infantil, todos de iniciativa da 

Secretaria Municipal de Cultura da Prefeitura de Porto Alegre. Ademais, como 

repórter, tive a possibilidade de circular por vários festivais – inclusive os citados 

anteriormente – para realizar a cobertura jornalística, fato que também motivou o 

tema desta pesquisa. 

O primeiro capítulo desta dissertação traça o percurso dos festivais de Artes 

Cênicas. Isso porque, para que se possa entender a atuação do curador, é preciso 

compreender a estrutura e a funcionalidade do meio onde ele atua, no caso, os 

festivais. O segundo capítulo aborda as características dos festivais artísticos e 

explica como o modelo de gestão e o modelo artístico interagem, mostrando que o 

curador se insere em um sistema de relações. Também ganham ênfase os aspectos 

da programação artística, o coração de um festival. São companheiros dessa escrita 

os autores Lluis Bonet e Bruno Maccari. 

O capítulo três aborda diretamente a atuação da figura central de nosso 

trabalho: o curador. Buscamos nos aproximar de uma definição de curadoria e de 

direção artística nos festivais de Artes Cênicas, termos que ainda suscitam dúvidas 

nos próprios curadores. Também investigamos os possíveis diferentes perfis 

curatoriais. Perpassamos questões fundamentais para formular uma tipologia da 

curadoria, tais como formação e trajetória do curador, o processo seletivo adotado 

nos festivais e, principalmente, os cargos ocupados por esse curador no mesmo 

festival.  

Ainda no mesmo capítulo, apresentamos exemplos dos primeiros vestígios de 

um pensamento curatorial nas Artes Cênicas no Brasil. Revisitamos desde a criação 

dos Festivais Estudantis de Paschoal Carlos Magno, passando por figuras que 

também dedicaram sua vida em prol das Artes Cênicas, como Nitis Jacon, com o 

Festival de Londrina (FILO); Eneida Maracajá, com o Festival de Campina Grande; 

além de Ruth Escobar e seus festivais internacionais de São Paulo, responsáveis 

por trazer personalidades como Bob Wilson pela primeira vez ao Brasil, em 1974.  

O primeiro estudo de caso é o tema do quarto capítulo. Analisamos a atuação 

do coordenador e curador Luciano Alabarse junto ao Festival Porto Alegre Em Cena 

desde o começo de suas funções no festival, registrando e discutindo a sua 

polivalência, já que concentra os cargos de coordenador e curador. Abordamos 

também os seus critérios curatoriais e relatamos uma das programações artísticas 

do festival.   
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É importante apontar que esse estudo de caso referente à curadoria do Em 

Cena ocupou mais páginas na dissertação do que os outros dois estudos de caso: 

de Guilherme Reis e o Cena Contemporânea de Brasília; e de Antônio Araújo e a 

MITsp. Isso ocorreu primeiramente pela proximidade geográfica com o curador. O 

fato de a pesquisadora residir na mesma cidade em que Alabarse e em que o 

festival ocorre facilitou a familiarização com o objeto de pesquisa, talvez o mais 

problematizado ao longo da pesquisa. 

Além disso, a pesquisadora realiza, há seis anos, a cobertura jornalística do 

Porto Alegre Em Cena para o suplemento cultural do Jornal do Comércio, da capital 

gaúcha, o que propiciou que ela tenha acompanhado diversas edições, muitas como 

espectadora, outras como repórter e ainda algumas como jurada. Já nos outros dois 

festivais de Artes Cênicas, a pesquisadora esteve presente apenas uma vez. 

Também é preciso levar em consideração que, dos três estudos de caso, o Em Cena 

é o festival com a mais longa trajetória ininterrupta: são 22 anos completados em 

2015. 

O quinto capítulo discute a curadoria de Guilherme Reis junto ao Cena 

Contemporânea de Brasília e as dificuldades de se realizar um festival privado, bem 

como a preocupação em encontrar sentido dentro da programação. E, por fim, no 

sexto capítulo, a discussão se volta para Antônio Araújo e a recém-criada Mostra 

Internacional de Teatro de São Paulo, que vem sendo apontada como uma forma 

inovadora de pensar a curadoria.  

 Apesar da multiplicação dos festivais e mostras de Artes Cênicas pelo Brasil, 

este tema carece de reconhecimento. Segundo a pesquisadora no assunto e 

curadora Cristina Tejo (2010), em 2001, o programa Word da Microsoft nem 

reconhecia a palavra curadoria. No programa Word Vista, versão 2010, as palavras 

curador ou curadoria foram adicionadas. O pesquisador interessado no tema depara-

se com a inexistência de bibliografia sobre a curadoria nas Artes Cênicas.  Outro 

obstáculo é a dificuldade de obter documentos sobre os festivais, em geral, 

espalhados por acervos particulares e por diversas instituições. Vale ressaltar ainda, 

que este estudo não apresenta conceitos definidos e fechados e, sim, problematiza 

e levanta questões acerca do tema que está em construção no campo das Artes 

Cênicas.  
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2 FESTIVAIS DE ARTES CÊNICAS: SUA ESTRUTURA E FUNCIONALIDADE 

 

“Às vezes a gente esquece que festival é a forma adjetiva para festa”, lembra 

Patrice Pavis (2011, p. 166) no seu Dicionário de Teatro. Podemos pensar que, se o 

festival é uma festa, o banquete é a programação artística; os convidados são os 

espectadores; e os anfitriões, os curadores. 

É preciso entender como se estrutura e funciona um festival de Artes Cênicas 

para compreendermos o pensamento curatorial da programação artística de um 

evento desse tipo. O curador e o diretor artístico não agem de forma isolada: eles se 

inserem em um sistema de relações e de poder, e também em um contexto histórico, 

social, político, cultural e econômico. 

No Brasil, os festivais ainda são uma realidade recente. Iniciativas 

esporádicas surgiram no final da década de 1950; e outras durante o período da 

Ditadura Militar, como forma de resistência ao regime, a exemplo do Festival 

Internacional de Londrina (FILO)3 e do Festival Internacional de Teatro de São José 

do Rio Preto (FIT)4. A expansão dos festivais aconteceu no país depois da década 

de 1990, devido à criação de mecanismos que movimentaram a produção cultural, 

como a Lei Rouanet5, além de leis municipais e de instituições voltadas à área 

teatral. O fato de ser recente a ampliação dos festivais no Brasil talvez justifique a 

falta de clareza quanto à sua estrutura e função, bem como a carência de 

bibliografia sobre o setor.  

Atualmente, um festival de Artes Cênicas desempenha papel importante no 

campo das Artes Cênicas brasileiro. É durante um festival que a produção de teatro 

alcança uma difusão e um consumo maiores; e os artistas, uma maior repercussão 

social e, com isso, a legitimação do seu trabalho. Os festivais de Artes Cênicas, ao 

apresentarem novas produções artísticas, contribuem para o desenvolvimento dos 

                                                           
3  Concebido em 1968 por universitários e comandado durante mais de 30 anos por Nitis 

Jacon, esse festival é o mais longevo no Brasil em termos de continuidade. Começou a ser 
chamado oficialmente de Festival Internacional de Londrina em 1991.  

4  Surgiu em 1969 como Festival Nacional Amador de São José do Rio Preto, liderado por 
artistas locais. Durante os anos de 1973 a 1980, foi interrompido por falta de apoio político, 
voltando a ser realizado em 1981. A partir do ano de 2001, o Festival Amador deu espaço 
ao Festival Internacional de Teatro de São José do Rio Preto – FIT. 

5  A Lei Federal de Incentivo à Cultura, mais conhecida como Lei Rouanet, de 1991, ampliada 
posteriormente com a Lei n 9.323, de 5 de dezembro de 1996, permite a dedução do 
imposto de renda de pessoas jurídicas e físicas para fins culturais, concedendo ao mercado 
o poder de regular a produção cultural.  
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grupos e artistas regionais, trazendo a um grande público espetáculos de nomes 

relevantes da cena teatral com diferentes linguagens e estéticas. Dessa forma, 

impulsionam as Artes Cênicas e fomentam o turismo cultural, entre outros 

desdobramentos.  

Nesse sentido, é importante perceber que um festival se diferencia de outros 

eventos não somente pelas apresentações artísticas que ele reúne, mas também 

pelo intercâmbio cultural que propicia e pelo caráter de formação que assume, 

mediante a realização de oficinas e debates com o público, os artistas e os 

professores ministrantes. Assim ele acaba envolvendo uma parcela da comunidade 

na sua programação, e se constitui um importante meio de fomento, formação e 

renovação de plateias. Podemos afirmar, então, que um festival, ao mesmo tempo 

que promove o desenvolvimento cultural, também cumpre uma função social . Isso 

porque, como uma forma de incentivar as artes e a formação de novos profissionais 

do teatro, ele estabelece encontros entre a plateia e os artistas, assim permitindo a 

construção de novos conhecimentos e visões de mundo.  

Os festivais artísticos, independentemente da sua localização, apresentam 

algumas características em comum. Segundo o diretor do programa de doutorado 

em Gestão da Cultura e do Patrimônio da Universidade de Barcelona, Lluís Bonet 

(2011, p. 45), um festival artístico, para ser assim considerado, precisa oferecer uma 

programação artística singular de forma intensiva; ser um acontecimento público 

(não fechado a um coletivo predeterminado); ter caráter periódico (anual ou a cada 

certos anos) e uma duração temporal limitada; e também ser reconhecido por um 

nome de marca específico. 

Ainda que essas características sejam consideradas pré-requisitos, ainda há 

uma variada tipologia dos festivais. Bonet (2011) aponta quatro fatores 

determinantes que permitem agrupar os festivais em uma tipologia: o território onde 

está localizado o festival; a institucionalidade; o orçamento disponível; e o projeto 

artístico. “A interação combinada entre esses fatores explica o porquê, para quem, o 

que e como se define e se desenvolve na maioria dos festivais.” (BONET, 2011, p. 

46, tradução nossa).  

O território que vai abrigar o festival é fundamental, desde o espaço físico 

(urbano ou rural) até as interações sociais e culturais das comunidades que o 

habitam ou o visitam. O festival deve movimentar a economia da cidade que o 

acolhe, servindo de fluxo de turismo. Portanto, o lugar e o contexto onde ele 
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acontece não podem ser desconsiderados, já que são determinantes no 

desenvolvimento e na potencialidade do evento.  

A institucionalidade de um festival é formada por diversos fatores, entre eles a 

titularidade adotada. Ela pode ser pública, realizada pelas prefeituras, aliada a 

recursos complementares provenientes de patrocinadores privados que se utilizam 

de mecanismos públicos de incentivo à cultura; ou pode ser privada, não contando, 

portanto, com o orçamento do município, e sim com patrocinadores, que na sua 

maioria também se utilizam mecanismos públicos de incentivo à cultura para 

financiar o festival, como a Lei Rouanet. No Brasil, a Petrobras, cujo principal 

acionista é o Governo Federal, começou a patrocinar os festivais de forma mais 

efetiva a partir de 2004, quando iniciou o patrocínio a seis grandes festivais 

internacionais que integravam o Núcleo de Festivais Internacionais de Artes Cênicas 

do Brasil6.  

Também podemos pensar que faz parte da institucionalidade de um festival 

sua organização. Conceber, planejar e montar um festival demanda um trabalho em 

equipe, no qual estão envolvidas pessoas com diferentes formações e experiências. 

À exceção da coordenação/direção-geral, da curadoria e da direção artística7, com 

base nos programas oficiais de diversos festivais de Artes Cênicas brasileiros, é 

possível dividir, de maneira bastante simplificada, as equipes dos festivais nas 

seguintes coordenações:  

a) produção: responsável pela produção de todos os espetáculos e também 

por gerenciar as equipes técnica, cenotécnica, de logística, de comunicação e 

administrativa. Além disso, auxilia o diretor-geral em todo o planejamento do evento;  

b) logística: responsável pelo transporte de cenários, de figurinos e de 

equipamentos, bem como pelo transporte interno de todos os artistas e oficineiros 

                                                           
6  Criado em 2003, o Núcleo de Festivais Internacionais de Artes Cênicas do Brasil é uma 

importante organização para desenvolver e difundir a cultura brasileira no país e no 
exterior. Atualmente reúne os principais festivais de Artes Cênicas do país: Janeiro de 
Grandes Espetáculos – Festival Internacional de Artes Cênicas de Pernambuco (PE); Porto 
Alegre Em Cena – Festival Internacional de Artes Cênicas (RS); Festival Internacional de 
Teatro Palco e Rua (MG); Festival Internacional de Artes Cênicas da Bahia (BA); Festival 
Internacional de Teatro São José do Rio Preto (SP); Cena Contemporânea – Festival 
Internacional de Teatro de Brasília (DF); Festival Internacional de Teatro Londrina (PR); e 
Tempo Festival – Festival Internacional de Artes Cênicas do Rio de Janeiro (RJ). O Núcleo 
objetiva contribuir com a política de acesso à criação e à produção artísticas nacionais, 
incentivar a circulação de espetáculos pelas cidades brasileiras e proporcionar um 
intercâmbio de ideias sobre a produção das Artes Cênicas no Brasil e no mundo. 

7 Essas três funções serão definidas na próximo capítulo deste trabalho.   
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que participam da programação do evento. Também resolve as questões 

relacionadas à hospedagem, alimentação e passagem aérea dos convidados; 

c) técnica: responsável por coordenar as montagens e desmontagens dos 

espetáculos, incluindo as necessidades técnicas de todas as peças envolvidas (som, 

luz, audiovisual, etc.); 

d) cenotécnica: responsável pela cenografia, transporte do cenário, 

carregadores e produção de objetos de todas as atrações da programação; 

e) administrativa: responsável por organizar e auxiliar nas questões 

financeiras, que envolvem contratos e pagamentos de fornecedores, de equipe de 

trabalho e de artistas; 

f) comunicação: responsável pela criação e execução da parte gráfica e pela 

divulgação à imprensa. 

Em comparação às verbas canalizadas para a área de Artes Cênicas no 

Brasil, os orçamentos dos festivais atingem marcas expressivas: na média, entre R$ 

1 milhão a R$ 5 milhões. De acordo com a produtora cênica e gestora cultural 

independente mexicana Marisa De Léon (2011), cada cidade ou país tem as suas 

particularidades, mas, em geral, 50% do orçamento são destinados à programação, 

ou seja, ao pagamento de grupos, artistas e atividades formativas; 10% são gastos 

com assessores, consultores, equipe de apoio e assistentes; outros 10% são 

destinados para a difusão do festival; menos que 20% vão para a produção técnica e 

operativa do festival; e 10% pagam hospedagem, alimentação e transporte. 

Por fim, chegamos ao outro fator, reconhecido pelos coordenadores e 

espectadores como a essência e a alma de um festival: o projeto artístico. É ele que 

vai afetar diretamente o público e tornar o festival reconhecido. O projeto artístico 

inclui a linha curatorial do festival e o conceito que o mesmo adotará para a escolha 

de obras, grupos e diretores. Também inclui atividades formativas voltadas aos 

artistas e à comunidade em geral. É através do projeto artístico que o público poderá 

conhecer espetáculos que normalmente não são oferecidos em uma programação 

regular. Além disso, muitos projetos abrangem a coprodução de espetáculos, 

fomentando a criação e a produção locais.  

Conforme Bonet (2011) são finalidades do projeto artístico, entre outras: 

 

Divulgar obras, gêneros e repertório de maior risco, alta qualidade ou 

envergadura, que dificilmente entram na programação regular; 

fomentar a criação e a produção locais contemporâneas, 
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consolidadas ou emergentes; [...] promover o conhecimento e o 

intercâmbio entre diferentes disciplinas artísticas; [...] potencializar a 

formação e a ampliação dos públicos; e ampliar o campo de 

referentes artísticos da população local e visitante [...]. (BONET, 

2011, p. 59-60, tradução nossa). 

 

O esquema (Figura 1) proposto por Bonet (2011) demonstra como esses 

quatro fatores citados ao longo do texto interagem entre si e com outros elementos 

externos. 

 

Figura 1 - Combinação de fatores para uma tipologia de festivais 
Fonte: BONET (2011, p. 47). 

 

Se a tipologia dos festivais depende desses quatro fatores (projeto artístico, 

orçamento, território e institucionalidade) e de elementos externos, então temos uma 

variação extensa no formato dos festivais. Os festivais cujos projetos artísticos8, 

vamos analisar, quais sejam o Porto Alegre Em Cena, o Cena Contemporânea – 

                                                           
8  No capítulo 3, analisamos detalhadamente os projetos artísticos dos festivais Porto Alegre 

Em Cena, Cena Contemporânea e MITsp. 
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Festival Internacional de Teatro de Brasília, e a MITsp, já possuem significativas 

diferenças se olharmos apenas os outros três fatores.  

O Porto Alegre Em Cena acontece em Porto Alegre, no Extremo-Sul do país, 

e possui uma titularidade pública: desde a sua primeira edição, foi realizado pela 

Prefeitura Municipal de Porto Alegre, através da Secretaria Municipal de Cultura 

(SMC). O financiamento do festival conta com um orçamento básico definido pela 

SMC9. À parcela aportada diretamente pela prefeitura são acrescidos recursos 

complementares provenientes de patrocinadores privados que se utilizam das Leis 

Estadual e Federal de Incentivo à Cultura para deduzir do imposto de renda parte do 

valor investido. O orçamento total em 2014 foi de R$ 2,51 milhões10. 

O Cena Contemporânea – Festival Internacional de Teatro de Brasília, criado 

por Guilherme Reis, acontece na região Centro-Oeste, na capital do país, e possui 

uma titularidade privada. Conta com patrocinadores que também se valem da Lei 

Federal de Incentivo à Cultura e de leis municipais. O orçamento em 2014 foi de R$ 

1, 2 milhões11.  

Finalmente, a MITsp, que acontece no Sudeste, na cidade de São Paulo, 

idealizada por Antônio Araújo e Guilherme Marques. O festival é privado, mas conta 

com a correalização do Serviço Social do Comércio (Sesc), do Governo do Estado 

de São Paulo e da Prefeitura de São Paulo, além dos patrocínios privados via Lei de 

Incentivo à Cultura e Fundo Nacional da Cultura. O orçamento em 2015 foi de R$ 3,2 

milhões12. 

Apenas com esses dados, já podemos constatar que esses três festivais 

apresentam suas diferenças e, portanto, têm variados formatos, como detalharemos 

mais adiante.  

 

 

 

                                                           
9
  Em 2011, 2012 e 2013 a Secretaria Municipal da Cultura contribui com R$ 900 mil. Em 

2014, o aporte foi por volta de R$ 570 mil, segundo dados fornecidos pelo festival Porto 
Alegre Em Cena. 
10 O orçamento em 2011 foi de R$ 5,8 milhões; em 2012, de R$ 4,5 milhões; e em 2013, de 

R$ 3 milhões, segundo dados fornecidos pelo festival Porto Alegre Em Cena .  
11 Em 2004: R$ 449 mil; em 2005: R$ 361 mil; em 2006: R$ 804 mil; em, 2007: R$ 900 mil; 

em 2008: R$ 966 mil; em 2009: R$ 1,27 milhão; em 2010: R$ 1,43 milhão; em 2011: R$ 
1,84 milhão; em 2012: R$ 1,16 milhão; e em 2013: R$ 1,5 milhão, segundo dados 
fornecidos pelo festival Cena Contemporânea. 

12 Em 2014 foi de R$ 2,8 milhões, segundos dados fornecidos pela MITsp .  
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2.1 Modelo artístico e modelo de gestão 

 

O modelo artístico e o modelo de gestão adotados são fundamentais na 

definição do perfil do festival. Eles se caracterizam em função da missão e da 

orientação do festival, que nem sempre estão claras para o público e, até mesmo, 

para a própria coordenação. A missão, segundo Bonet (2011), será formulada com 

base nas prioridades de cada festival em relação à programação artística; à 

audiência; ao aspecto financeiro; ao impacto social e comunitário; e aos elementos 

de prestígio que um festival proporciona, a exemplo da Figura 2.  

 

Figura 2 - Orientações da missão aplicadas a um festival modelo 

 
Fonte: BONET (2011, p. 55). 
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O festival pode centrar suas estratégias com mais ou menos investimentos 

em cada um dos itens antes citados. De acordo com Bonet (2011): 

 
Em geral, a orientação nasce com o lançamento do festival (a 
maioria responde a um conjunto de razões históricas e intenções ou 
causas concretas), mas não se deve esquecer que quase sempre é 
resultado da convicção pessoal de seus primeiros responsáveis. 
(BONET, 2011, P. 56, tradução nossa). 

 

No Brasil, a maioria dos festivais mantém, por um longo período, o mesmo 

diretor ou coordenador-geral. É o caso dos diretores e curadores que analisamos 

mais adiante, presentes desde a criação do seu respectivo festival e, por isso, com 

participação ativa e decisiva na constituição dos seus objetivos.   

A partir da orientação que foi elaborada ou adquirida pelo festival ao longo do 

tempo, desenham-se o modelo de gestão e o modelo artístico. Esses modelos 

estabelecem interação, como mostra mais claramente o esquema (Figura 3): 

 

Figura 3 – Sistema de gestão de festivais 

 
Fonte: BONET (2011, p. 85). 

 

Como podemos visualizar na Figura 3, o modelo de gestão proposto pelo 

autor se estrutura como uma combinação de estratégias que abarcam desde o 
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financiamento, o marketing, a cultura organizativa e os recursos humanos, até o 

controle de custos e orçamento, a preocupação com a formação de públicos e a 

capacidade de estabelecer parcerias, de se inserir em redes de colaboração e de 

gerir a reputação e o patrimônio simbólico. O responsável pelo modelo de gestão é o 

diretor ou coordenador-geral do festival.  

Já o modelo artístico envolve a proposta curatorial, que dará origem à 

programação do festival. Bonet (2011) assinala, em sua representação gráfica, que o 

grau de independência para tomar decisões é relativo. Muitas delas resultam da 

articulação entre escolhas subjetivas e as demais influências de agentes com 

capacidade de pressão, tais como a própria organização do festival e os 

patrocinadores, entre outros. O pesquisador elenca outros fatores que interferem no 

momento da composição da programação:  

 
A concretização da programação é resultado da tensão entre uma 
opção predeterminada e a influência sobre a mesma das tendências 
estéticas dominantes e dos contatos internacionais do diretor; da 
interlocução com o setor artístico local, a opinião da crítica e os 
meios de comunicação; e de um conjunto de pautas culturais dos 
moradores e não moradores próximos ao local do festival. Outros 
aspectos, bem mais prosaicos, como a disponibilidade de obras e 
intérpretes ou a tipologia dos espaços e seu equipamento técnico, 
acabam condicionando o programa final que se apresenta. (BONET, 
2011, p. 84, tradução nossa). 

 
 Veja-se que, nesse sistema ilustrado pela Figura 3, Bonet (2011) evidencia 

que o modelo de gestão e o modelo artístico dialogam. O autor afirma que “o 

impacto do projeto artístico no modelo de gestão do festival, e vice-versa, [...] 

depende, em boa medida, da tipologia de diretor artístico existente” (BONET, 2011, 

p. 69). Os limites da tênue fronteira entre os campos de atuação em ambos os 

modelos serão determinantes para definir o perfil do diretor artístico de um festival13. 

 

 

2.2 Programação artística 

 

 Diferentemente do campo da gestão, em que há conceitos e ferramentas 

específicas para se pensar, as decisões sobre conteúdos e a elaboração da 

programação artística acabam sendo justificados de forma superficial. Segundo 

                                                           
13  Essa tipologia será proposta por nós, conforme o contexto brasileiro, no Capítulo 3.    
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Bonet (2011, p. 67), a linha artística da programação de um festival pode estar 

baseada na combinação de um conjunto de binômios: tradicional/vanguardista; 

local/internacional; especializado/eclético; consagrado/emergente; 

convencional/inovador; e acessível/complexo. 

O especialista em administração de organizações do Setor Cultural e Criativo 

da Faculdade de Ciências Econômicas da Universidade de Buenos Aires, Bruno 

Maccari (2011, p. 233-239), também propõe uma forma de se aproximar da linha 

artística de um festival. Ele apresenta uma tipologia para os diferentes perfis da 

programação artística, dividida em onze formatos. Vejamos um resumo deles: 

1) Programa artístico mediado por questões de território: é um programa 

concebido fortemente a partir de uma articulação com seu contexto, do 

conhecimento do território e de sua tradição teatral. Desenha-se, assim, a grade de 

programação que melhor se adapte ao território.  

2) Programa artístico mediado por condições econômicas, sociais e/ou 

históricas: trata-se de uma programação que orienta ou ajusta seu conteúdo em 

função de fatores derivados de situações de crises ou de atos históricos, podendo 

esses influir na hora de formar um perfil diferenciado para esse tipo de evento. 

3) Programa artístico mediado por características regionais: programação com 

conteúdo da herança regional.  

4) Programa artístico mediado por uma linha cênica particular: a programação 

tem uma linha ou tendência cênica especifica, como em festivais que abordem 

somente teatro antropológico, ou físico, ou gestual, de tecnologia, de objetos, etc.  

5) Programa artístico mediado por um conceito reitor: a programação é 

construída a partir de um eixo, pensamento ou ideia, que permite convocar, nuclear 

e difundir sua proposta de um modo mais coerente e estruturado.  

6) Programa artístico mediado por exemplos de cruzamento e articulação: 

nesse perfil de programação, os artistas internacionais compartilham projetos e a 

cena com artistas locais. São residências artísticas.  

7) Programa artístico mediado pelas tendências cênicas contemporâneas: é 

constituído por propostas cênicas contemporâneas, legitimadas internacionalmente. 

A ideia é mostrar as grandes obras teatrais. 

8) Programa artístico mediado por objetivos políticos: o conteúdo da 

programação é majoritariamente formado em função de propósitos institucionais.  
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9) Programa artístico mediado pela demanda do público:  a prioridade da 

programação é a demanda do público a que se destina.  

10) Programa artístico mediado pela necessidade de criar um espaço teatral 

local: trata-se de um programa que, ao se inserir em territórios sem programação 

teatral permanente, deve contemplar uma série de conteúdos e estratégias que 

contribuam para o desenvolvimento da disciplina,  a geração da oferta cênica e 

a conformação do setor em nível local 

11) Programa artístico mediado pela oferta existente e a necessidade de 

produzir novas propostas: programação elaborada em uma tensão entre a oferta 

cênica existente e a possibilidade de se produzir tal oferta por meio do próprio 

festival.  

Uma programação deve apresentar critérios seletivos de acordo com a linha 

artística adotada pelo festival, para que o conjunto dos espetáculos selecionados 

seja claro e coerente. Lembramos que a programação artística é o coração de um 

festival; ela convida e guia o público a desfrutar o evento como um todo. Isso porque 

um festival não termina quando as apresentações se encerram: ele ocorre o ano 

inteiro nos bastidores, envolvendo as tarefas de planejamento, negociações, 

viagens, seleção de espetáculos, etc.  

Os responsáveis pelo modelo artístico de um festival são os curadores e/ou 

os diretores artísticos. Dadas sua importância e responsabilidade pelo que será 

apresentado ao público, eles constituem objetos da nossa pesquisa. É disso que 

iremos nos ocupar nos próximos capítulos, com a intenção de lançar um olhar sobre 

o papel da curadoria e seus diferentes perfis. 
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3 CURADORIA NOS FESTIVAIS DE ARTES CÊNICAS BRASILEIROS 
 

Os responsáveis pelo modelo artístico de um festival, como vimos, são o 

curador e/ou o diretor artístico, que, muitas vezes, acumulam ainda as funções de 

direção ou coordenação-geral do festival. A figura do curador se disseminou nos 

últimos 20 anos nos festivais de Artes Cênicas brasileiros, como observamos mais 

adiante. No entanto, o uso do termo e até mesmo a função desse profissional ainda 

não são tão claros para o público, para os artistas e para os próprios curadores. 

 Como muitas vezes o curador assume também outras funções em um 

festival, o seu papel se torna nebuloso. Nas entrevistas que realizamos com alguns 

dos principais curadores em atuação hoje no Brasil, e que apresentamos a seguir, 

percebemos que essa confusão e essa imprecisão de conceitos transparecem na 

falas dos mesmos. Nossa ideia não foi catalogar as denominações de funções que 

encontramos nas fichas técnicas dos festivais de Artes Cênicas, mas sim tentar 

esclarecer melhor essas funções correspondentes.  

Dentre os entrevistados, Paulo Braz, do FILO, que assina a curadoria ao lado 

de Luiz Bertipaglia, sugere que o papel de um curador é pensar no público. 

 
O curador de teatro hoje é a pessoa que tem essa capacidade de 
compreender o que é melhor para o público naquele momento. [...] 
Então, você faz essa seleção trazendo o que é de melhor nesse 

momento para aquele local (informação verbal)
14

. 
 

Braz ressalta, ainda, a importância de o curador conhecer o seu público. 

“Cada festival tem a sua identidade [...] porque aquela cidade tem uma 

característica, aquela cidade tem uma cultura. Então isso influencia, porque são 

públicos diferentes.” (informação verbal)15. 

Para Guilherme Reis, criador do festival Cena Contemporânea de Brasília, a 

programação deve também ser composta de provocações à plateia, bem como de 

incertezas e riscos em relação as escolhas dos espetáculos:  

 
A curadoria é a função de filtrar a informação que temos [...] e 
transformar isso em uma programação que seja viva, que seja 
diversa, que seja politicamente comprometida com valores que eu 
acho que tem a ver com o teatro, [...] e artisticamente instigante e 

                                                           
14 Paulo Braz em entrevista concedida à autora em agosto de 2014. 
15 Paulo Braz em entrevista concedida à autora em agosto de 2014. 
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provocadora, e pensar como oferecer isso para as pessoas 

(informação verbal)
16

. 
 

Reis também revela que sempre teve dificuldade de se sentir curador. Ele 

coloca em evidência a importância de pensar a curadoria dentro de um sistema de 

relações.  

 
Eu até hoje tenho dificuldade de me sentir curador de alguma coisa. 
O curador tem alguma coisa meio das Artes Visuais que não bate 
muito com a realidade de um festival [de teatro]. Talvez se um grupo 
de teatro me chamasse pra escolher entre todo o seu repertório e 
contextualizar e colocar isso para as pessoas de uma forma, eu 
estaria fazendo uma curadoria de um trabalho de uma companhia ou 
de um determinado momento; mas o festival tem uma dinâmica, no 
nosso caso, anual, e a construção dessa programação não passa só 
pelo meu desejo, pelo meu olhar estético ou crítico: passa por 
milhares de outros fatores para formar uma edição (informação 

verbal)
17

. 
 

Com esse discurso, Reis levanta um tema pertinente para a pesquisa: quais 

seriam esses “outros fatores para formar uma edição”? Por exemplo, os custos para 

trazer determinado espetáculo, bem como a disponibilidade técnica necessária para 

que a montagem ocorra de forma satisfatória, também fazem parte desses outros 

fatores. Sabemos que o curador tem de lidar com o orçamento e os recursos 

técnicos de que o festival dispõe; mas cabe ao diretor geral determinar o quanto se 

pode disponibilizar de recursos orçamentários e técnicos. 

Em sua entrevista, Luiz Bertipaglia, diretor e também curador do FILO, 

propõe, de forma objetiva, uma diferenciação das funções do diretor e do curador. 

Para ele, o diretor é o responsável pelas questões técnicas e financeiras do festival. 

 
O curador pode chegar aqui e dizer que precisa trazer determinado 
espetáculo. Eu vou analisar e ver se tem condições de trazer esse 
espetáculo, ver do ponto de vista financeiro e ver do ponto de vista 
técnico. O curador não está preocupado com essas questões; quem 

está preocupado, nesse caso, é o diretor (informação verbal)
18

.  

 

A autora Marisa De Léon (2011) discorda de que o curador não deva se 

preocupar com o orçamento e as questões técnicas. Para ela, o perfil do profissional 

que se responsabiliza pela programação de um festival, além de ter conhecimento 

                                                           
16 Guilherme Reis em entrevista concedida à autora em abril de 2014. 
17 Ibid. 
18 Luiz Bertipaglia em entrevista concedida à autora em agosto de 2014. 
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artístico, “[...] tem que ter conhecimento das características dos 

lugares, sua capacidade técnica e de lotação, para poder analisar, junto com a área 

de produção, a viabilidade técnica dos espetáculos; e, com o administrador, calcular 

o custo-benefício.” (2011, p. 112, tradução nossa). Para Léon (2011), essa seria uma 

forma de avaliar a viabilidade da seleção artística. Ou seja, o modelo artístico deve 

interagir com o modelo de gestão, independentemente de ser a mesma pessoa a 

acumular as funções de curador e diretor. 

No entanto, quando diretor e curador são a mesma pessoa em um festival de 

Artes Cênicas, isso acaba interferindo no pensamento curatorial, como explica 

Antônio Araújo, diretor artístico da MITsp: 

 
Eu tive uma conversa com a Carmen Romero, que é diretora e 
curadora do Festival de Santiago a Mil no Chile. Ela fechou com uma 
empresa patrocinadora, [...] uma parceria de cinco anos. Então, ela 
sabe que vai ter um valor para fazer o festival durante cinco anos. [...] 
ela quer trazer um artista para Santiago. Ele não pode vir esse ano? 
Nem o ano que vem? Então tá bom, que ele venha daqui a três anos. 
Ou seja, aí ela consegue ter, de fato, talvez, uma possibilidade mais 
concreta de poder construir o pensamento curatorial dela. 

(informação verbal)
19

. 
 

Todos os curadores entrevistados mencionaram a limitação que o espaço e, 

principalmente, o orçamento impõem. Para eles, recomeçar do zero, em busca de 

recursos, após cada festival perturba o planejamento da programação. Mais do que 

isso, dificulta a construção de uma autoria na curadoria, mesmo no que se refere a 

festivais que mantém o mesmo curador por muitos anos e já têm consolidado um 

caráter mais autoral ou mesmo personalista. A solução, então, seria ter o orçamento 

de cada edição definido com antecedência, e não apenas meses antes de começar 

o festival.  

Outro ponto que discutimos é a confusão no uso da terminologia nos festivais. 

Em uma ficha técnica, pode não constar o termo curadoria, ficando subentendido 

que é o coordenador ou o diretor-geral que assume sozinho essa função. É o caso 

de Luciano Alabarse, outro de nossos entrevistados, que assina somente como 

coordenador-geral do Porto Alegre Em Cena:  

 

                                                           
19  Antônio Araújo em entrevista concedida à autora em março de 2015. 
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Tudo passa por mim e, se houver alguma peça que se a Vika 
Schabbach20 ou alguém da equipe quiser e eu não quiser, essa peça 
certamente não virá. [...] Então, para eu não ficar eu me dando títulos 
e cargos e encargos, sempre achei que a coordenação-geral envolve 

tudo – inclusive a curadoria (informação verbal)
21

.  
 

Essa posição de Alabarse revela uma prática recorrente nos festivais: o 

coordenador-geral ou diretor-geral costuma dar a última palavra em relação à 

programação, mesmo que haja uma comissão curatorial do festival. Além do 

curador, o diretor artístico também é o responsável pela programação.  

Antônio Araújo amplia o debate ao assinar a MITsp como diretor artístico. Em 

sua entrevista, ele justifica que utiliza o mesmo raciocínio sobre a terminologia 

empregada no Teatro da Vertigem22. 

 
No Brasil se pode dirigir peças e ser diretor artístico de uma 
companhia. O diretor artístico é quem convida os artistas que vão 
participar de uma montagem; é ele que, digamos, dá um ”norte 
artístico e conceitual”, então não pareceu equivocado usar o termo 

direção artística (informação verbal)
23

.  
 

Há que se concordar com Araújo, apesar de essa não ser uma prática 

recorrente nas fichas técnicas dos festivais brasileiros. O diretor artístico estaria, 

ainda, subordinado à direção-geral ou à coordenação-geral, e a curadoria estaria 

subordinada a ele. 

Ramiro Silveira, que assinou como coordenador-geral e curador do Porto 

Alegre Em Cena nos anos de 2003 e 2004, avança na questão. Para ele, o diretor 

artístico tem uma visão acima do todo. “A visão do diretor artístico não é 

simplesmente escolher os espetáculos que vão fazer parte – fazem parte ainda 

oficinas, mostras, debates, palestras –; também é o ponto de encontro, e como isso 

está organizado no todo (informação verbal)24. 

                                                           
20 Vika Schabbach assinou a Programação do Porto Alegre Em Cena em 2014; e, nas 

edições anteriores, foi Coordenadora Adjunta.  
21  Luciano Alabarse em entrevista concedida à autora em junho de 2014. 
22 Grupo paulistano criado pelo encenador Antônio Araújo em 1991, com colegas advindos 

da Escola de Comunicações e Artes da Universidade de São Paulo – ECA/USP. O 
coletivo é conhecido pela pesquisa e criação de espetáculos em espaços não 
convencionais. Entre seus espetáculos estão a Trilogia Bíblica formada por Paraíso 
Perdido (1992), O Livro de Jó (1995) e Apocalipse 1,11 (2000). 

23  Antônio Araújo em entrevista concedida à autora em março de 2015. 
24  Ramiro Silveira em entrevista concedida à autora em dezembro de 2014. 
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Silveira diferencia essa função com a de uma curadoria, mas reconhece que a 

curadoria está dentro da direção artística. Seria como se o diretor artístico fosse o 

curador-chefe com as atribuições citadas anteriormente. 

 
Eu não acredito em direção coletiva; acredito em direção 
colaborativa. É diferente, onde todos colaboram, mas cada um na 
sua função. E a função do diretor artístico é dizer "é isso e ponto”. 
Agora, eu acho que várias cabeças pensando juntas pensam melhor 

do que uma (informação verbal)
25

.  
 

Também há uma imprecisão quanto à diferença entre o curador e o 

programador. Em alguns festivais de Artes Cênicas, é utilizado o termo programador. 

Para João Carlos Couto, a diferença está, basicamente, ligada ao conceito. “A 

curadoria requer uma pesquisa, outro caminho diferente do caminho do 

programador. Eu acho que o programador não tem a mesma obrigação que o 

curador tem. Tanto que, antigamente, os curadores eram mais velhos e experientes.” 

(informação verbal)26. 

Na continuidade da sua entrevista, ele identifica o programador como tendo 

uma função voltada mais para os espaços teatrais do que para um festival.  

A figura do programador sempre existiu. É que agora a gente tem 
muito mais salas, muito mais teatros. Se você der um passo para 
trás, há 25, 30, 35 anos atrás, havia pouquíssimos teatros em São 
Paulo. Só que já tinha programador, o administrador. Era a pessoa 
que cuidava do teatro. Era a pessoa que, de certa forma, decidia o 
que é que ia entrar; e basicamente, qual era a primeira preocupação 
dela? Que o cara que tinha que pagar o aluguel do teatro ou tinha 
que programar o teatro e fazer que com aquele dinheiro o 
empreendimento seja autofinanciável. [...] surge a necessidade de 
um profissional com um perfil um pouco diferenciado daquele 

administrador que contratava os espetáculos (informação verbal)
27

. 

 

O pensador David Francis, ainda que problematize as funções na área do 

audiovisual, propõe uma reflexão que, no nosso entender, também se aplica às 

Artes Cênicas.  

[...] um programador tenta antever o que o público deseja e, portanto, 
uma sala lotada é o sinal evidente de uma programação bem feita. Já 
a curadoria não busca um sucesso imediato, mas a formação de um 
público, que pode ser pequeno ou não. O êxito de uma curadoria não 
pode ser medido de forma quantitativa, já que depende de como o 

                                                           
25  Ibid. 
26  João Carlos Couto em entrevista concedida à autora em março de 2015. 
27  João Carlos Couto em entrevista concedida à autora em março de 2015. 
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espectador vai absorver todo o material apreendido. (CHERCHI USAI 
et al., 200828, p. 44-45, apud SILVA, 2013, p. 43).  

 

Podemos, portanto, pensar que o programador está ligado a funções mais 

comerciais, pois tem uma relação mais direta com o mercado. Já o curador deve se 

perguntar por que determinados espetáculos foram escolhidos em detrimento de 

outros; qual a relação que eles têm com o conceito do festival em questão; e como 

as peças se relacionam e evocam um discurso entre si. No entanto, nada impede 

que alguém que foi designado para a função de programador possa também 

produzir uma visão curatorial.  

Para Vika Schabbach, também nossa entrevistada, que já assinou a 

programação do Porto Alegre Em Cena, o programador de um festival presta uma 

espécie de apoio curatorial.  Ele assiste a todos os materiais inscritos e faz uma pré-

seleção de acordo com a linha definida pelo curador. Além disso, verifica os custos 

de alguma atração que seja de interesse artístico, mas que precisa passar por um 

estudo orçamentário antes de entrar na programação. 

 
Essa função também abarca as negociações com os espetáculos 
selecionados, tanto financeira quanto de produção, como o melhor 
espaço para abrigar cada espetáculo; e também é o responsável por 
desenhar a grade de programação a partir dos espetáculos 

selecionados pela curadoria (informação eletrônica)
29

. 
 

O idealizador do site Observatório dos Festivais, Marcelo Bones, acredita que 

o campo das Artes Cênicas ainda não está preparado para definir todas essas 

funções, pois se encontra justamente em um momento de debate sobre elas. Bones 

discorre sobre a importância de entender esses papéis e em especial o do curador, 

“[...] como algo dinâmico e histórico, [...] para isso temos que ter um ‘tapete’ de 

pensamentos sobre os próprios festivais. Acho que os festivais também estão em 

movimento”30. Para Bones (2013), o papel da curadoria não pode ser pensado de 

forma isolada: ele se transforma à medida que ocorrem mudanças na função dos 

festivais; e, nesse momento, os festivais estão começando a pensar o seu conceito. 

                                                           
28  CHERCHI USAI, Paolo; FRANCIS, David; HORWATH, Alexander; LOEBENSTEIN, 

Michael (Ed.). Film curatorship: archives, museums, and the digital marketplace. Wien 
Synema: GesellschaftfürFilmundMedien, 2008. 

29  SCHABBACH, Vika. Perguntas respondidas a autora. [mensagem pessoal]. Mensagem 
recebida por <micherolim@yahoo.com.br> em 2015. 

30   Marcelo Bones em entrevista concedida à autora em abril de 2015. 
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Bones (2015) aponta o curador como um construtor de discurso, aproximando 

sua função à de um curador de artes visuais.  

 
[...] saímos um pouco desse lugar de receber vídeo e passamos ao 
lugar de colocar espetáculos juntos, e construir um discurso a partir 
disso, e para isso, você tem que acompanhar um pouco as trajetórias 
e se aproximar um pouco da ideia do curador das artes visuais, que 
acompanha não a obra do sujeito, mas o ateliê dele, para saber o 
que é que ele está fazendo e onde é que está o local da construção 
(informação verbal) 31.  

 

A argumentação de Bones (2015) pode ser exemplificada com a programação 

de alguns festivais, embora, na maioria deles, abra-se um período de inscrições para 

grupos e espetáculos interessados em enviar material e o processo seletivo se dê 

por meio da apreciação de vídeos. Essa programação será, portanto, definida em 

função das escolhas do curador, principalmente dentre o universo de espetáculos 

que se inscreveram. Uma das exceções é a MITsp, que não abre espaço para 

inscrições de grupos e espetáculos e realiza a curadoria somente com base na 

seleção do curador.  

Depois de perpassar alguns pontos de vista, utilizaremos uma definição para 

curador proposta por Romulo Avelar (2010) em seu livro O avesso da cena. Ainda 

que Avelar trate da função de um curador de evento cultural, entendemos que pode 

se aplicar a festivais de Artes Cênicas. O pesquisador utiliza os termos curador e 

programador sem diferenciar as funções de ambos. 

 

O primeiro passo do trabalho de curadoria é a definição de conceito 
do evento, que tanto pode remeter aos traços de identidade locais 
quanto propor, ao contrário, a ruptura com aquilo que é tradicional. 
[...] Uma vez definido o conceito, procede-se à montagem da 
programação. A curadoria deve então partir para a seleção de 
trabalhos coerentes com as linhas estabelecidas para o evento. O 
grande desafio é criar uma grade afinada, que atenda às 
expectativas do público-alvo e que seja viável nos aspectos 
financeiros e técnico. (AVELAR, 2010, p. 314). 

 

Acrescentamos a esse pensamento que um curador de festivais de Artes 

Cênicas também deve buscar relacionar as obras que estão na programação a fim 

de encontrar pontos de confluências e dissonâncias.  A ideia é fazer com que esses 

trabalhos dialoguem entre si e criem um possível discurso ou sentido unificado.   

                                                           
31  Ibid. 
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No entanto, nem sempre esse diálogo entre as obras ocorre a contento. 

Devemos lembrar que o setor das Artes Cênicas ainda é marcado pela improvisação 

e pela ausência de formação profissional no âmbito das intituições culturais e dos 

indivíduos que interagem com o artista, tais como os gestores, o crítico, o produtor, o 

diretor artístico, o curador e até mesmo os técnicos, entre outros. A única função 

com as características anteriormente referidas que está regulamentada 

nacionalmente nas atribuições do Técnico em Espetáculos de Diversões é a de 

diretor de produção. De acordo com o quadro anexo ao Decreto-Lei nº 82.385, de 5 

de outubro de 1978 (BRASIL, 1978, anexo, documento não paginado [fl. 3]), o diretor 

de produção:  “Encarrega-se da produção do espetáculo junto à equipe técnica e 

artística; analisa e planeja as necessidades de montagem; controla o andamento da 

produção, dando cumprimento a prazos e tarefas”.  

Sabe-se que o indivíduo que atua no campo das Artes Cênicas deve exercitar 

sua versatilidade, acumulando diversas funções. No entanto, percebe-se uma 

tendência por uma maior especialização de tarefas, provocada e estimulada por uma 

série de mudanças de ordem econômica e política no país. Com início em 1990, 

novos mecanismos de incentivo contribuíram para o crescimento efetivo da indústria 

cultural no país. Entre eles, citamos a Lei Federal de Incentivo à Cultura (Nº 8.313 

de 1991), conhecida como Lei Rouanet; a Lei de Incentivo à Cultura do RS (nº 

10.846 de 1996), a Lei Municipal de Fomento ao Teatro de São Paulo (Nº 13.279 de 

2002), além de diversas outras leis estaduais e municipais. Soma-se a isso 

instituições que foram criadas para fomentar o fazer teatral, por meio de editais de 

ocupação para ensaios e temporadas, além de premiações destinadas aos 

profissionais das Artes Cênicas. A partir desses mecanismos, amplia-se o campo 

artístico, que passa a demandar especialização profissional e, com ela, novas 

terminologias. Um exemplo disso é a consagração do uso do termo curadoria, que é 

incorporado ao vocabulário das Artes Cênicas na década de 1990. É justamente 

nessa década que se dá um aumento expressivo do número de festivais de Artes 

Cênicas brasileiros32, com o surgimento de iniciativas em Curitiba, Belo Horizonte, 

                                                           
32 Em Curitiba, surge o Festival de Teatro de Curitiba em 1992; em Belo Horizonte, o 

Festival Internacional de Teatro Palco & Rua de Belo Horizonte, em 1993; em Porto 
Alegre, o Porto Alegre Em Cena, em 1994; em Brasília, o Cena Contemporânea – 
Festival Internacional de Teatro de Brasília, em 1995; em São José do Rio Preto, o 
Festival Internacional de Teatro São José do Rio Preto – FIT, em 2001; em Salvador, o 
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Porto Alegre, Brasília. Posteriormente, na primeira metade dos anos 2000, outros 

festivais são lançados em São José do Rio Preto, Salvador e Rio de Janeiro.  

Ainda como resultado da ampliação do campo artístico, percebemos que, nos 

últimos anos, começa a efetivar-se um pensamento curatorial mais elaborado. Por 

meio das entrevistas realizadas para esta pesquisa, constatamos que, na grande 

maioria dos festivais, há uma preocupação em gerar narrativa curatorial através das 

escolhas dos espetáculos. Não são mais somente os números de espetáculos e 

países incluídos na programação que tornam o festival grandioso, e sim sua 

proposta curatorial. 

Essa mudança de perpectiva curatorial aconteceu no campo das Artes 

Visuais, setor em que se originou o termo. Foi Walter Zanini quem estabeleceu a 

curadoria contemporânea no Brasil, prática adotada a partir da 16ª Bienal de São 

Paulo, em 1981. Nela se criou um tema para a mostra e alterou-se a estrutura 

vigente, que até então era inspirada na Bienal de Veneza. A mostra não apresentava 

mais obras em termos de países, e sim por linguagens. Como explica o professor e 

crítico de arte Roberto Teixeira Coelho (2006): 

 
De um ponto de vista de teoria da arte, de estética, de compreensão 
da arte como um fenômeno teórico, a grande inovação para mim foi a 
Bienal dirigida pelo Walter Zanini, que fez uma separação daquilo 
que era mostrado, não mais em termos de países – bem, os países 
continuavam a existir naquele momento –, porém não mais em 
termos de suporte, aqui telas, ali esculturas, mas sim em termos de 
linguagem. [...] Foi a grande mudança, porque, tradicionalmente, 
como funcionava a Bienal? Um convite. Você convidava os países, 
os países escolhiam os seus artistas, um país não entrava em 
contato com o outro, aqui no Brasil se fazia uma seleção de obras, 
no início, o que talvez alguns ainda hoje dizem que era mais 
democrático, você simplesmente convida os artistas a apresentarem 
as suas obras e você faz uma seleção. Mas justamente com esse 
processo, era muito difícil você fazer qualquer outra coisa que não 
simplesmente colocar lá. Então, me parece que a opção do Walter 
Zanini foi, de fato, uma inovação profunda da história da Bienal de 
São Paulo.  (COELHO, 2006, online). 

 

Para a pesquisadora Bettina Rupp (2010), essa mudança de perspectiva 

curatorial foi uma resposta que a arte contemporânea demandou. Esta, por 

apresentar diferentes suportes, indo além das técnicas tradicionais, viabilizou novas 

possibilidades de pensar e questionar a arte. Segundo Rupp (2010, p. 85), “[...] 

                                                                                                                                                                                     
Festival Internacional de Artes Cênicas da Bahia, em 2008; e, no Rio de Janeiro, o 
Tempo Festival, em 2009. 
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coube à figura do curador proporcionar um diálogo com os artistas na busca de 

encontrar em conjunto respostas às questões que estavam surgindo, relacionadas 

ao uso dessas novas linguagens”.  

Atualmente há quem diga que existe uma crise na formulação dos festivais de 

Artes Cênicas, como defende Marcelo Bones (2015).  

 

Esta crise atinge eventos no Brasil e no mundo e perpassa de 

maneira distinta, mas contundente, cada iniciativa de festival e 

mostra. Penso que uma questão importante localiza-se na pouca 

clareza conceitual de vários destes festivais. Se durante muito tempo 

os festivais traziam a grande novidade, o que ainda não tinha sido 

visto, o novo, vivemos hoje um momento histórico onde as pessoas e 

os artistas em particular circulam muito mais, a internet nos deixa a 

par do que está acontecendo em outros centros importantes de 

produção teatral e a informação circula de maneira muito rápida e 

eficaz, fazendo com que os festivais deixem de exercer o papel de 

trazerem aquilo que não se conhece. Os festivais, hoje, já não 

podem se contentar em ser apenas uma coleção de bons 

espetáculos. (BONES, 2015, online). 

 

Assim como no campo das Artes Visuais, nas Artes Cênicas, cabe ao curador 

pensar em outras formas de realizar a curadoria de um festival, a fim de não mais 

repetir fórmulas que estavam inseridas em outros momentos históricos.  

 

 

3.1 Primeiros vestígios de um pensamento curatorial brasileiro nas Artes Cênicas  

 

Entendendo por pensamento curatorial a maneira como os curadores 

exercem a sua função, bem como o que eles levam em consideração no momento 

de fazer escolhas, neste capítulo buscamos perpassar o princípio do que viria a se 

chamar curadoria nos festivais de Artes Cênicas no Brasil, ou seja, os primeiros 

pensamentos curatoriais dentro dos festivais.  

Esta pesquisa não ambiciona fazer uma catalogação completa de todos os 

primeiros festivais de Artes Cênicas brasileiros e os seus pensamentos curatoriais. 

Pretendemos, sim, apresentar alguns deles, mesmo que em estágios incipientes, 

pois esse levantamento torna mais clara a compreensão de como vem sendo 

desempenhada a curadoria nos dias de hoje.  
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Sabe-se que o campo artístico também sofre influência do contexto no qual 

está inserido, pois se relaciona com as condições econômicas, sociais, politicas, 

culturais e o momento histórico. A figura do curador, portanto, se modifica 

historicamente e está intimamente ligada à função dos festivais de Artes Cênicas. 

Um dos primeiros vestígios de um pensamento curatorial pode ser encontrado 

na figura de Paschoal Carlos Magno33 e seus projetos envolvendo o teatro de 

estudantes. Em 193734, Magno retorna ao Brasil depois de alguns anos estudando 

arte dramática na Inglaterra, onde descobriu a importância dos teatros universitários. 

Aqui chegando, ele descreve como percebeu a situação do teatro em nosso país: 

“Melhorara, um pouco depois das experiências de Álvaro Moreyra e Renato Vianna. 

Mas andava tudo com ar meio parado, agonizante.” (MAGNO, 2001-2002, p. 242). 

Diagnosticando a precariedade do teatro brasileiro e a falta de intercâmbio 

entre grupos teatrais de diferentes regiões, Magno idealizou a criação do I Festival 

Nacional de Teatro de Estudantes35, que ocorreu em Recife, em 1958. Na época ele 

era chefe de gabinete do presidente Juscelino Kubitschek, por isso conseguiu verba 

para realizar esta e as seguintes edições do festival, que passaram por diversas 

cidades. O autor, tradutor e professor Aldomar Conrado36, que participou de algumas 

edições, descreveu como surgiu a ideia.  

 
Com o Teatro de Estudante, Paschoal fez uma excursão através do 
Brasil e entrou em contato com o que estava acontecendo nos outros 
estados. Temos que lembrar que nessa aldeia global hoje, a gente vê 
direitinho na televisão o que está acontecendo em Pequim agora, 
mas naquela época não era bem assim, tudo era muito distante, não 
tinha muita comunicação nesse país enorme sem estradas, e a 
aviação era incipiente. Então as regiões não se conheciam. E 
Paschoal, saindo com o Teatro de Estudante do Brasil, verificou que 
o teatro existe no Brasil todo e é até muito bom em alguns lugares.  
[...] E Paschoal concebeu um Festival de Teatro de Estudante 
exatamente para tentar aproximar essas regiões, para que elas 

                                                           
33 Nascido no Rio de Janeiro, em 1906, foi diplomata, crítico teatral, poeta e escritor. Faleceu 

em 1976. Magno impôs a presença de um “diretor” como responsável pela unidade 
artística do espetáculo. Também acabou com o ponto, valorizou a contribuição do cenário 
e do figurinista trabalhando sob a orientação do diretor, e exigiu melhorias no repertório e 
maior dignidade artística. 

34 Em 1937 foi estabelecido o Serviço Nacional de Teatro (SNT) com políticas de estímulo e 
promoção voltadas a área. Apesar desta iniciativa, pouca coisa na prática mudou para o 
setor. 

35 A segunda edição ocorreu em 1959, em Santos - SP; a terceira, em Brasília - DF, em 
1961; a quarta, em Porto Alegre - RS, em 1962; a quinta, em Guanabara, estado de 
Guanabara, em 1968; e a sexta, em Aldeia, Arcozelo - RJ), em 1971. 

36 Aldomar D'Almeida Conrado da Costa nasceu em Recife - PE, em 1936.  
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trocassem experiências, que se vissem, se conhecessem, porque no 
país é muito grande. Cada região é muito específica e, às vezes, até 
muito diferente uma da outra. Você vê que, por exemplo, as 
manifestações artísticas são diferentes. Ele partiu para a realização 
do Festival Nacional do Teatro de Estudante, para que houvesse um 
intercâmbio das experiências dos diversos grupos, nos lugares onde 
havia teatro mais frequente, mais presente. (CONRADO, 2001-2002, 
p. 276). 

 

O golpe militar de 1964 inaugurou um período de censura para o setor teatral 

e também trouxe prejuízo financeiro aos artistas. Isso porque muitas peças eram 

produzidas, mas a Censura não permitia sua estreia. Durante esse período, Magno 

ainda conseguiu realizar o festival no estado da Guanabara, em 1968; e em 

Arcozelo (RJ), em 1971; mas, aos poucos, foi perdendo força.  

 
[...] alguns estados timidamente começaram a fazer os seus festivais 
estaduais já sem Paschoal, porque o tempo passa, e ele foi 
perdendo prestígio com os milicos. Ele foi cassado como Ministro do 
Itamarati e aí começou outro tipo de festival, de trabalho, e muito nas 
mãos dos integrantes dos grupos dos estados que lutavam, tentavam 
fazer com que os festivais se proliferassem. (CONRADO, 2001-2002, 
p. 280). 

 

Ao propor esses festivais descentralizados do eixo Rio-São Paulo, Magno 

possibilitou que houvessem trocas entre diferentes regiões. Havia um pensamento 

de aproximar os vários estados do Brasil, de fortalecer e incentivar os grupos de 

teatro com uma reflexão sobre o fazer teatral. Como resultado, buscava-se o 

amadurecimento de algumas técnicas, linguagens e estéticas, e, muitas vezes, o 

reconhecimento de novos talentos.  

Ainda na década de 1970, uma das produtoras mais conhecidas no Brasil era 

Ruth Escobar37. Foi pelas suas mãos que surgiu o I Festival de Outono, 

posteriormente intitulado I Festival Internacional de Artes (FIAC), em 1974. Escobar 

trouxe para São Paulo o trabalho de diretores e companhias de prestígio 

internacional. Ao longo de 1974, apresentaram-se quatro espetáculos: A Ceia e Para 

Onde Is?, ambas do grupo português A. Comuna; Yerma, do francoargentino Victor 

Garcia; e a Vida e Época de Dave Clark, do norte-americano Bob Wilson. Também 

veio pela primeira vez ao Brasil o encenador polonês Jerzy Grotowski, que realizou 

                                                           
37 Nascida em Portugal em 1936, Ruth Escobar vem para o Brasil em 1951. Ela sofre de 

Alzheimer desde 2000. 
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palestras e conversas com os artistas, mas não fez nenhuma demonstração do seu 

método de trabalho38. O FIAC cumpriu oito edições entre 1974 e 199939.  

Em trechos da dissertação A dinâmica da produção teatral de Ruth Escobar: 

entre estética e poder, arte e resistência, de Eder Sumariva Rodrigues, percebem-se 

características de uma curadoria no pensamento de Escobar. 

 
Ruth Escobar escolheu espetáculos que tinham características 
renovadoras e, principalmente, que realizassem confrontação com o 
contexto brasileiro. Além desse critério de seleção para as 
encenações, o objetivo de trazer grupos internacionais estava 
calcado na importância do trabalho daqueles, em seus países de 
origem, e a utilização de novos elementos que pudessem nortear a 
produção teatral brasileira, abrindo espaços para outras 
possibilidades cênicas. Nesse sentido, o intuito de Ruth Escobar era 
o de provocar um diálogo estético-político entre os grupos 
estrangeiros convidados e a classe teatral brasileira. Para isso, Ruth 
Escobar exerceu o papel de curadora, estabelecendo uma fala sobre 
a cena nacional. (RODRIGUES, 2010, p. 115). 

 

Rodrigues (2010) também destaca a importância e o impacto da iniciativa de 

Ruth Escobar no contexto político e social que o Brasil atravessava nos anos 1970. 

 
Assumindo a função de curadora, Ruth desejou dar outro rumo à arte 
teatral que se fazia naquele momento histórico-político-social. Para 
aquele contexto, do início da década de 1970, sua curadoria 
significou uma revolução nos paradigmas teatrais, pois os 
espetáculos selecionados dialogavam diretamente na contramão do 
golpe militar, realizando um ato de resistência. Neste sentido, 
percebe-se claramente que a intenção de Ruth Escobar era a de 
proporcionar um intercâmbio teatral com experiências teatrais de 
vanguarda de outros países, principalmente com espetáculos 
politizados. (RODRIGUES, 2010, p. 115). 
 

Na década de 1990, Ruth Escobar resolve, também, apostar em temas para 

os festivais, evidenciando, mais uma vez, seu pensamento curatorial. A sétima 

edição de 1998 do FIAC recebeu o título “A Presença do Sagrado nas Artes" e 

contou exclusivamente com grupos asiáticos, somando 11 participantes. No ano 

seguinte, a programação foi composta apenas por grupos ciganos, em sua maioria 

de música e nenhum de teatro. O tema do festival foi a “Diáspora cigana”. 

                                                           
38  A vinda de Grotowski ao Brasil tinha o intuito, a princípio, de buscar um espaço adequado 

para a apresentação do espetáculo Apocalypsis Cum Figuris (1968), de seu Teatro 
Laboratório de Wroclaw, à época em circulação mundial. Essa proposta, porém, não se 
concretizou, e o espetáculo acabou não sendo apresentado no Brasil. 

39  As edições do FIAC ocorreram em 1974, 1976, 1981, 1994, 1995, 1996, 1997, 1998 e 
1999. 
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Em entrevista à Folha de São Paulo, realizada pelo jornalista Nelson de Sá 

(1999), a produtora revelou que pensou em cancelar o festival de 1998, mas acabou 

encontrando uma saída nos ciganos. Na edição de 1997, o grupo cigano Divana, da 

Índia, fez grande sucesso no festival, então Escobar resolveu apostar em toda uma 

programação voltada para produções que conversavam com essa temática. 

Também merece destaque o FILO, comandado por Nitis Jacon40. O 

pensamento curatorial de Jacon está fortemente ligado ao contexto em que o festival 

estava inserido quando surgiu. Ainda de forma amadora, o festival foi criado em 

1968, por Délio César, e chamado de Festival Universitário de Teatro de Londrina. 

Em 1972, Jacon assumiu o festival e, durante mais de 30 anos, esteve à frente do 

FILO. Foi ela quem propôs que o festival incluísse uma Mostra de Teatro Latino-

Americano41. Se antes as escolhas de espetáculos ainda estavam muito atreladas 

ao contexto político, a partir de 1988 elas passaram a ser debatidas. 

 

A definição da programação dos festivais fora, no princípio, solitária e 
centrada no contexto político e na estreiteza de cenário cultural. Era 
menos curadoria que estratégia de resistência. Depois passou a 
atender a evolução do processo na avaliação de cada nova fase: 
regional, estadual, nacional. Na segunda década, já conformávamos 
uma equipe que treinava o conceito de curadoria em discussões, 
avaliação de materiais e análise do trabalho dos grupos: escolha do 
texto/preparo técnico, enfoque político social. Ainda persistiam a 
suspeição e as manobras de dificultação do processo. Os debates e 
os fóruns prevaleciam no planejamento. (JACON, 2010, p. 261). 

 

Em junho de 1991, inaugura-se o Festival Internacional de Londrina, cuja 

programação internacional foi a Mostra Odin Teatret42, de Eugenio Barba e Grupo 

Odin. Jacon permaneceu no cargo até o ano de 2003, sendo substituída por Luiz 

Bertipaglia, atual diretor-geral e curador do FILO. 

                                                           
40  Nitis Jacon nasceu em Lençóis Paulista - SP, em 1935. Na década de 1960, mudou-se 

para o Paraná, onde estudou Medicina e se especializou em Psiquiatria. Tornou-se uma 
das mais atuantes figuras do teatro paranaense. Hoje ela sofre de Alzheimer. 

41 O Festival Internacional de Teatro de Campinas, idealizado pelos atores que integravam 
o elenco da peça teatral “Feliz Ano Velho”, produzida na década de 1980 pelo ator e 
diretor Marcos Kaloy (nome artístico de Marcos Tougeiro Galvão), começou a ser 
configurado em 1989, com a Mostra Internacional de Teatro. A mostra era uma versão 
reduzida do Festival Latino Americano de Londrina (atual FILO), no qual onze grupos 
teatrais que haviam se apresentado naquele evento estiveram em Campinas. 

42 Entre 31 de maio e 9 de junho de 1991, a Mostra Odin Teatret apresentou espetáculos, 
aulas, cursos, demonstração de trabalhos e vídeos. 



45 

 

Durante mais de três décadas, Jacon presenciou o crescimento FILO– nos 

âmbitos local, regional, nacional, latinoamericano e internacional. Focado na 

formação teatral dos artistas da cidade, o festival trouxe referências de linguagens e 

estéticas de todos os lugares do mundo. Além disso, a cidade de Londrina passou a 

ser considerada um dos mais importantes polos culturais de resistência à ditadura 

militar, com um pensamento de características vanguardistas. 

Percorrendo o caminho dos festivais, também nos deparamos com o 

pensamento curatorial de Eneida Agra Maracajá43, que esteve à frente do Festival 

Nacional de Teatro (FENAT) e da I Mostra Nacional de Teatro, em 1974. Pouco 

depois, em 1976, na Paraíba, essa Mostra veio a se tornar o Festival de Inverno de 

Campina Grande. Eneida propôs a criação de um festival que abrangesse todas as 

Artes Cênicas, além de música, artes plásticas, cinema, artesanato, encontro de 

corais e folclore.  

Segundo Mônica Maria Macedo Herminio, autora da dissertação Palco 

iluminado: o festival de inverno de campina grande e sua repercussão no teatro 

paraibano, o FENAT diferenciou-se por sua abrangência, com o Circo da Cultura e o 

Polo de Extensão, ao envolver várias cidades do interior, a partir de 1988. A 

ausência de financiamento fez com que, gradativamente, esses dois projetos 

perdessem força até terminarem no ano 2000, e com ele a interiorização do Festival. 

“A magia do circo, [...] atraiu de imediato crianças e adultos e a ideia de Eneida, de 

usá-lo para levar a programação às mais diversas camadas populares, estimulou e 

incentivou a interiorização do Festival.” (HERMINIO, 2002, p. 44). 

Nessa citação, podemos perceber um pensamento voltado à formação de 

uma nova plateia, envolvendo as cidades próximas a Campina Grande, levando a 

programação aos locais até então desprovidos de artes. O FENAT também 

caracterizou-se pelo estímulo à cena local, propiciando, por meio desse espaço, o 

surgimento de novos talentos. Maracajá ainda está à frente do festival, que se 

encontra na sua 40ª edição.  

Além dos festivais, surge outra iniciativa, ainda na década de 1970, também 

com as características de uma curadoria de festival: o Mambembão. Era fato que, na 

época, São Paulo e Rio de Janeiro eram irradiadores de cultura para o Brasil  – 

como ainda hoje ocorre, ainda que em menor escala. Assim, a ideia de criar o 

                                                           
43 Nascida em 1937, em Campina Grande, na Paraíba. 
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Mambembão nasceu como uma tentativa de descentralizar essa hegemonia, 

levando trabalhos de outros estados para se apresentarem no Rio de Janeiro, São 

Paulo e Brasília. O Mambembão foi lançado em 1978 pelo Serviço Nacional de 

Teatro, sedimentado nos anos 1980 e realizado pela última vez em 199144, no 

governo Collor de Mello. A experiência da primeira edição é relatada por Aldomar 

Conrado (2001-2002): 

 

Eu, Humberto Braga, até mesmo o Yan Michalski, saímos por aí 
vendo espetáculos e escolhíamos 10 ou 12, não mais. Eles vinham, 
se apresentavam nos teatros do Ministério da Cultura no Rio, São 
Paulo, Brasília com tudo pago, estrutura de produção, etc, e a 
bilheteria ainda ficava pra eles. E era um sucesso, porque um mês 
antes a gente começava na mídia, contratando uma equipe do Rio de 
Janeiro para divulgar os espetáculos. (CONRADO, 2001-2002, p. 
283). 

 

O produtor cultural Stanley Whibbe45 também participou durante três anos do 

projeto do Mambembão e relembrou como funcionava:  

 
O SNT tinha o seguinte projeto: primeiro, uma curadoria. Eu me 
lembro de que nessas curadorias, o Aldomar Conrado fez parte, João 
Rui Medeiros também. Eles saíam pelos estados vendo onde tinha 
trabalho com força regional. E faziam dentro de um projeto que 
durava 2, 3 meses, no Rio, em Brasília, em São Paulo. Era um 
projeto onde você tinha mídia, uma estrutura própria, que dava 
visibilidade do trabalho desses grupos nos grandes centros. 
(WHIBBE, 2001-2002, p. 322). 

 

O Mambembão também contou com uma curadoria que valorizava trabalhos 

regionais. Havia quase uma tentativa de retomar a ideia dos festivais de Magno, 

porém voltada ao teatro profissional. Esse empreendimento e os demais festivais 

seguiram suas trajetórias, outros se modificaram, e alguns terminaram, como foi o 

caso do FIAC.  

A montagem Macunaíma (1978), dirigida por Antunes Filho, foi precursora em 

marcar a presença brasileira na programação de vários festivais internacionais de 

teatro, em um contexto pós-Segunda Guerra Mundial (1935-1945), quando a Europa 

                                                           
44 A experiência é retomada em 2012. Ver matéria disponível em: 

<http://oglobo.globo.com/cultura/projeto-mambembao-traz-ao-rio-espetaculos-de-varios-
estados-4044533> Acesso em: 28 de março de 2015. 

45 Entre os anos 1983-1984, Whibbe foi presidente da Confederação Nacional do Teatro 
(Confenata) e, entre 1983 e 1984, membro do Conselho Deliberativo do Instituto Nacional 
da Arte (Inacen), depois IBAC, hoje Funarte, onde também foi Coordenador Nacional de 
Teatro. 
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já havia consolidados dois festivais em 1947, o de Avignon, na França e o de 

Edimburgo, na Escócia.  Macunaíma também participou de eventos como o Festival 

Internacional de Teatro, que desde 1968 se realiza em Manizales (Colômbia). O 

espetáculo brasileiro torna-se o mais visto no exterior, visitando inúmeros países em 

todos os continentes, participando de festivais e ganhando prêmios internacionais, 

atraindo os olhares para o Brasil.  

Na década de 1990, ocorreu um fato importante para a consagração do uso 

do termo curadoria nos festivais de Artes Cênicas. Em 1991, a Bienal de Arte de São 

Paulo tem como curador-geral o jornalista João Cândido Galvão46. A curadoria 

proposta por ele para a 21ª edição chamou a atenção para as Artes Cênicas em um 

evento voltado para as Artes Visuais. Galvão trouxe para São Paulo espetáculos 

memoráveis, como Suz/O/Suz, montagem do grupo catalão La Fura dels Baus; 

When We Dead Awaken, do autor Henrik Ibsen com direção de Robert Wilson; e a 

Trilogia Antiga (composta por As troianas47, Medeia e Electra), criação de Dev 

Andrei Serban, na época à frente do Teatro Nacional de Bucareste, na Romênia; 

além de companhias de dança de Elizabeth Streb, Douglas Dunn e Suzanne Linke. 

Na introdução do catálogo da Bienal, Galvão descreveu sua proposta curatorial:  

 

Outra característica marcante da 21ª Bienal é a ampliação de seu 
leque de interesses. Sem roubar espaço das artes visuais, ela coloca 
as Artes Cênicas em pé de igualdade. Não temos mais uma 
exposição, mas um Festival. É uma tentativa de nivelar por cima 
todas as manifestações artísticas que foram possíveis reunir em seu 
entrelaçamento, em sua fertilização cruzada. (GALVÃO, 1991, [p. 
16]).  
 

Para a crítica da época, a repercussão da 21ª Bienal foi fraca, e as atividades 

paralelas voltadas para a dança e o teatro ganharam maior importância. A manchete 

do Caderno Especial da Folha de São Paulo, do dia 21 de setembro de 1991, é 

Teatro e Dança roubam a cena, com a seguinte linha de apoio: “A maior mostra 

                                                           
46 Galvão nasceu em 1937 em Jaú - SP e morreu em 1995 em São Paulo. Foi ator, diretor e 

produtor de teatro, cinema e televisão, e também curador e crítico de arte e dança. 
Trabalhou em diversos veículos como jornalista cultural. 

47 Serban exibiria As troianas, de Eurípides, interpretada por elenco brasileiro na primeira 
edição do FIAC. Segundo o jornalista, crítico e pesquisador de teatro Valmir Santos, 
“Serban [...] chegou a selecionar atores locais, mas o Fiac não contornou a falta de 
recursos e o pânico dos generais do poder diante de uma montagem vinda de um criador 
nascido no leste Europeu dominantemente comunista ou socialista”. (SANTOS, 2014). 
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internacional de arte do país começa hoje ofuscada pelos eventos paralelos”. A 

reportagem está assinada pela jornalista Márion Strecker (1991). 

Depois desse fato, o termo curadoria parece ter encontrado respaldo e 

credibilidade para ser utilizado no campo das Artes Cênicas. É a partir da década de 

1990 que o termo, e não apenas a sua função, passa a fazer parte do vocabulário 

das Artes Cênicas e a constar na ficha técnica dos festivais.  

Em 1995, Ruth Escobar começa a utilizar, na ficha técnica da programação 

do FIAC, o termo consultoria internacional48, uma espécie de comisssão curatorial 

para espetáculos estrangeiros. O termo curadoria aparece também naquele ano na 

expresssão “curadoria de eventos especiais”49, responsável por criar atividades que 

conferissem unidade ao festival. Em 1999, Escobar passou a utilizar apenas o termo 

curadoria, fazendo constar como curadores João Carlos Couto e ela mesma.  

O Festival de Curitiba, que começou em 1992, foi um dos primeiros a 

adotarem o termo. Segundo Geraldo Peçanha de Almeida, autor do livro Palco 

Iluminado: 10 anos de história do Festival de Teatro de Curitiba, o primeiro festival 

não apresentava curadores, e sim uma lista de profissionais envolvidos com 

diferentes funções, entre elas a de assessoria de programação. O uso do termo 

curadoria ocorreu em 1993, na segunda edição50.  

Ainda no Paraná, um dos festivais mais antigos, o FILO, apenas no ano de 

2011 usou o termo curadoria na ficha técnica, na expressão “assessor de 

curadoria”51. E, na capital do Rio Grande do Sul, o Porto Alegre Em Cena começou, 

em 2002, a usar a expressão “conselho curador”, na gestão de Marcos Barreto. 

Antes era chamado Conselho Deliberativo. Já o festival Cena Contemporânea, de 

Brasília, passou a utilizar o termo curadoria na ficha técnica de 200652.  

 

 

 

 
                                                           
48  Entre os nomes que formavam a consultoria internacional do FIAC, estavam Alain 

Crombecque (que era diretor do Festival d'Automne à Paris); Thomas Erdos (que foi 
conselheiro do Théâtre de la Ville, de Paris); André Gintzburger, da França; e Dieter 
Jaenicke, da Alemanha. 

49  Assinada por Aimar Labaki, a curadoria de eventos especiais foi responsável pela 
realização de palestras, debates e até uma Mostra sobre Victor Garcia. 

50  Os curadores-gerais eram Yacoff Sarkovas, Macksen Luís e Alberto Guzik. 
51  Paulo Braz assinou como assessor de curadoria em 2011. 
52  A curadoria era assinada por Guilherme Reis. 
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3.2 Perfis de curadoria em relação ao modelo artístico e ao modelo de gestão 

 

Podemos encontrar no Brasil diversos perfis de curadoria. Alguns fatores são 

determinantes para traçarmos esse perfil; o principal deles é a posição que o curador 

ocupa dentro de um festival. 

Partindo da definição de Lluis Bonet (2011) sobre o sistema de gestão dos 

festivais, que vimos anteriormente, o curador é o responsável pelo modelo artístico 

do festival, que vai resultar na programação dos espetáculos e de outras atividades 

do evento. No entanto, em alguns festivais, o curador também ocupa a função de 

diretor ou coordenador-geral, ou seja, também é o responsável pelo modelo de 

gestão. Portanto, é o profissional que vai desenvolver o planejamento geral das 

demais etapas, bem como captar recursos e apoios, e supervisionar o trabalho das 

equipes. 

O formatos variam: existem festivais em que cada profissional vai ocupar uma 

função, então haverá um curador, e outra pessoa no cargo da direção ou 

coordenação-geral.  Há, ainda, o caso em que os curadores não são da equipe 

contínua do festival: são contratados para realizar apenas a tarefa de curadoria e 

permanecem no cargo em algumas edições.  

Considerando essas diferentes posições ocupadas por um curador dentro de 

um festival, podemos estabelecer uma tipologia para esses diversos perfis de 

modelos brasileiros, trazendo exemplos de curadores que atuaram por um longo 

tempo e de forma significativa em alguns festivais de Artes Cênicas. Como lembra 

Bonet (2011), o perfil do curador será fundamental para determinar as escolhas da 

programação.  

1) Diretor ou coordenador-geral também é curador do festival: o mesmo 

profissional está à frente do modelo de gestão e do modelo artístico do festival. É o 

caso do Porto Alegre Em Cena, em que Luciano Alabarse assina a curadoria 

nacional e internacional em uma tarefa solitária; apenas a programação local é 

selecionada através de um conselho curatorial. Também no Tempo Festival – 

Festival Internacional de Artes Cênicas do Rio de Janeiro, os profissionais Cesar 

Augusto, Bia Junqueira e Márcia Dias assinam a direção-geral e a curadoria. 

2) Diretor ou coordenador-geral divide a curadoria com outro curador ou com 

um conselho curador: quem assina a direção ou a coordenação-geral compartilha a 

curadoria com uma ou mais pessoas que assinam somente a curadoria. No Cena 
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Contemporânea – Festival Internacional de Teatro de Brasília, Guilherme Reis 

assinava a direção-geral e compartilhava a curadoria com Dimer Monteiro ou 

Mariana Soares53. Também no FILO, a direção-geral é assinada por Luiz Bertipaglia; 

e a curadoria, compartilhada com Paulo Braz.  

3) Diretor-geral e curador têm funções distintas dentro do festival: cada 

pessoa assume uma tarefa. É o caso da MITsp: quem assina a direção-geral é 

Guilherme Marques, enquanto Antônio Araújo responde pela direção artística. No 

entanto, ambos são os idealizadores do festival.   

4) Curador ou conselho curatorial contratado especificamente para esse 

trabalho: o coordenador ou diretor-geral não assinam a curadoria, que é contratada 

para desenvolver a programação artística de uma ou mais edições. Assim, o curador 

não faz parte da equipe contínua do festival, podendo ser substituído conforme o 

desejo da direção. É o caso do Festival de Teatro de Curitiba, no qual Leandro 

Knopfholz assina apenas a direção–geral; e a curadoria é formada por Lucia 

Camargo, Celso Curi e Tânia Brandão54. No Festival Recife do Teatro Nacional, a 

coordenação ou direção-geral fica a cargo da prefeitura de Recife, havendo uma 

diversificação nos nomes que ocupam esse posto. Geralmente, para a curadoria 

eram contratados curadores de São Paulo, como Aimar Labaki, Kil Abreu e Valmir 

Santos. Já no Festival de São José do Rio Preto, a direção é assumida por algum 

membro do SESC, que contrata uma comissão curatorial a cada ano. 

Na curadoria nas Artes Visuais, encontraremos, como regra geral, o último 

perfil apresentado na tipologia acima. Isto é, a posição do curador dentro de uma 

exposição ou bienal de arte é mais definida. Geralmente, o curador e o diretor são 

pessoas distintas. O curador é chamado por um diretor de um espaço ou presidente 

de uma fundação para realizar a curadoria de uma exposição. Nas Artes Cênicas, 

Bonet (2011, p. 69) chama esse tipo de curador de “puro”, mas não é a regra no 

Brasil, como podemos observar. 

Quando o curador se responsabiliza somente pelo modelo artístico, a 

exemplo dos dois últimos perfis, os eixos curatoriais do festival tendem a ser mais 

claros e a ter um recorte curatorial mais específico. É preciso lembrar, porém, que, 

                                                           
53  Guilherme Reis assinou sozinho a curadoria em 2014. Em 2015, ele assume a 

Secretaria da Cultura do Distrito Federal, deixando no cargo de coordenador-geral 
Michele Milani; e na curadoria, Alaôr Rosa e Francis Wilker.  

54  Em seu livro Palco Iluminado - 10 anos de história do festival de teatro de Curitiba, 
Geraldo Peçanha de Almeida traz os nomes dos curadores de outras edições. 
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de maneira geral, isso é menos recorrente nos festivais de Artes Cênicas. Segundo 

o jornalista e crítico Kil Abreu, que assinou as edições de 2008 a 2010 como curador 

do Festival Recife do Teatro Nacional, esse é um bom perfil. “As tarefas são 

divididas, e, ao menos do ponto de vista do pensamento artístico, o curador fica mais 

protegido das intempéries de produção, que são sempre difíceis de contornar” 

(informação eletrônica)55. 

Na prática, o resultado com esse tipo de perfil pode ser exemplificado com a 

12ª edição do Festival Recife do Teatro Nacional, na qual Abreu optou por 

apresentar uma programação voltada para as relações entre o teatro e a cidade. O 

curador avaliou que a produção hegemônica de teatro local era exibida basicamente 

em salas fechadas, em um momento em que as cenas brasileira e mundial já 

experimentavam a invasão dos sítios urbanos. Dessa forma, Abreu propôs fazer 

uma edição que não só tematizasse a cidade, como também fizesse a cidade viver 

efetivamente o teatro. Ele explica desta forma: 

 

Para que tenha ideia, em 12 anos o festival nunca havia tido uma 
abertura que não tivesse sido em sala fechada. Neste ano, em 
função do projeto curatorial, a abertura foi na rua, com o grupo 
Galpão (Till, Eulenspiegel). E os espetáculos selecionados 
estabeleceram todo tipo de relação. Desde trabalhos que faziam o 
trânsito sala-rua (por exemplo, Quem não sabe mais quem é, o que é 
e onde está precisa se mexer, da Cia. São Jorge), passando por 
espetáculos que tematizavam a cidade e sua paisagem humana (o 
grupo bagaceira foi com Meire Love, sobre meninas prostitutas da 
orla de Fortaleza), até montagens ”ambulantes” como o Cordel do 
amor sem fim, da trupe Sinhá Zózima, que acontece dentro de um 
ônibus em circulação pelas ruas. Junto a isso propus a 
descentralização das apresentações do festival nas tantas regiões da 
grande Recife (o que era uma necessidade ética e política, para que 

o conceito não se traísse a si mesmo) (informação eletrônica)
56

.  

  
 Por outro lado, de acordo com o curador, quando a mesma pessoa ocupa os 

dois cargos, “a probabilidade maior é que se tenham boas mostras de teatro, 

diversas em proposições de pensamento e sem preocupação com eixos curatoriais 

mais contornados” (informação eletrônica)57. O pensamento de Abreu vai ao 

                                                           
55  ABREU, Kil. Perguntas respondidas a autora. [mensagem pessoal]. Mensagem recebida 

por <micherolim@yahoo.com.br> em 2015. 
56 ABREU, Kil. Perguntas respondidas à autora. [mensagem pessoal]. Mensagem recebida 

por <micherolim@yahoo.com.br> em 2015. 
57   Ibid. 
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encontro daquele do jornalista Valmir Santos, que também já assinou a curadoria do 

Festival Recife do Teatro Nacional, na edição de 2011: 

 
A premissa tem algum fundamento, principalmente em cidades onde 
a cultura de teatro (a mobilização dos artistas, do público, da 
imprensa) não pressupõe um corpo a corpo em cima das 
perspectivas do trabalho e do resultado do coordenador(a)-
curador(a). Em ambientes assim aflora mais o personalismo. 
Entendo que em algumas realidades brasileiras a iniciativa de 
combinar coordenação e curadoria tem a ver com uma possibilidade 
de arranjo local (informação eletrônica)58. 

 

Por conta do contexto brasileiro, como pontua Santos, a simbiose entre 

coordenação e curadoria é uma constante nos festivais. Conforme Bonet (2011, p. 

70), “À medida que um festival amadurece, é bom que não dependa de uma alma 

imperecível, mas que se compartilhem responsabilidades, figuras ou funções-chave 

entre distintas pessoas”. (tradução nossa). Para que isso ocorra, o campo das Artes 

Cênicas deverá se articular cada vez mais por recursos públicos e patrocínio. 

Nesta pesquisa, interessa-nos compreender as interações entre os modelos 

artístico e de gestão. Dessa forma, o curador “puro” não é nosso foco, mas serve 

como parâmetro para pensarmos nos curadores que têm uma ligação maior com o 

festival, seja como idealizadores ou, ainda, como coordenadores-gerais.  

 

 

3.3 Formação e trajetória de um curador  

 

A formação intelectual e a trajetória de um curador também influenciam 

diretamente a programação artística. O autor Bruno Maccari (2011) problematiza as 

discussões que ocorrem sobre a formação de cada curador.  

 

Deve ser a mesma pessoa para ambos os cargos, ou se trata de 
duas funções que requerem perfis diferenciados? E especificamente 
com relação à direção artística: esta deve corresponder a uma artista 
(com maiores competências em termos de linguagem, estilos e 
conteúdo) ou a um gestor cultural (com a propriedade de fazer a 
mediação entre as produções e seus entornos). (MACCARI, 2011, p. 
229). 

 

                                                           
58 SANTOS, Valmir. Perguntas respondidas à autora. [mensagem pessoal]. Mensagem 

recebida por <micherolim@yahoo.com.br> em 2015. 
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Normalmente os curadores de festivais de Artes Cênicas são artistas, 

jornalistas, críticos, etc. É importante também conhecermos a história de cada 

curador, pois ela será fundamental para influenciar o seu gosto cultural. Entende-se 

por gosto, neste estudo, a concepção de Bourdieu (1983). O sociólogo propõe uma 

distinção entre dois tipos de aprendizados em relação à aquisição de bens culturais, 

aprendizados esses que, para o autor, são os responsáveis pela formação do gosto 

cultural do indivíduo. São eles o aprendizado “natural”, mais espontâneo e adquirido 

no ambiente familiar; e o “tardio”, que se dá por meio da formação escolar.  

A formação de um curador, como sabemos, é multidisciplinar, e os cursos de 

curadoria no Brasil são recentes e voltados exclusivamente para a área de Artes 

Visuais. Mesmo nas Artes Visuais, parte considerável dos curadores brasileiros 

atuantes não possui diplomas com a especialidade na área, e muitos também vêm 

de outros campos.  

Em 2006 e 2007, foi oferecido um curso de especialização em Crítica da Arte 

e Curadoria na Unibrasil, em Curitiba. Também foram implementados dois 

programas de pós-graduação em São Paulo, ambos em 2008: Mestrado em Artes 

Visuais, linha de pesquisa em História, Crítica e Pensamento Curatorial, na 

Faculdade Santa Marcelina; e a pós-graduação em Arte: Crítica e Curadoria, na 

PUC. Voltada para a curadoria em Artes Cênicas, podemos encontrar essa 

abordagem apenas fora do país, nos cursos de pós-graduação em Gestão Cultural 

da Universidade de Buenos Aires e da Universidade de Barcelona.  

De acordo com Cristina Tejo (2010), não se nasce curador: torna-se. A 

definição de curador precisa ser constantemente revista. O conhecimento da maioria 

desses curadores brasileiros não foi adquirido nas universidades, como alunos; mas 

sim pelo dia a dia de suas pesquisas de campo, pela leitura de textos estrangeiros, 

pelas práticas como docentes, e pelas experiências ao longo da vida. 

 

 

3.4 Processo seletivo para seleção de espetáculos  

 

É importante estar atento para a maneira como ocorre o processo seletivo 

para seleção de espetáculos dentro de um festival. Cada curadoria adota um 

procedimento conforme a linha artística determinada pelo evento. No entanto, nos 
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festivais brasileiros, existem formas distintas de seleção que acabarão afetando 

diretamente o pensamento curatorial proposto. São elas: 

1) com inscrição e convidados: o festival abre inscrições para receber 

materiais de grupos locais, nacionais e internacionais; e a curadoria também 

incorpora produções convidadas. É o caso do Porto Alegre Em Cena e do Cena 

Contemporânea - Festival Internacional de Teatro de Brasília. 

2) sem inscrição: a curadoria parte do zero para formular a programação 

artística do festival. É o caso da MITsp e do Festival Recife do Teatro Nacional59.  

Temos, portanto, dois processos seletivos diferentes: um deles dá total 

autonomia ao curador; e o outro predetermina, de alguma maneira, o universo de 

escolhas do curador. Esse é mais um fator importante para traçarmos o perfil da 

curadoria, fator esse que também vai interferir em como e no que diferem seus 

pensamentos curatoriais. É esse o tema do próximo capítulo. Vamos analisar três 

diferentes curadores. 

                                                           
59 O 16º Festival Recife do Teatro Nacional realizou a seleção de espetáculos por meio de 
edital, formato adotado pela primeira vez em 2013. Em 2014 o festival não ocorreu. 
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4 LUCIANO ALABARSE E O PORTO ALEGRE EM CENA – FESTIVAL 

INTERNACIONAL DE ARTES CÊNICAS 

 

Não existe pluralismo democrático na 
cultura. Na verdade, a cultura vai 

sempre refletir o gosto de alguém que, 
naquele momento, está ocupando 

uma posição de destaque.  
André Malraux 

 

 

Luciano Alabarse, 62 anos, adentrou o mundo do teatro por um desacerto, 

como ele mesmo gosta de dizer: “o erro do herói, fazendo com que ele cumpra seu 

destino”60, referindo-se aos gregos. Por mais incrível que pareça, foi assim mesmo. 

Alabarse sempre foi fascinado pelo mundo das Letras. Começou no início dos anos 

1960, com as enciclopédias que a mãe, Dona Cléia, comprava dos caixeiros 

viajantes. Com 12 anos, o menino, que residia na Vila Bom Jesus, zona leste de 

Porto Alegre, já estava lendo os clássicos da Literatura. No momento da inscrição no 

vestibular da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), em vez de 

marcar no formulário um “x” no quadrinho do curso de Letras, assinalou a primeira 

licenciatura que viu na frente: Artes Cênicas. 

No primeiro semestre de 1972, Alabarse cursava a faculdade ao lado de 

apenas mais um aluno, João Pedro Alcântara Gil. Juntos fundaram o jornal Ex-cad-

a, que fazia referência à sigla CAD, de Centro de Arte Dramática, como era 

chamado o atual Departamento de Arte Dramática (DAD) da UFRGS na época. Na 

publicação havia entrevistas, artigos, críticas e fofocas da cena teatral, com direito 

até a entrega de troféus – pelas mãos de personalidades da cena gaúcha – para 

atores e diretores de espetáculos da escola. A iniciativa serviria de inspiração para o 

prêmio Açorianos, criado em 1977, segundo Alabarse (2014). As aulas de Luiz Paulo 

Vasconcellos empolgavam o estudante, que começou a gostar do curso. Passou em 

Letras, no mesmo ano, na Pontifícia Universidade Católica do Rio Grande do Sul 

(PUCRS); mas era tarde demais: já estava fascinado pelo mundo das Artes Cênicas.  

 

                                                           
60  Luciano Alabarse em entrevista concedida à autora em junho de 2014. 
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Para seguir estudando no DAD – um desgosto para o pai Henrique, dono de 

armazém –, foi preciso trabalhar. O pai não o ajudaria se ele quisesse prosseguir no 

teatro. Assim, durante 37 anos, Alabarse foi servidor do Tribunal Regional Federal, 

no setor de Recursos Humanos do Tribunal. Isso lhe proporcionou estabilidade 

financeira, fato não muito comum na cena artística local. Para ele foi quase como se 

tivesse feito uma faculdade informal de Direito, área da qual, garante, gosta tanto 

quanto Artes Cênicas. 

DAD deu a Alabarse a formação acadêmica; mas foi no Teatro de Arena, de 

Jairo de Andrade e Marlise Saueressig, que ele aprendeu a profissão na prática, 

dirigindo espetáculos como, Mumu, a Vaca Metafísica, de Marcílio Morais, em 1977. 

Apesar da experiência de criação coletiva, Alabarse nunca desejou ter um grupo 

fixo, mas sempre trabalho com uma equipe de colaboradores. Isso ocorre até hoje, 

no trabalho que desenvolve como diretor, paralelo à coordenação do festival Porto 

Alegre Em Cena. Entre os espetáculos que Alabarse dirigiu se destacam Hamleto 

(1994), Almoço na Casa do Sr. Ludwig (2002), Antígona (2004), O Homem e a 

Mancha (2006), Medéia (2007) e Édipo (2008).  

 

4.1 Deixando o exílio cultural 

 

Idealizado em 1994 pela prefeitura da cidade, a partir de uma demanda do 

Sindicato dos Artistas e Técnicos em Espetáculos e Diversões do Rio Grande do Sul 

(SATED), o Porto Alegre Em Cena traz à capital atrações nacionais e internacionais 

do teatro, da dança e da música. Entre os eventos do gênero no Brasil, o festival 

ganhou notoriedade por atrair espetáculos internacionais dos maiores mestres do 

teatro e da dança contemporâneos, transformando a cidade em ponto de referência 

cultural e artística. 

Assim como tantas outras capitais do país, Porto Alegre é periférica em 

relação ao eixo cultural brasileiro – Rio de Janeiro e São Paulo. Como atenuante, o 

estado do Rio Grande do Sul se situa na extremidade do Brasil, fazendo fronteira 

com Santa Catarina e também com dois países: Uruguai e Argentina. Diante desse 

cenário, o festival surge com a intenção de conectar Porto Alegre ao mundo das 

Artes Cênicas.  

 Assim como pequenas cidades da Europa são mundialmente conhecidas por 

seus festivais, Porto Alegre entrou na rota dos grandes festivais, atraindo turistas no 
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período do Em Cena. Prova disso é que o Ministério do Turismo, em 2009, 

selecionou o festival como um dos grandes eventos brasileiros geradores de fluxo 

turístico. Segundo os organizadores da pesquisa, realizada pelo Ministério, o Porto 

Alegre Em Cena demonstrou efetiva contribuição para a movimentação de fluxos 

turísticos regionais, nacionais e internacionais; para o alinhamento com o Plano 

Nacional do Turismo 2007-2010 e para a propagação de uma imagem positiva do 

Brasil. É longa a lista dos espetáculos e dos grupos que fizeram a história de 

reconhecimento e de prestígio do festival. Nos seus primeiros anos, o Em Cena 

recebeu um dos grupos que revolucionou a estética do teatro contemporâneo na 

segunda metade do século XX: o catalão La Fura dels Baus, com Manes (1997). 

Outro nome de destaque foi o encenador canadense Robert Lepage, referência do 

teatro pós-dramático, que trouxe à capital a montagem Needles and Opium (1998). 

O Volksbühne Theater, de Berlim, também trouxe duas montagens de seu trabalho 

experimental: Murx (1999) e Endstation Amerika (2005), esta uma versão de Um 

Bonde Chamado Desejo (2005). 

 Desde o início, o festival se conecta com outras linguagens cênicas, propondo 

um diálogo entre campos artísticos e trazendo pluralidade de produção e de 

estéticas. Estiveram no festival espetáculos e shows com grandes nomes da música 

mundial. Um deles foi o grupo português comandado pelo violonista Pedro Ayres 

Magalhães, com canções interpretadas por Teresa Salgueiro, no concerto 

Madredeus (1999). Também vale destacar o grande compositor bósnio Goran 

Bregovic, que trouxe ao festival o espetáculo Concertos para Casamentos e 

Funerais (2001) e retornou para a abertura do Porto Alegre Em Cena de 2010, com 

o show Alkohol. Além desses, um dos mais importantes compositores do século XX, 

o músico americano Philip Glass, trouxe com seu conjunto  o espetáculo Drácula 

(2001), sua criação para ilustrar o filme mudo do diretor de Tod Browning. Glass 

retornou em 2011, dividindo o espetáculo ao piano com o violinista Tim Fain. 

 Mas foi com o britânico Peter Brook, um dos grandes mestres do teatro 

moderno, que o Em Cena tornou-se um evento de relevância internacional. Pela 

primeira vez no Brasil, ocorria uma apresentação de uma peça dirigida por ele: Le 

Costume (2000). Porto Alegre foi a única cidade brasileira a receber essa 

montagem. Brook retornou outras três vezes ao Em Cena, com Happy Days (2005), 

O Grande Inquisidor (2008) e Uma Flauta Mágica (2011). 

 A companhia francesa Théâtre du Soleil, dirigida por Ariane Mnouchkine, 
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também fez sua estreia no Brasil, com a montagem Les Éphémères (2007). Foi a 

maior e mais impressionante carga cenográfica de todas as edições do festival até 

então. A companhia voltou ao Em Cena com Os Náufragos da Louca Esperança 

(2011). 

 Um dos espetáculos mais polêmicos da história do festival foi do grupo 

italiano Socìetas Raffaello Sanzio, dirigido por Romeo Castellucci. Trata-se 

de Orestea (1999), uma releitura da tragédia de Ésquilo. A montagem contou com a 

presença de animais vivos, entre eles macacos, mulas e cavalos, o que gerou uma 

preocupação para a produção do Em Cena em relação à legislação brasileira. Além 

dos animais vivos, havia um bode morto em todas as apresentações. Símbolo 

universal da tragédia, um bode era abatido a cada dia por um açougue. Para 

completar, o elenco era formado por atores com doenças cerebrais crônicas, anões 

e portadores de deficiências. O grupo apresentou outros dois espetáculos em outras 

edições do festival: Buchettino (2006) e Sobre o conceito da face no filho de Deus 

(2013).    

 O diretor lituano Eimuntas Nekrosius, respeitado em todo o mundo e um 

reconhecido especialista em William Shakespeare, trouxe ao festival Hamlet (2001), 

apresentado no Brasil unicamente em Porto Alegre; Othelo (2006); Fausto (2008); e 

O Idiota (2010). 

 Outro célebre nome que esteve no festival foi Pina Bausch, referência da 

dança-teatro. A coreógrafa desembarcou em Porto Alegre com sua companhia a 

Tanztheater Wuppertal, trazendo Für die Kinder von Gestern, Heute und Morgen 

(Para crianças de ontem, hoje e amanhã) (2006). Depois da morte de Bausch, em 

2009, o grupo voltou ainda ao festival em 2011, com o espetáculo Pina Bausch: Ten 

Chi. 

 A cidade também recebeu a mais importante companhia de dança butô do 

mundo, Sankai Juku, que trouxe ao festival duas de suas obras: Kagemi (2007) e 

Tobari (2010). 

 Além desses, o diretor Robert Wilson veio ao Em Cena pela primeira vez 

com Quartett (2009), de Heiner Müller, com Isabelle Huppert. E voltou com Happy 

Days (2010) e A Última Gravação de Krapp (2011), ambas de Beckett. 

 Outro diretor da nata do teatro mundial, Patrice Chéreau, 

em 2009 participou ativamente do festival: dirigiu a atriz Dominique Blanc no 

monólogo La Douleur e fez a leitura dramática de O Grande Inquisidor (2009).  
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 Mais recentemente, o célebre grupo criado por Bertolt Brecht em 1949, 

Berliner Ensemble, trouxe o espetáculo Mãe Coragem e Seus Filhos (2012), com 

direção de Claus Peymann. 

 Diante disso, podemos pensar que o festival provavelmente alterou o 

paradigma da cena porto-alegrense. Ele criou condições para os grupos, as 

companhias e os artistas locais entrarem em contato com espetáculos e nomes de 

referência do teatro mundial. Além disso, eles puderam participar de oficinas e 

workshops com importantes nomes da cena.  

A partir de 1994, os artistas gaúchos, particularmente os de Porto Alegre, 

passam a desenvolver seus trabalhos acompanhando o Em Cena, condição diversa 

de gerações anteriores quando não havia festivais em Porto Alegre; e era muito mais 

difícil assistir a espetáculos que não fossem locais. O Porto Alegre Em Cena foi 

precursor dos festivais em Porto Alegre; depois surgiram o Palco Giratório Sesc RS, 

em 2005, e o Festival Internacional de Teatro de Rua, em 200861. 

 É possível que tenha ocorrido uma qualificação da produção teatral da 

Capital, pois dezenas de artistas da cidade se envolvem no festival desempenhando 

diferentes tarefas – com destaque para os produtores de palco, que são 

responsáveis pela coordenação da montagem e de toda a movimentação no palco. 

Outros, ainda, são escalados como anjos para acolher os grupos ou profissionais 

convidados de outras cidades. Dessa forma, os envolvidos têm a oportunidade de 

convívio e trocas de experiências. 

 Além dessa possível influência na formação e na qualificação dos artistas, o 

Em Cena provavelmente foi determinante para a formação de uma plateia e para o 

refinamento do gosto dos porto-alegrenses em termos de Artes Cênicas - foram 

longas as filas que atravessavam a madrugada para o primeiro dia de 

comercialização das entradas para os espetáculos do festival, com muitas atrações 

esgotadas no primeiro dia de vendas.  

 Luciano Alabarse comandou 16 edições do Porto Alegre Em Cena até 2014. 

Uma pessoa dificilmente conseguiria manter-se tanto tempo em um cargo público, se 

o festival não gozasse de tanto prestígio e reconhecimento nacional e internacional. 

Ao longo desses anos, Alabarse desenvolveu uma grande capacidade de produção 
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   Fora da Capital, cria-se em 1987 o Festival de Teatro de Canela, que tornou-se um dos 
festivais mais importantes e reconhecidos do país nos anos 1990. O festival ocorreu de 
1987 a 2011. Além disso, também acontece o Festival Internacional de Teatro de Bonecos 
Canela, que em 2015 está em sua 27ª edição.  
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e organização e se tornou um dos homens mais bem articulados em se tratando de 

contatos internacionais.  

 

 

4.2 O começo como coordenador e curador 

 

Quando o Em Cena foi criado, em 1994, Alabarse estava à frente da 

Coordenação de Artes Cênicas da Secretaria Municipal de Cultura (CAC/SMC) da 

Prefeitura de Porto Alegre. A demanda partiu do SATED, que reivindicou ao prefeito 

recém-eleito Tarso Genro a instituição de um festival internacional que conectasse a 

cidade ao mundo.  

Luciano Alabarse desempenha funções ligadas aos assuntos executivos e 

administrativos; além disso, é o encarregado das questões artísticas, estéticas e 

conceituais do festival. Nas fichas técnicas das diferentes edições, ele assina como 

coordenador, apesar de exercer também a curadoria. Portanto, ele é o responsável 

pelo modelo de gestão e pelo modelo artístico do festival.  

Também é preciso lembrar a titularidade do festival. Ele é realizado pela 

Prefeitura Municipal de Porto Alegre62, ou seja, pelo poder público. Dessa forma, as 

possibilidades de negociações por parte do coordenador e curador estreitam-se ou 

ampliam-se de acordo com o governo que assume a Prefeitura. Segundo Bonet 

(2011, p. 68), lembra que: “A margem de liberdade do diretor de um festival de 

titularidade pública está condicionada às relações de confiança com o(s) político(s) 

de referência [...] e à sua habilidade para negociar com os hierarcas administrativo-

institucionais.” (tradução nossa). 

A ocupação prolongada do cargo de coordenador é alvo de discussão por 

parte de muitos da classe artística e de diversos agentes do campo cultural. O 

entendimento destes é de que deveria haver uma maior rotatividade nessa função. 

Em entrevista que nos foi concedida, Alabarse discorda dessa posição e cita o 

exemplo de Jean Vilar, que esteve por mais de duas décadas no comando do 

Festival d’Avignon. Para ele, o país é carente institucionalmente para isso. 

 

O que eu quero enfatizar muito é que, se eu trocar muito o ano inteiro 
de equipe, não existiria amadurecimento. O processo de produção 

                                                           
62 Inclusive, foi oficializado pela lei municipal de nº 7.590, de 6 de janeiro de 1995. Disponível 

em: <http://satedrs.org.br/leis/17/lei-n-7590-de-06-de-janeiro-de-1995/>. 
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plural da logística que envolve o festival, justamente por ser 
complexo, por demandar, por parte de alguns grupos internacionais 
dois anos de negociação, pede continuidade. O Brasil é muito frágil 
institucionalmente, e às vezes pessoas acham que você está 
privilegiando pessoas por contratá-las, e isso não corresponde à 
realidade minimamente. Se eu tivesse que trocar a minha equipe, eu 
terei que estar permanentemente ensinando as pessoas a fazer o 
Festival. (informação verbal)63.  

 

 Outros questionam não a permanência no cargo de coordenador-geral, mas a 

permanência na função de curador ou de diretor artístico do festival, além do fato de 

a curadoria não ser compartilhada – apenas a parte da programação local é 

selecionada por um conselho curador. Lembramos que, apesar de a decisão final e 

a definição das linhas gerais da programação serem de Alabarse, há algumas 

pessoas-chave que pré-selecionam espetáculos inscritos e lhe informam sobre 

alguma estreia, uma crítica ou um trabalho. São elas Vika Schabbach, que assina 

como programadora64; e Fernando Zugno, Coordenador de Produção e Projetos 

Internacionais. De qualquer forma, de acordo com Bonet (2011), ocupar o mesmo 

cargo por um longo período pode implicar a dependência e a fragilidade do festival: 

 
[...] questionam o modelo de diretor artístico alma imperecível do 
festival, pela dependência e fragilidade que pode chegar a comportar 
em longo prazo. Isso explica a tendência à contratação por um 
período limitado de tempo, habitualmente entre 3 e 5 anos, de um 
bom número de diretores artísticos, tanto para festivais como para 
programações estáveis. (BONET, 2011, p. 70, tradução nossa). 

  

 Já houve edições do Em Cena com um conselho curatorial voltado também 

para os espetáculos nacionais e internacionais. No entanto, em nenhuma delas, 

Alabarse estava no comando do festival. As edições de 2001 e 2002 foram 

coordenadas pelo diretor Marcos Barreto65; e as de 2003 e 2004, pelo pesquisador 

teatral Ramiro Silveira.  

Em 2001, faltando poucos meses para o início da 8.ª edição, Alabarse e onze 

integrantes da sua equipe se demitiram alegando incompatibilidade com a então 

                                                           
63  Luciano Alabar   se em entrevista concedida à autora em junho de 2014. 
64 Essa função também envolve encontrar o espaço adequado para os espetáculos 
selecionados e desenhar a grade de programação em função das montagens escolhidas 
pela curadoria. 
65 Marcos Barreto nasceu em 1959, em Santa Maria - RS, e faleceu em 2011, em Porto 

Alegre - RS. Trabalho na Cia de Ópera Seca, de Gerald Thomas, de 1985 a 1990. 
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secretária municipal de Cultura, Margarete Moraes. A 8.ª edição foi coordenada, 

então, por Marcos Barreto, que fez algumas mudanças:  

 
A inclusão de um Conselho Deliberativo, formado por profissionais e 
que tinha como responsabilidade impor novos rumos ao evento. No 
âmbito da programação foram incluídos espetáculos de bonecos, 
categoria ausente desde a criação do festival. A proposta de 
democratização ao acesso se amplia, com a criação da mostra 
‘descentralização’, composta por espetáculos que são apresentados 
nos bairros que integram o orçamento participativo. Essa 8ª edição, 
no entanto foi praticamente desenhada por Alabarse, então as 
alterações realizadas por Marcos Barreto foram apenas na grade de 
programação, com cortes na quantidade de espetáculos, dos 32 
previstos para 29, sendo 16 estrangeiros; os cortes foram devido à 
alta do dólar, segundo a coordenação. (VALENTIM, 2007, p. 17).  

 

Entre as diversas mudanças realizadas por Barreto, uma foi fundamental: a 

implantação de um Conselho Deliberativo – que veio a se chamar, nas edições 

seguintes, Conselho Curador. Na 9.ª edição o Conselho Curador era formado por 

nomes representativos do teatro: a atriz e diretora Adriane Mottola, o diretor Décio 

Antunes, o dramaturgo Ivo Bender e o iluminado João Acyr, além do próprio Barreto.  

Nesta edição, Barreto sofreu críticas quanto à escolha da programação 

internacional, como a do jornalista Valmir Santos (2002), em matéria intitulada Porto 

Alegre derrapa na curadoria, que trazemos a seguir. Na reportagem, Barreto 

justificou sua atitude: 

 

“Faltou ousadia artística de minha parte", afirma o coordenador-geral 
do evento, Marcos Barreto, 43. Ele diz que foi "voto vencido" em 
decisões do conselho que define a programação. Como a maioria 
dos espectadores, Barreto ficou frustrado, por exemplo, com 
"Felliniana", do italiano Potlach, que não convenceu na transposição 
dos personagens de Federico Fellini para o palco. (SANTOS, 2002, 
online). 

 

Essa fala de Barreto mostra como um Conselho Curador dentro de um festival 

pode acertar ou errar. Mais do que isso, o Conselho enseja variações de olhares, já 

que as escolhas curatoriais tornam-se uma decisão de grupo.  É importante lembrar 

que, aos olhos do público e da crítica, a programação internacional era a grande 

atração do festival. Nessa edição houve, portanto, uma queda de prestígio do 

festival, já que Barreto não correspondeu às expectativas.  

Em 2001 também foi retomado o Ponto de Encontro, espaço onde o público 

se reúne durante o festival. Ele se localizava no Largo da EPATUR, e foi coordenado 
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por Renato Del Campão, Eduardo Kraemer e Jeffie Lopes. O Ponto de Encontro foi 

criado em 1996; era uma tenda ao lado do Centro Municipal de Cultura. Em 2000 ele 

não foi oferecido. Atualmente, o Ponto de Encontro é a Casa de Teatro66.  

A 10.ª e a 11.ª edições foram coordenadas pelo pesquisador teatral Ramiro 

Silveira, que deu continuidade ao projeto de formato idealizado por Barreto no que 

diz respeito ao Conselho Curador, à inclusão de teatro de bonecos e à mostra 

descentralização. Além disso, Silveira implantou uma novidade: o EmCeninha, uma 

programação voltada ao público infantil.  

Podemos dizer que houve, na gestão de Silveira, uma ampliação dos eixos 

formativos e uma aposta em espetáculos com propostas interdisciplinares como X-

Mal Mensch Stuhl (X-Vezes Gente Cadeira), com direção de Angie Hiesl, Lola la 

Loca , com coreografia de Cisco Aznar; On the Scent, da Companhia Placelessness 

on the Scent e SKR Procedimento 1,  da Companhia Cena 11, entre outros. Ao 

mesmo tempo, percebemos um entendimento de uma não hierarquia entre 

espetáculos nacionais, internacionais e locais. Isso ficou evidenciado na 

programação do festival, quando se optou por divulgar os espetáculos sem 

categorizá-los pela procedência geográfica. Silveira realizou apenas duas edições. 

Alabarse retornou à coordenação do Em Cena na 12.ª edição, em 2005.  

 

 

4.3 Programação legitimada internacionalmente 

 

Com o retorno de Alabarse à coordenação do Porto Alegre Em Cena, em 

2005, a Comissão Curadora passa a ser consultada apenas para as escolhas dos 

espetáculos locais. A partir de 2005, voltam os grandes espetáculos internacionais, 

que haviam diminuído em número e foram alvo de crítica da imprensa em algumas 

edições das gestões anteriores. Em nossa entrevista, Alabarse descreveu os 

critérios que utiliza para a seleção dos espetáculos:   

 

O primeiro critério é estar ligado em tudo o que está acontecendo no 
mundo todo. Então, procurar filtrar o que é importante, o que é bom 

                                                           
66 Criada em 2010 pelos atores Zé Adão Barbosa e Jeffie Lopes, a Casa de Teatro é um 

espaço multicultural que abre as portas a diversas manifestações artísticas. No local, 
funciona uma escola de teatro. A Casa também abriga um lugar para convivência: o Café 
Bertoldo. 
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para Porto Alegre conhecer. Às vezes o que é bom é uma encenação 
polêmica, provocante; às vezes, é conhecer o trabalho de um diretor 
que nunca veio; às vezes, é receber uma grande atriz ou ator. Enfim, 
não gosto dessa ideia de uma curadoria conceitual. Eu sou bem 
Millôr Fernandes, que tinha uma coluna muitos anos na Veja e ele 
assinava assim: “Millôr, enfim, um escritor sem estilo”. Luciano, 
enfim, um curador sem estilo. O que é que eu quero dizer com isso? 
Que eu não gosto de um só teatro, eu acho isso uma prisão, eu 
gosto dos teatros. Então eu sou capaz de admirar um teatrão muito 
bem feito ou uma peça experimental; eu sou capaz de ver um solo de 
um ator que se joga nesse solo; e o que me atrai é um trabalho que 
prenda a atenção. Para começar, é a minha atenção. Eu não sei o 
que a Michele pensa, não sei o que ninguém mais pensa: eu sei o 
que eu penso e o que eu gosto, e procuro tirar os outros por mim. 
Então a minha curadoria mostra um consumidor ávido, um 
consumidor que não quer um só tipo de teatro, um consumidor que 
não tem preconceito contra nada, né? Contra comédia, contra 
tragédia, contra drama, contra teatro de mágica. (informação 
verbal)67.  

 

Esse posicionamento de Alabarse é muito importante para a presente análise, 

na medida em que o festival não precisa obedecer a uma linha cênica particular 

(teatro físico, de objetos, experimental, etc.), mas pode haver um tema disparador. 

Um exemplo disso é o 9º Festival Recife de Teatro Nacional, que em 2006, sob 

curadoria do dramaturgo Aimar Labaki, levou à capital pernambucana espetáculos 

que conversavam com o tema Dramaturgia e Pós-Dramaturgia: Modernidade e 

Palavra.  

Na definição do autor Bruno Maccari (2011), a programação artística do Em 

Cena é um exemplo daqueles “(...) concebidos à luz das propostas cênicas 

contemporâneas, geralmente, legitimadas internacionalmente.” (MACCARI, 2011, p. 

236, tradução nossa). Para melhor visualizarmos essa definição, a seguir fazemos 

um breve relato da programação artística de uma das edições, a de 2011. Logo 

após, comentamos as edições de 2002 a 2004 como forma de contraponto. 

 

 

4.4 A edição de 2011 

 

Podemos analisar a programação artística de 2011 por diferentes ângulos. 

Nesta breve descrição, propomos alguns recortes, já que não encontramos, na 

                                                           
67  Luciano Alabarse em entrevista concedida à autora em junho de 2014. 
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apresentação da Revista do 18º Porto Alegre em Cena, clareza quanto ao que o 

espectador vai encontrar nessa edição. Vejamos este trecho:  

 

A programação artística de um festival de tal porte não pode se 
acomodar/temer críticas/estacionar em zonas de conforto 
desconfortáveis. Alguns dos maiores criadores contemporâneos 
estarão novamente entre nós, a mostrar que Porto Alegre está 
preparada para reconhecer/saborear/aplaudir e vibrar com os 
trabalhos desses artistas geniais.  (ALABARSE, 2011, p. 8).  

 

Nessa edição, dois espetáculos homenagearam a memória da coreógrafa 

precursora do teatro-dança, Pina Bausch, que faleceu em 2009. O festival recebeu 

sua mitológica companhia, Tanztheater Wupperthal, com o espetáculo Pina Bausch: 

Ten Chi (Alemanha). Criado pela própria, ele foi classificado dentro da série de 

relatos de viagem coreografados, este nascido no Japão em 2004. Destaque ainda 

para a performance dos bailarinos de Out of Context - for Pina (Bélgica), 

coreografada por Alain Platel.  

O festival recebeu artistas e companhias consagrados. O público pôde sentir 

o telhado do Theatro São Pedro tremer com a tempestade tecnológica provocada 

por Bob Wilson, com A última gravação de Krapp (Itália/Estados Unidos), de Beckett. 

Também pôde conferir o diretor Peter Brook resumir, com propriedade, a ópera  A 

flauta mágica (França). E, ainda, compartilhar a arte de Ariane Mnouchkine e seu 

Théâtre du Soleil (França), que fecharam a programação dessa 18º edição com Os 

Náufragos da Louca Esperança.  

A música também trouxe nomes importantes, com destaque para a cantora 

Estrella Morente (Espanha), que realizou uma apresentação de flamenco; e para o 

minimalista Philip Glass (Estados Unidos), que, ao lado do violonista Tim Fain, lotou 

o Theatro São Pedro. Tratando-se de carisma e interatividade com o público, a 

campeã foi Well-Wishing Binari, da Dulsori (Coreia do Sul), que rendeu, ao final, 

quase 30 minutos de trenzinho no saguão do Teatro do Sesi, com direito a beijos e 

abraços. Ainda estiveram presentes Marianne Faithfull (Inglaterra), Maria João e 

Mario Laguinha (Portugal) e Andromeda Mega Express Orchestra (Alemanha).  

Do mesmo modo, a música brasileira recebeu artistas renomados, como Cida 

Moreira; Ná Ozzetti; Adriana Calcanhotto; além da cantora Maria Bethânia, com o 

espetáculo Bethânia e as palavras. Segundo a professora de Artes Cênicas da 



66 

 

UFRGS, Camila Bauer, que publicou, na época, um relato sobre a edição, a inclusão 

dessa vasta lista de nomes da música gerou polêmica:  

 
[...] foi bastante questionada a pertinência de trazer esses 
espetáculos musicais a um festival de teatro. Segundo outras 
perspectivas, a excelência artística e a teatralidade da performance 
desses músicos justifica a escolha da curadoria do evento. (BAUER, 
2011, [p. 1]). 

 

Se pensarmos em espetáculos teatrais nos quais a forma como a história é 

contada é tão essencial quanto a própria história, podemos destacar a montagem 

argentina Dolor exquisito, dirigida por Emilio García Wehbi. A plateia chorou e riu ao 

lado da atriz Maricel Alvarez, que contou a história de uma relação amorosa 

interrompida. Ainda dentro dessa proposta, salientamos A vida como ela é (SC), com 

direção de Luís Artur Nunes, que traz cinco tragicomédias do cotidiano escritas por 

Nelson Rodrigues. Para contar essas histórias, os atores utilizaram máscaras, 

sombras, quadros vivos, dublagens e atores manipulando outros atores como se 

fossem bonecos. Outro destaque Labirinto (RJ), com direção de Moacir Chaves, que 

explora ao máximo as possibilidades cênicas para apresentar três textos do 

dramaturgo gaúcho Qorpo Santo. E, por fim, Ninguém falou que seria fácil (RJ), com 

direção de Alex Cassal, um texto sobre as relações humanas, que propõe jogos de 

linguagem e a desconstrução das convenções teatrais. 

No tocante às encenações que apostam na dramaturgia e no trabalho do ator, 

essa edição do Em Cena recebeu Music-Hall (Uruguai), texto do dramaturgo francês 

Jean Luc Lagarce, sobre um trio de intérpretes em franca decadência artística. O 

destaque foi a interpretação de Bettina Mondina. Em Neva (Uruguai), a dramaturgia 

é assinada pelo chileno Guilherme Calderón, que propõe uma reflexão sobre o fazer 

teatral no contexto da violência política da Rússia. Já em Blackbird (Uruguai), o 

dramaturgo escocês David Harrower abordou o tema da pedofilia.  

O festival também trouxe montagens brasileiras de importantes dramaturgos, 

como Dueto para um (SP), do inglês Tom Kempiunski, que mostra o encontro de um 

psiquiatra e uma violinista condenada à paralisia. Outra peça foi Pterodátilos (RJ), 

com direção de Felipe Hirsch; atuação de Mariana Lima e Marco Nanini – que 

garantiram a casa lotada –; e o texto corrosivo do autor Nicky Silver. Para Bauer 

(2011, [p. 3]):  
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Estes espetáculos, se trouxeram poucas inovações cênicas e 
estéticas bastante tradicionais, justificam sua presença no festival ao 
trazerem à luz uma nova dramaturgia (ainda que muitas vezes não 
tão nova assim, ao datar dos anos 80-90 em sua maioria), 
praticamente inédita em Porto Alegre.  

 

A programação ainda ofereceu atividades formativas à classe artística e ao 

público em geral. Oficinas envolvendo diversas linguagens foram ministradas por 

grupos e artistas participantes do festival. Também ocorreu um painel com 

importantes pensadores e realizadores teatrais. Roberto Alvim, Moacir Chaves, 

Eduardo Tolentino e Gabriel Villela foram convidados a discutir o teatro 

contemporâneo, a partir de suas experiências e concepções. Além disso, foram 

promovidos encontros, no formato de bate-papo a respeito da forma e do conteúdo 

dos espetáculos da programação, com a presença de especialistas convidados. 

Houve, ainda, o lançamento do livro Zé Adão Barbosa – Movido à paixão, que 

integra a coleção Gaúchos Em Cena68. 

Os números do festival de 2011 foram bastante significativos: 21 dias de 

programação e mais de 70 espetáculos, representando 12 países (sendo 20 

internacionais) e sete estados brasileiros69. Do ponto de vista da procedência 

geográfica, no âmbito internacional houve uma predominância de países da Europa, 

seguido da representação dos países da América do Sul: Argentina e Uruguai; e no 

âmbito nacional verificou-se a primazia do eixo Rio-São Paulo.  

Apesar da falta de clareza e de intencionalidade em relação ao recorte 

curatorial, foi possível encontrar eixos que compuseram essa programação. Como 

mostramos na descrição da edição de 2011, o festival investiu na música, trouxe 

nomes de grandes diretores, mostrou encenações que apostam na dramaturgia e no 

                                                           
68  São livros produzidos pelo Porto Alegre em Cena, que retratam as trajetórias de 

dramaturgos, diretores e atores atuantes na cidade. A publicação ocorre desde 2010. Ao 
todo já foram publicados cinco livros. São eles Sandra Dani, memórias de uma grande 
atriz (2010), por Hélio Barcellos; Zé Adão Barbosa, movido à paixão (2011), por Rodrigo 
Monteiro; Ida Celina, história(s) em mim (2012), por Fernando Zugno; Carlos Cunha 
Filho, talento em primeira pessoa (2013), por Renato Mendonça; e Deborah Finocchiaro, 
a arte transformadora (2014), por Luiz Gonzaga Lopes. 

69   Os espetáculos locais não foram citados na análise da programação artística de 2011, 
pois a curadoria não foi feita somente por Luciano Alabarse e sim por uma comissão à 
parte formada por ele, mas também por Airton Tomazzoni, Breno Ketzer, Clóvis Massa, 
Ida Celina, Lutti Pereira, Marco Filipin, Mauro Soares, Vika Schabbach e Zeca 
Kiechaloski. A comissão elegeu os seguintes espetáculos: 9 Mentiras sobre a verdade, 5 
Tempos para a morte, A mulher sem pecado, A Tecelã, Clube do Fracasso, Dia 
desmanchado, Ditos e Malditos desejos de clausura, Hotel Fuck Numa dia quente a 
maionese pode te matar, Hybris e Wonderland e o que M. Jackson encontrou por lá. 
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trabalho do ator bem como em novas linguagens. Portanto, entendemos que a 

ausência de um recorte curatorial não significa nenhum valor a priori, pois essa 

edição tem pluralidade e qualidade. 

 

 

4.5 O contraponto 

 

Na nossa visão, a edição de 2002, coordenada por Marcos Barreto e 

assinada por um Conselho Curador70, foi a primeira edição a apresentar, com 

clareza, eixos temáticos na programação. No âmbito internacional, foram 

selecionados espetáculos que compartilhavam da temática “identidade e 

resistência”, que pretendia dizer um “não” à massificação cultural imposta pela 

globalização. Já a temática da programação nacional era “poder e violência”. O 

jornalista Helio Barcellos Jr. (2002) analisou a participação do espetáculo Partido, do 

Grupo Galpão71, no Porto Alegre Em Cena:   

 
Uma das seis atrações do primeiro final de semana vem de Belo 
Horizonte e traz Partido72, uma das 14 peças criadas pelo grupo 
mineiro Galpão em 20 anos de atividade. A peça, inspirada em 
romance de Italo Calvino (1923-1984), pode ser inserida nos dois 
eixos temáticos buscados pelo conselho curador do festival para 
elaborar a programação: identidade e resistência; poder e violência. 
Além de propor uma reflexão sobre o comportamento do ser 
humano, seus membros – Adriane Mottola, Décio Antunes, Ivo 
Bender, João Acyr e Marcos Barreto (também coordenador geral do 
festival) – elaboraram uma espécie de protesto contra a massificação 
cultural, ou seja, um não à globalização. (BARCELLOS JR., 2002, 
capa). 

 

Nas edições de 2003 e 2004, coordenadas por Ramiro Silveira e assinadas 

por um Conselho Curador73, não havia uma aposta em temas, mas era possível 

                                                           
70   Em 2002, o Conselho Curador era formado por Adriane Mottola, Décio Antunes, Ivo 

Bender, João Acyr e Marcos Barreto. 
71  O Grupo Galpão foi criado em 1982, em Belo Horizonte, por Teuda Bara, Eduardo 

Moreira, Wanda Fernandes, Antonio Edson e Fernando Linares. Começou 
desenvolvendo teatro popular e de rua. Ficou conhecido nacionalmente pelo espetáculo 
Romeu e Julieta (1992), com direção de Gabriel Villela. 

72   A montagem de "Partido" marcou os 17 anos de história do Grupo Galpão e seu 
encontro com o ator e diretor Cacá Carvalho. 

73   Em 2003 era formado por Cláudia Ferreira, Décio Antunes, Gilberto Icle, Ida Celina, 
Jussara Miranda, Voltaire Danckwardt e Ramiro Silveira. Em 2004 estavam Airton de 
Oliveira, Cibele Sastre, Clóvis Massa, Décio Antunes, Jezebel de Carli e Ramiro Silveira. 
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observar um esclarecimento maior sobre as escolhas da programação artística. 

Chamou a atenção um texto na Revista do 10º Porto Alegre Em Cena, que elucidava 

as opções curatoriais, além de descrever como ocorreu o processo de trabalho da 

Comissão Curadora. Vejamos um trecho:  

 
Nas mostras de Artes Cênicas, os curadores exercem a tarefa de 
“agrupar” a diversidade de propostas estéticas e poéticas que a cena 
contemporânea pode oferecer. É na condição de oferecer um “olhar” 
sobre a cena contemporânea que a Comissão Curadora do 10º Porto 
Alegre Em Cena exerceu seu trabalho. A tarefa teve alguns 
condicionantes. Os espetáculos oferecidos na programação do 
festival não foram prospectados pessoalmente pelos curadores. Ao 
contrário, foram extraídos de uma longuíssima lista de espetáculos 
inscritos pelos respectivos grupos que, por sua vez, ao manifestarem 
seu interesse, enviaram material compreendendo as imagens do 
espetáculo registradas em VHS e textos apresentando os detalhes 
da produção. A “inscrição”, portanto, conteve dois determinantes 
decisivos: a intencionalidade dos materiais dos grupos e a condição 
mais difícil, a análise dos espetáculos mediados por um instrumento 
tecnológico tão precário, para a complexidade do fenômeno da 
presença e efemeridade cênica, quanto o registro em vídeo. Ao 
considerar que o universo de análise continha cerca de 347 
propostas  [...] para extrair daí sentidos comuns capazes de justificar 
determinado agrupamento de espetáculos que, apara as condições 
financeiras do festival, não poderiam passar de 30 exemplos. [...] 
Alguns espetáculos que, pela sua extrema contribuição ao universo 
da linguagem cênica, deveriam estar presentes, não poderão ser 
apreciados pelo público do festival em virtude das limitações 
financeiras que a cultura brasileira tanto conhece. De qualquer modo 
o público poderá conferir [...] uma mostra de tendências da cena 
contemporânea. O adjetivo “contemporânea”, no entanto, parece 
reunir nesta mostra uma discussão enteral: as fronteiras cada vez 
mais tênues entre as certezas e os conceitos do passado. Os 
espetáculos que veremos apresentam toda a sorte de 
questionamentos, desde os tradicionais cortes entre limites, como 
teatro e dança, até espetáculos nos quais  a função do diretor está 
claramente determinada pelos próprios atores [...]. (COMISSÃO 
CURADORA, 2003, p. 5). 

 

Percebe-se no texto lucidez sobre o processo curatorial e o desejo de 

compartilhar e justificar ao público essas escolhas. Quando a Comissão menciona 

que a tarefa do curador é agrupar, ela está reconhecendo que é preciso dar sentido 

a essa programação mediante a aproximação de espetáculos que dialoguem entre 

si. 

Além disso, são frisados no texto dois aspectos de extrema importância no 

processo de curadoria: o orçamento e a forma de seleção. Uma seleção feita pela 

análise de vídeos é bem diferente de uma realizada pessoalmente, assistindo-se aos 
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espetáculos in loco. Também são bastante diferentes uma programação realizada a 

partir de inscrições e uma em que o curador parte do zero para construir um 

conceito. O orçamento é outro fator ressaltado como determinante no resultado final 

da programação artística. 

O mesmo ocorre na edição de 2004. O texto assinado pelo Conselho Curador 

não evidencia o processo, mas esclarece a intenção da edição e, mais uma vez, 

aponta o orçamento como fator decisivo: 

 
Das peças de teatro, destacam-se as encenações de tragédia, cada 
uma com diferenciado tratamento poético. [...] por outro lado, 
diversas manifestações cênicas advêm de processos colaborativos 
formados entre os integrantes do coletivo teatral. Destas pesquisas, 
despontam as montagens que relacionam, cada qual à sua maneira, 
ação dramática, texto, música e dança. Mesmo no campo da dança, 
os questionamentos à sua especificidade aproximam-na da arte da 
performance, sendo  o trânsito da palavra por este universo uma 
constante. [...] Enfim, dos quase 600 projetos inscritos, dentro de um 
orçamento determinado, procurou-se selecionar entre os trabalhos 
aqueles espetáculos que mais representassem o teatro 
contemporâneo e proporcionar um festival efetivo em técnica, 
referência, tendência e arte. (CONSELHO CURADOR, 2004, p. 5). 

 

Portanto, sem entramos na descrição das programações, já nos textos das 

revistas observamos um discurso que esclarece ao público a proposta curatorial. 

Vale lembrar que, nessas duas edições, existia uma Comisssão Curadora para os 

espetáculos nacionais e internacionais; portanto, havia uma descentralização das 

decisões.  

 

 

4.6 Aposta em repertórios 

 

Ao observarmos a grade de programação da edição de 2011 do Porto Alegre 

Em Cena, constatamos o retorno de diretores consagrados. São diversos artistas 

que já haviam estado na capital, como, por exemplo, Bob Wilson, que participou do 

festival três vezes seguidas74e impactou a cena teatral local. Também novamente o 

inglês Peter Brook, que marcou presença no festival quatro vezes. Outro caso é o do 

diretor lituano Eimuntas Nekrosius, que não fez parte da edição de 2011, mas esteve 

em outras quatro edições. Presentes em 2011, ainda, Philip Glass e a companhia de 

                                                           
74 Bob Wilson veio pela primeira vez ao Brasil em 1973. Esteve no Teatro Municipal de São 

Paulo, trazido pela atriz e empresária Ruth Escobar, com o espetáculo A Vida e Época de 
Dave Clark. A Porto Alegre, veio pela primeira vez em 2009. 
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Pina Bausch, Tanztheater Wupperthal, que também vieram em temporadas 

passadas. Para Alabarse, isso não faz diferença se o espetáculo merecer estar na 

programação.  

 

Havia um momento em que a gente só lia Bob Wilson. Agora a gente 
pode falar sobre o teatro do Bob Wilson. Então, se não é um 
espetáculo que vai me dar esse todo, e é um diretor muito relevante; 
a primeira vez que o Peter Brook veio ao Brasil foi só aqui em Porto 
Alegre. Depois, acho que ele estreou no Brasil em Porto Alegre, 
depois de quarenta anos tentando se apresentar aqui. Então o que 
eu quero dizer? Não vou punir um grande diretor porque veio a Porto 
Alegre. Não existe essa coisa de "veio uma vez, não vem nunca 
mais”. Agora, eu também acho que no Brasil tem muitos diretores, e 
é também uma preocupação de não repetir sempre os mesmos. Mas 
se esse nome tiver um trabalho relevante, não me importa se veio 
uma ou vinte vezes; tem que vir porque tem um espetáculo que 
merece vir e o público merece assistir — inclusive para multiplicar a 
importância do seu trabalho, e que eu acho que é um dos papéis do 
festival: tornar conhecido e fazer a grande mídia conhecer 
emergentes no sentido que não tem espaço, de que tão começando. 
(informação verbal)75. 

 

Apresentar repertórios de grandes diretores, mesmo que seja em edições 

diferentes, traz prestígio ao festival e permite ao público compreender melhor as 

características do trabalho de cada um. E não são apenas os nomes internacionais 

que se repetem no Em Cena: há nomes nacionais que são bem conhecidos do 

público e seguem vindo, como a cantora Adriana Calcanhotto, que participou de 

quase todas as edições. No discurso de Alabarse, identificamos três grandes razões 

para isso: esses artistas vêm pelo seu talento notório, pela lotação das salas e por 

uma proximidade com o coordenador.  

 
Eu tenho dois talismãs: quando o Linneu Dias76 foi vivo, ele veio 
sempre ao Festival, porque ele foi um artista gaúcho extraordinário. 
E, depois que ele morreu, meu talismã virou a Adriana Calcanhotto, 
que é uma artista gaúcha hoje internacional, e que esse ano (2014) 
ela só virá outra vez por causa do Lupicínio (Rodrigues). Ela só vem 
em Porto Alegre no Em Cena. Ela guarda agenda para vir. É uma 
honra que uma gaúcha de fama internacional acredite no Em Cena, e 
o público que lota sempre os espetáculos dela, quer dizer, e só vem 
a Adriana de música, é raro. [...]. Agora, eu não acho que eu vou 
deixar de trazer o Bob Wilson porque ele já veio, ou a Adriana, que é 

                                                           
75 Luciano Alabarse em entrevista concedida à autora em junho de 2014. 
76 Linneu Dias nasceu em Santana do Livramento - RS, em 5 de outubro de 1928, e faleceu 

no Rio de Janeiro - RJ, em 3 de agosto de 2002. Foi ator, contista, poeta, dramaturgo e 
tradutor brasileiro. Foi casado com a atriz Lilian Lemmertz e é pai da atriz Júlia Lemmertz. 
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o meu talismã. Enquanto eu estiver aqui, e ela quiser vir, ela virá 
sempre. E o público me agradece. (informação verbal)77. 

 

A repetição do nome da atriz Denise Stoklos78 na 2ª edição do Em Cena criou 

um fato histórico no festival. Houve um descontentamento de parte do público e da 

classe artística local com o espetáculo Elogio, protagonizado por Stoklos na 

programação. Uma grande vaia ressoou no encerramento marcado pela estreia 

nacional da peça. Na montagem, Stoklos trouxe para a cena uma adaptação do 

texto Elogio da sombra, do escritor Jorge Luís Borges; e colocou no palco os filhos, 

os pais e a cantora Cida Moreira. Veja-se o registro no Correio do Povo:  

 

O constrangimento começou quando o público percebeu a 

inexperiência dos improvisados atores filhos de Denise, Thais e 

Piatã, recitando longos monólogos. Depois da primeira hora, grande 

parte do público começou a deixar a plateia. Um grupo formado por 

mais de 30 pessoas, entre atores e diretores de teatro gaúcho, 

retornou à sala dando início à vaia. (SILVA, 1995a, p. 21). 

 

No Jornal Zero Hora, foram documentados depoimentos de artistas 

explicando o motivo da vaia: 

 

A atriz Vera Bertoni foi dura: “Uma atriz em que se confia não pode 

fazer isto. É uma empulhação”. O diretor Camilo de Lélis achou a 

montagem um desrespeito e criticou a presença dos filhos de Stoklos 

no palco: “São amadores”. Irene Britzke percebeu um 

amadurecimento da plateia de Porto Alegre. “Gostava de Stoklos até 

Um fax para Colombo. Agora, a melhor atriz brasileira enfrenta a 

decadência”. [...] Luciano Alabarse preferiu ver no incidente uma 

revelação da “real grandeza de Denise”. O coordenador de Artes 

Cênicas viu Stoklos “regendo a vaia”. (MENDONÇA, 1995, p. 7). 

 

O Jornal do Comércio fez uma dura crítica à montagem que integra a 

programação: 

O trabalho de Denise, muitas vezes polêmica, é, no meu 

entendimento, um desrespeito ao grande escritor argentino e ao 

público. A tentativa de paródia é frustrante, e mais frustrante ainda 

porque, inequivocamente, Denise Stoklos poderia ter feito algo 

admirável. Contudo, essa história de misturar família com trabalho é 

                                                           
77  Luciano Alabarse em entrevista concedida à autora em junho de 2014. 
78 Em 1994, primeira edição do festival, Denise Stoklos apresentou a pré-estreia de Des-

Medéia. 
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sempre desastroso, sobretudo quando a família não ajuda: os filhos 

são um equívoco da mãe, porque nem cantam nem dançam nem 

sabem falar com dicção compreensível. Alguma coisa se salvou com 

a cantora Cida Moreira, mas é muito pouco para o sacrifício daquele 

público numeroso, que foi deixando o teatro aos poucos. Foi mais 

caso de polícia (estelionato) do que de teatro. (BARCELLOS JR., 

1995, p. 5). 

 

Segundo o crítico Nelson de Sá (1997), a peça não foi uma escolha curatorial 

adequada para o público de festivais: 

 

Relatos dizem que a peça chegou a ser vaiada em Porto Alegre, em 

apresentação de festival. Não é difícil entender por quê. Elogio não é 

para público de festival – o público, aliás, que vem sustentando as 

montagens de Stoklos nos últimos anos. Elogio é outra Denise 

Stoklos, uma artista de grande público, de temporada, não de poucas 

apresentações, para poucos. (SÁ, 1997, p. 363). 

 

A repetição de grupos ou artistas talvez esteja relacionada ao entendimento 

de Alabarse de que estamos vivendo uma fase de esgotamento da linguagem teatral 

brasileira, produzindo uma safra de espetáculos extremamente confusos e pouco 

originais. Cada vez menos, o Em Cena investe em espetáculos de rua, de bonecos e 

infantis. Segundo Alabarse, o festival é de palco; cabe tudo, “mas tem que ter 

qualidade para estar aqui” (informação verbal)79.  

 

O espetáculo vem sendo açoitado com força, como se o processo, 
muitas vezes, ficasse mais importante que o resultado. Uma 
mesmice incrível invade a cena em nome de pseudomodernidades 
requentadas. Parênteses: escrevo este artigo, examinando os quase 
trezentos DVDs80 que chegaram ao “Porto Alegre em Cena” para 
análise. Meu jeito de olhá-los é sempre o mesmo: separo uma pilha 
que caiba em minha mão, não leio os dossiês, vou direto ao produto 
que me é oferecido. Os últimos cinco – todos eles! –, 
independentemente de serem textos originais ou consagrados, 
mostravam atores de pé diante do público, apresentando a trama e 
os personagens, indicando cenários prováveis e inexistentes, 
procurando uma modernidade, o que nivelava, letargicamente, todos 
eles. Em algum momento, cheguei a pensar que estava vendo o 
mesmo trabalho, ininterruptamente, o que não era o caso. 
(ALABARSE, 2012, p. 40). 
 

                                                           
79 Luciano Alabarse em entrevista concedida à autora em junho de 2014. 
80 Além de DVDs, a seleção dos espetáculos do Em Cena é feita de forma presencial. Nem 

sempre ele pode ir a outros festivais; para isso ele conta com sua equipe, sobretudo com o 
Coordenador de Produção e Projetos Internacionais, Fernando Zugno. 
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No Porto Alegre Em Cena, a seleção dos espetáculos ocorre de duas formas: 

dentre os grupos que realizaram a inscrição enviando material para apreciação; e 

dentre trabalhos de artistas convidados. Apesar de as inscrições restringirem o 

universo da curadoria, ainda é possível apostar mais em novos talentos. Esse 

também é o papel de um curador, como descreve o pesquisador e o coordenador do 

Projeto Iberescena81, Guillermo Heras: 

 

Os festivais são excelentes plataformas para mostrar espetáculos 
que não têm saída fácil em mercados convencionais. Por isso, um 
diretor ou curador de festival deve se transformar muitas vezes em 
um descobridor de talentos e de projetos de elevado valor criativo, 
mas alheios aos mercados de consumo. (HERAS, 2012, p. 16). 

 

Outra alternativa para um festival é apostar nas coproduções e ser também 

um festival de criação, produzindo espetáculos durante o evento. O Porto Alegre Em 

Cena, na edição de 201282, sugeriu algo apontando para esse caminho. Foi 

produzida a peça Os Plagiários, com grupos e dramaturgia locais e patrocínio da 

Braskem83, mas o projeto não conseguiu recursos para circulação. As 

apresentações acabaram ocorrendo apenas durante o festival. Sobre a possibilidade 

de realizar coproduções, Alabarse manifestou a seguinte posição: 

 

Eu não sou contra coprodução, mas eu também não vou gastar a 
minha energia em fazer coproduções. Mesmo quando me oferecem 
coproduções na Europa, sempre estão se oferecendo para estrear 
aqui, e eu fico pensando. Por que isso demandará um recurso que 
eu não tenho. E a gente, desse lado da mesa, do lado do gestor 
público, tem que pensar, como é que eu uso esses recursos 

(informação verbal)84. 

                                                           
81 O Projeto Iberescena é um fundo de ajuda para as Artes Cênicas Ibero-americanas. Foi 

criado em novembro de 2006, tendo como base as decisões relativas à execução de um 
programa de fomento, intercâmbio e integração das atividades de Artes Cênicas ibero-
americanas. Por meio de Edital, pretende promover os Estados membros; e, por meio de 
auxílios financeiros, criar um espaço de integração para as Artes Cênicas. 

82 Na 11ª edição do Porto Alegre Em Cena, em 2004, com coordenação-geral de Ramiro 
Silveira, houve a estreia de uma coprodução entre o festival e o governo da Noruega. As 
diretoras norueguesas Catherine Kahnn e Anne Kklovholt ministraram um laboratório sobre 
criação de imagens cênicas, durante o qual cinco atores foram selecionados (Liane 
Venturella, Renato Del Campão, André Mubarak, Thiago Pirajira e Ana Paula Zanandréa), 
juntamente com o ator norueguês Morten Traavik, para participar da montagem do texto A 
dama do mar, de Henrik Ibsen.  

83 A Braskem é uma empresa petroquímica brasileira sediada na cidade de São Paulo. Além 
de ser uma das principais patrocinadoras do evento, ela concede premiação em dinheiro – 
Troféu Braskem – durante o festival para grupos locais.   

84 Luciano Alabarse em entrevista concedida à autora em junho de 2014. 
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A coprodução poderia ser uma proposta curatorial; mas, nesse caso, o papel 

de coordenador falou mais alto. Isso porque, segundo Alabarse, no Em Cena não há 

espaço para pensar em criar um espetáculo que converse com a programação: as 

demandas da coordenação-geral, também de ordem financeira, não permitem. No 

entanto, o festival constrói pontes para viabilizar os espetáculos incluídos na 

programação. A exemplo disso, citamos o que aconteceu em 2014, com o grupo Oi 

Nóis Aqui Traveiz85. Na 21ª edição do Porto Alegre Em Cena, vieram sete 

espetáculos argentinos por conta do Instituto Nacional de Teatro da Argentina; em 

contrapartida, o Em Cena patrocinou a ida do “Oi Nóis” para a Argentina. Trata-se de 

um convênio em que cada realizador colaborou com 16 mil dólares.  

 

Essa espécie de intercâmbio também ocorreu com a cidade do Recife, no 

Janeiro de Grandes Espetáculos - Festival Internacional de Artes Cênicas de 

Pernambuco, e começa a acontecer com Salvador e Fortaleza: quem custeia as 

passagens são as cidades; e o Em Cena; o cachê e a logística local. O Porto Alegre 

Em Cena também custeia o deslocamento de grupos gaúchos para essas cidades. 

“A gente faz isso informalmente”, explica Alabarse em sua entrevista; porém, pontua 

que isso não é o papel de um festival e sim de uma Secretaria de Cultura ou de um 

Governo de Estado:  

 

Acho até que a gente, por entender isso, por achar relevante, acaba 

fazendo isso, acaba preenchendo uma lacuna; mas dentro das 

possibilidades, que sempre são poucas, não é? Por exemplo, em 

Recife, há uma política mensal de emissão de passagens, para 

artistas saírem de Recife e se apresentarem em cidades – isso não 

existe no Rio Grande do Sul. Financiar viagens de grupos a outros 

estados é política cultural. Alegam que a Legislação não permite que 

tu gastes fora do teu território. Mas, então, mude-se a lei. Isso é 

muito importante, isso se chama política cultural. Tem que fazer. A 

gente faz, menos do que se fosse o objetivo do Festival, porque o 

objetivo do Festival é trazer a produção mundial e nacional para 

Porto Alegre. (informação verbal)86 

 

                                                           
85 A Tribo de Atuadores Ói Nóis Aqui Traveiz é um grupo teatral surgido em Porto Alegre em 

1978, que mantém espaço de teatro e prioriza a pesquisa teatral. 
86  Luciano Alabarse em entrevista concedida à autora em junho de 2014. 
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Na nossa visão, tal prática acaba configurando uma curadoria improvisada 

por falta de recursos financeiros. Uma parte da programação fica vinculada às 

cidades e aos países que estabelecem esse acordo, fato que restringe as escolhas 

do curador. Por outro lado, essa é uma alternativa para driblar entraves 

orçamentários. O programador cultural Marcelo Bones (2013) aponta uma nova 

forma de pensar esses intercâmbios, criando eventos de discussão e de 

apresentação dos grupos, que visam possíveis convites e viagens: 

 

Os festivais brasileiros de teatro há pouco tempo começaram a 

desenvolver ferramentas e plataformas sistematizadas de 

aproximação de programadores internacionais com as produções 

locais. Esta é uma prática muito desenvolvida em outros países e 

tem sua efetividade comprovada. Os principais festivais latino-

americanos como o Stgo a Mil (Chile), FIBA (Argentina), Festival 

Ibero-americano de Teatro de Bogotá, Festival de Manizales 

(Colômbia), Mercado de Artes (Uruguai), são apenas alguns 

exemplos sólidos do fomento de política de exportação do teatro de 

seu país. No Brasil as experiências são bem recentes, ainda não 

sistematizadas e com seus impactos não avaliados: o Festival Cena 

Contemporânea de Brasília realiza por anos o Encontro do Cena, O 

FIT BH – Festival Internacional de Teatro de Belo Horizonte realizou 

na sua edição de 2012 a Rodada de Negócios, experiência também 

repetida no Festival de Teatro de Rua de Porto Alegre na sua edição 

de 2013, o Tempo Festival do Rio de Janeiro promoveu um evento 

específico sobre Artes Cênicas e Negócios em sua edição de 2013. 

São iniciativas fundamentais, apesar de tão poucas. (BONES, 2013, 

online). 

 

Alabarse, entende essas ações como um espaço de negócios e não concorda 

com sua prática no Em Cena. “Um festival não existe para fazer negócios, para mim 

e, sim, para escoar produção artística. Agora, têm pensamentos diferentes. [...] No 

caso do Em Cena, eu não tenho verba para isso, não tenho vontade de fazer 

negócios” (informação verbal)87. Enfim, para ele, festival é um espaço para ver 

espetáculos, trocar ideias e encontrar pessoas.  

 

 

 

 

 

                                                           
87 Luciano Alabarse em entrevista concedida à autora em junho de 2014. 
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4.7 Mercosul, marca do Em Cena 

 

Desde que o Porto Alegre Em Cena começou, como relatou Alabarse em 

entrevista, sempre houve um desejo de dialogar com o teatro do Mercosul88 embora, 

em quase todas as edições, a representação do Mercosul tenha-se restringido a dois 

países: Argentina e Uruguai. Essa foi uma das prioridades durante todo o 

desenvolvimento do evento. Desde 1996, têm presença obrigatória no festival 

espetáculos argentinos, de acordo com protocolo de intenção assinado em 22 de 

setembro de 1995, pelo prefeito Tarso Genro e o sub-secretário de cultura de 

Buenos Aires, Hector Olmos (SILVA, 1995b).  

De qualquer forma, desde o início do Em Cena, o público gaúcho pôde 

conviver e entrar em contato com o teatro feito pelos países vizinhos. Entre outros, 

pudemos assistir a espetáculos dos grupos El Galpón e El Periférico de Objetos; as 

obras de Daniel Veronese; o trabalho dos atores Eduardo Pavlovsky, Jorge Polani e 

Walter Reynoda, e das atrizes China Zorrilla, Estela Medina, Gabriela Iribarren e 

Norma Aleandro; além das coreografias de Julio Bocca e das músicas do Cuarteto 

Cedron, Leo Maslíah e Nacha Guevara. Como descreve Santos (2012, p. 101):  

 

Em toda edição, o público gaúcho se depara com montagens da 

Argentina e do Uruguai, obrigatórias na percepção do diretor artístico 

e curador Luciano Alabarse, além de representantes de outras 

nações cotejados anualmente. Uma vez assimilada a difusão, como 

a prática de um festival pode interagir de maneira mais radical no 

fenômeno das trocas culturais e sociais? Houve ocasiões em que o 

festival construiu uma circulação de peças de mão dupla com 

Buenos Aires e Montevidéu. Pergunta: como lidar daqui pra frente 

com esse legado? 

 

Apesar de afirmar que não existe um número certo de espetáculos argentinos 

e uruguaios que deve estar na programação, Alabarse deixa claro que é importante 

que esses dois países estejam com alguma peça na grade de programação: “Vem o 

que tem que vir, às vezes mais, às vezes menos, mas o importante é que venha, 

que essa característica sempre seja mantida.” (informação verbal)89. Devido à 

proximidade geográfica desses países com o Brasil, há um maior entendimento 

                                                           
88 O Mercosul é o programa de integração econômica de cinco países da América do Sul: 

Argentina, Brasil, Paraguai, Uruguai e Venezuela. 
89 Luciano Alabarse em entrevista concedida à autora em junho de 2014. 
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entre as línguas; dessa forma, e também por uma questão de custos, no Porto 

Alegre Em Cena as obras do Uruguai e da Argentina não possuem legendas. 

Também é importante observar quem são os interlocutores nesses dois 

países, embora Alabarse sempre enfatize que a decisão final sobre as peças a 

serem convidadas é exclusivamente dele. São interlocutores dessa rede nomes 

como o do produtor argentino Carlos Villalba, ou Carlitos, como é mais conhecido. 

Ele acompanhou o primeiro espetáculo com um ator argentino, Eduardo Pavlovsky, 

a estrear no Porto Alegre Em Cena: Rojos Globos Rojos (1994)90. Como descreve o 

jornalista Luiz Gonzaga Lopes: 

 
[...] este homem [Villalba] vem sendo a ponte entre o Rio Grande do 
Sul e o Mercosul há quase duas décadas, sendo decisivo em 
iniciativas como Porto Alegre em Buenos Aires, Buenos Aires em 
Porto Alegre, Festival de Inverno e Porto Alegre em Cena.” (LOPES, 
2011, apud VILLALBA, 2011, online, grifo nosso). 

 

Na entrevista com Lopes, Villalba (2011) é convidado a relatar a sua 

experiência com o festival Porto Alegre Em Cena: 

 
Minha relação com a cidade nasceu há 18 anos com a primeira 
edição do Porto Alegre em Cena. Acompanhei a maravilhosa obra de 
Tato Pavlosky: “Rojos Globos Rojos”. Então, conheci a meu irmão de 
alma, Luciano Alabarse. O engraçado é que tudo o que tive a ver 
com a apresentação foi um desastre. Tivemos que cancelar a 
primeira noite. Quando voltei a Buenos Aires disse a meus sócios: "É 
a gente mais encantadora que conheci na minha vida, mas não 
façamos mais nada em Porto Alegre”. Uma vida depois posso dizer, 
sem dúvida, que a partir desta primeira aproximação minha vida não 
voltaria a ser a mesma. Geramos uma ponte cultural consolidada 
entre as duas cidades, o que me deixou uma quantidade incrível de 
amigos que, como bem me ensinou meu filho Felipe de cinco anos, 
são a nossa "família de Porto Alegre" (VILLALBA, 2011, online). 

 

Outro importante nome citado por Alabarse é o crítico uruguaio Jorge Arias. 

Ele começou sua carreira de crítico teatral na revista Brecha, em 1986; e migrou, em 

1988, para o La República, um dos principais jornais uruguaios, e, atualmente, atua 

na Revista on line, Noticias Teatrales. Para o curador, é impossível falar em Arias 

sem mencionar Irene, com quem está casado há mais de 40 anos. O casal 

comparece ao Em Cena desde a terceira edição. Arias foi o padrinho da 18ª edição 

                                                           
90 Peça local dirigida por Rubens Corrêa e Javier Margulis. 
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do festival, sob a indicação do então Secretário Municipal de Cultura, Sergius 

Gonzaga.   

 

Graças a eles [Jorge e Irene] e sua colaboração, pouco tempo depois 

fui até lá e muitos dos projetos de integração daquela época tiveram 

êxito além do esperado. Fui apresentado à classe teatral uruguaia, 

com a qual tenho até hoje uma relação muito próxima, de carinho e 

admiração. A aproximação cênica Montevidéu/Porto Alegre, sem 

dúvida, deve muito a eles, admiradores incondicionais do teatro 

gaúcho. [...] O afeto imenso, a gratidão e a minha proximidade 

“familiar” com os Arias me impediriam de sugerir o seu nome, por 

mais que ele merecesse, para que alguém não viesse a me acusar 

de um nepotismo involuntário (ALABARSE, 2011, online). 

 

É preciso levar em conta o que o crítico Arias pensa do teatro uruguaio; afinal, 

sendo ele uma importante referência para Alabarse, sem dúvida ele acaba 

influenciando nas escolhas dos espetáculos do Porto Alegre Em Cena. Isso pode ser 

verificado na entrevista concedida por Arias à jornalista Luciana Romagnolli (2010). 

Arias comenta que o realismo como ainda se vê no teatro argentino foi quase 

completamente abandonado nos palcos de Montevidéu. 

 
“O defeito mais grave [dos espetáculos] é que a ação acontece em 
um lugar não identificável, sem nenhuma relação com a situação 
uruguaia de hoje. É consequência da despolitização pós-ditadura 
militar, que terminou em 1985”, diz [Arias]. Até ficção científica com 
alienígenas ocupa o espaço do discurso sobre a vida cotidiana do 
país, inexistente segundo o crítico. [...]. Entre 1960 e 71, o Uruguai 
teve um teatro político e combativo, encabeçado pelos grupos Teatro 
Circular e El Galpón – então, braço cultural do partido comunista, 
mas com “qualidade estética superlativa”, diz o crítico. Hoje, eles 
perderam essas características e sobrevivem, segundo Arias, como 
empresas comerciais “em que não se adivinha uma direção estética 
nem política com claridade.” [...] Da parcela do teatro brasileiro que 
conheceu ao longo da última década, especialmente o gaúcho, Jorge 
Arias se encanta pelo trabalho do grupo Ói Nóis Aqui Traveiz. “É o 
meu maior interesse no teatro, a união da combatividade com a 
perfeição artística”. (ROMAGNOLLI, 2010, online). 

 

Alabarse ainda cita outros nomes, como o argentinos Javier Grossmann, e os 

uruguaios Mário Morgan, Sérgio Púglia, Gabriela Irribaren, Walter Reyno e Patrícia 

Yosi, entre outros, que, nas palavras do curador, “[...] funcionam como nossos 

embaixadores informais, facilitando uma rede de integração entre nossas cidades, 

de suma e renovada importância [...]” (ALABARSE, 2011). No entanto, ele mesmo 
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afirma que Villalba e Arias são os principais interlocutores na Argentina e no 

Uruguai, respectivamente.  

 

 

4.8 Orçamento dedicado a referências internacionais 

 

Como já mencionamos, muitas decisões curatoriais partem de questões 

orçamentárias e técnicas. O curador precisa saber, basicamente, com qual recurso 

orçamentário pode contar, e quais serão os espaços disponíveis para a 

apresentação dos espetáculos. Para o crítico e curador Kil Abreu, é preciso que a 

coordenação e a curadoria ajudem-se mutuamente: “Um ilumina o caminho do outro 

porque na outra via o curador, que conhece as características estéticas dos 

espetáculos, também ajuda o coordenador a encontrar as melhores soluções em 

termos de logística.” (informação eletrônica)91. Tendo em vista que, no Em Cena, o 

coordenador e o curador são a mesma pessoa, essa “negociação” é imediata.  

Para Alabarse, boa parte do orçamento é canalizada para trazer um nome de 

referência internacional, como vimos anteriormente. Os preços dos bilhetes para 

assistir às atrações do festival variam entre R$ 10,00 e R$ 80,00, com alguns 

descontos92.  

Na tentativa de romper as fronteiras geográficas, Alabarse busca tornar a 

capital gaúcha um polo de grandes eventos, com notoriedade e evidência jornalística 

nacional e internacional. “Isso consolida [o festival] junto ao público e junto ao 

patrocínio, alguma grande atração precisa ter. Eu sempre penso assim: qual grande 

atração internacional a gente pode trazer esse ano?”. (informação verbal)93. 

Para Alabarse, é fundamental a alternância de atrações importantes para que 

o festival possa estar contemplado na mídia quase que diariamente, e também para 

que haja público acompanhando a programação.  

 
                                                           
91 ABREU, Kil. Perguntas respondidas a autora. [mensagem pessoal]. Mensagem recebida 

por <micherolim@yahoo.com.br> em 2015. 
92 Valor referente à edição do Porto Alegre Em Cena que ocorreu em 2014. Os descontos 

são de 50% para estudantes, professores, classe artística e pessoas com mais de 60 anos. 
Além desses, são concedidos descontos para o Clube do Assinante ZH, clientes do cartão 
Petrobras, Força de trabalho da Petrobras, clientes da Panvel, funcionários do Sistema 
Fiergs, comerciários associados ao Sesc, funcionários da Prefeitura de Porto Alegre e  
funcionários da Braskem.  

93  Luciano Alabarse em entrevista concedida à autora em junho de 2014. 
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É obrigação nossa pensar que o jornal, a imprensa, alimente o público 
com notícias e dê civilidade ao festival. Isso só acontece se um dia eu 
tenho a Adriana Calcanhotto cantando Pedro e o Lobo, se eu tenho 
Tim Robbins no outro dia, se a Nathália Timberg estreia, a Marieta 
[Severo] estreia. Se eu juntar tudo isso no mesmo dia, depois eu fico 
sem assunto, sem notícia, e essa, a elaboração da grade é uma das 
coisas mais relevantes que eu conheço num festival, e a gente pensa 
muito. (informação verbal)94 

 

Nessa fala percebemos que, para Alabarse, a formação da grade de 

programação não é uma tarefa curatorial; pois parece haver mais uma preocupação 

de audiência do que propriamente em proporcionar ao espectador uma narrativa 

curatorial com a disposição dos espetáculos nessa grade de programação.  

Ao visitarmos a programação, também observamos que existe ali um 

panorama qualificado da cena teatral, mas não há a preocupação de efetivamente 

delinear um conceito ou propor um diálogo entre os espetáculos. A programação 

envolve muitas atrações, o que dificulta estabelecer conexões.   

Além disso, o fato de a coordenação e a curadoria estarem vinculadas a um 

único nome confere à programação um caráter mais personalista. Por outro lado, a 

iniciativa de combinar coordenação e curadoria vai, muitas vezes, ao encontro da 

realidade brasileira, com uma alternativa para viabilizar o festival. Isso, no entanto, 

não significa ausência de um pensamento crítico da curadoria. Conforme Bonet 

(2011), é preciso ter sempre presente que o modelo de gestão e o modelo artístico 

devem interagir, e um não pode sobrepor-se ao outro. 

No próximo capítulo, discutiremos a curadoria de Guilherme Reis, do Cena 

Contemporânea de Brasília. Reis ocupa quase a mesma posição de Alabarse no 

festival, com a diferença de que ele divide a curadoria com outra pessoa.  

 

                                                           
94 Tim Robbins dirigiu Sonho de uma Noite de Verão; Nathália Timberg atuou no espetáculo 

Tríptico Samuel Beckett, com direção de Roberto Alvim; e Marieta Severo protagonizou a 
peça Incêndios, de Aderbal Freire-Filho. 
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5 GUILHERME REIS E O FESTIVAL CENA CONTEMPORÂNEA 

 

 

O curador é um viajante, processa 
informações e estabelece uma direção. De 

certa forma, duplica uma das características 
mais importantes do artista, sendo que eu 

chamo de “semionaut”: um navegador 
(nautos) dentro de um campo de sinais 

(semio) 
Nicolas Bourriaud 

 

 

Guilherme Reis nasceu em Goiânia, em 1954, e mudou-se com a família, na 

década de 1960, para Brasília. A capital brasileira recém havia sido inaugurada pelo 

presidente Juscelino Kubitschek. “Tinha muito pouca gente, mas tinha uma turma 

muito bacana de intelectuais, de artistas que tinham sido levados para Brasília para 

a construção da Universidade e de todo o projeto original da cidade.” (informação 

verbal)95. Entre os intelectuais, lá estavam Darcy Ribeiro, Anísio Teixeira, Ferreira 

Gullar e Cláudio Santoro. 

A partir de 1964, instaurada a ditadura militar no Brasil, as coisas mudam no 

cenário da capital federal. Muitas pessoas vão embora ou até desaparecem96. Em 

plena ditadura, em 1972, Reis descobre o teatro no Colégio Pré-Universitário, onde 

realizou um curso profissionalizante97.  

Enquanto estava no Pré-Universitário, nos sábados à tarde – quando, 

segundo Reis, não havia nada para fazer em Brasília –, acompanhado por colegas e 

incentivado pelos professores, dirigia-se até a porta do hotel onde se hospedavam 

os atores que se apresentavam na cidade, para convidá-los a conversarem com os 

alunos do curso. Dessa forma, foram proporcionados encontros com Sergio Britto e 

Fernanda Montenegro, entre outros artistas.  

                                                           
95 Guilherme Reis em entrevista concedida à autora em abril de 2014. 
96 O regime militar no Brasil foi instaurado em 1.º de abril de 1964 e durou até 15 de março 

de 1985. 
97 O ensino profissional nas séries do 2.º grau tornou-se obrigatório a partir da implantação 

da Lei nº 5.692/71. A reforma de ensino de 1.º e 2.º graus, promulgada pelo Governo 
Federal em 11 de agosto de 1971, fixou as diretrizes e bases desses níveis de ensino. 
Essa lei foi aprovada sem emendas e publicada durante o governo militar. 
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Depois de completada a formação profissionalizante, por volta de 1976, Reis 

começa, como ele chama, “a vida semiprofissional”, ao lado de artistas que viriam a 

formar a base do teatro atual de Brasília98. “Nos sentíamos isolados. Era uma 

cidadezinha perdida, era a capital na época da ditadura, área de segurança 

nacional.” (informação verbal)99. 

Depois que Cristovam Buarque100, na época professor universitário, vence a 

eleição para a reitoria da Universidade de Brasília, realizada pela primeira vez por 

votação direta, Reis é convidado a trabalhar na UnB em um dos projetos-chave 

voltados para a cultura. Nesse período, ele reencontra a pintora, gravadora, 

professora e curadora Laís Aderne101, que foi diretora dos cursos de arte do Pré-

Universitário; e também B. de Paiva, ator, professor, dramaturgo e administrador 

cultural cearense. O trio monta uma comissão com o objetivo de criar algo a partir de 

uma preocupação de Buarque: romper com os departamentos estanques que não 

conversavam entre si e tratar de grandes temas. Atendendo a essa demanda, nasce 

o 1º Festival Latino-Americano e Africano de Arte e Cultura (Flaac) em Brasília.  

Todos eles assinavam a coordenação-geral, e cada um ficou responsável por 

uma determinada área. Reis assumiu as Artes Cênicas. “Conseguimos fazer em 

Brasília uma mostra importante para aquela época do teatro e da dança latino-

americana e brasileira, e isso misturado a outras áreas.” (informação verbal)102. A 

primeira edição do Flaac, em 1987, contou com o poeta nicaraguense Ernesto 

Cardenal, a atriz equatoriana Tamara Nova e o multi-instrumentista brasileiro 

Hermeto Pascoal. 

A segunda edição ocorreu em 1989 e trouxe artistas renomados, como os 

argentinos Mercedes Sosa, Charly García e Fito Paez; a cineasta norte-americana 

de origem cubana Coco Fusco; Celia Cruz; Mongo Santamaria; além dos brasileiros 

Raimundo Fagner e Beth Carvalho. Foi ainda nessa edição que aconteceu o último 

                                                           
98 Hugo Rodas, Humberto Pedrancini, Iara Piestricovsky, Dimer Monteiro, entre outros. 
99 Guilherme Reis em entrevista concedida à autora em abril de 2014. 
100 Cristovam Buarque foi governador do Distrito Federal de 1995 a 1998. Eleito senador 

pelo Distrito Federal em 2002. Ministro da Educação entre 2003 e 2004, no primeiro 
mandato do presidente Lula. E reeleito nas eleições de 2010 para o Senado, pelo PDT do 
Distrito Federal, com mandato até 2018. 

101 Laís Aderne nasceu em Minas Gerias em 1937 e faleceu no Rio de Janeiro em 2007. 
102 Guilherme Reis em entrevista concedida à autora em abril de 2014. 
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show de Raul Seixas. Com a saída da reitoria de Cristovam Buarque103 em 1989, o 

projeto não teve fôlego para continuar104. 

Após essa experiência, o trio é convidado a assumir a Fundação Brasileira de 

Teatro105 e o Teatro Dulcina106, fundados pela atriz Dulcina de Moares, que vinham 

passando por uma crise financeira. Os três aceitam e vão em busca de recursos, 

conseguindo apoio, na época, da Fundação Banco do Brasil. Reis cria um projeto 

chamado Temporada Nacional, uma mostra que acontecia o ano inteiro. Conforme 

explica: “Uma vez por mês, a gente levava a Brasília uma atração bacana, um grupo 

legal de teatro; e o objetivo, na época, claro, era revitalizar o espaço, mas também 

trazer dinheiro para pagar dívidas da escola.” (informação verbal)107. Durante dois 

anos, levaram para lá nomes como Bia Lessa108, Ulysses Cruz109, Antunes Filho110, 

entre outros. Reis assina a programação com o objetivo de “[...] romper o isolamento 

e buscar alimentar o teatro de Brasília de uma informação fresca.” (informação 

verbal)111. Esse pensamento vai impregnar também o festival Cena Contemporânea. 

                                                           
103 Cristovam Buarque  foi eleito governador do Distrito Federal de 1995 a 1998.  
104  Em 2012, tentou-se ressuscitar esse projeto dentro da Universidade. Fizeram uma 

edição pequena, mas ela não teve impacto. 
105  A Fundação Brasileira de Teatro é uma escola brasileira privada de formação em Artes 

Cênicas e Artes Plásticas, com sede na cidade de Brasília – DF. Foi fundada em 1955, 
no Rio de Janeiro, pela atriz Dulcina de Moraes, oferecendo cursos de interpretação, 
direção, cenografia, crítica de arte e extensão cultural. Em 1980 transferiu sua sede para 
Brasília e adquiriu o estatuto de escola de nível superior, formando a Faculdade de Artes 
Dulcina de Moraes - Brasília. 

106  O Teatro Dulcina situa-se em Brasília – DF e pertence à Fundação Brasileira de Teatro. 
Foi inaugurado em 21 de abril de 1980, com projeto do arquiteto Oscar Niemeyer. Possui 
400 lugares, palco italiano, oito camarins, e cabine de som e luz. Existe também o Teatro 
Dulcina de Moraes do Rio de Janeiro. 

107 Guilherme Reis em entrevista concedida à autora em abril de 2014. 
108  Beatriz Ferreira Lessa nasceu na capital paulista, em 1958. É uma diretora que se 

destaca nos anos 1980. Dirigiu Ensaio nº 3 - Idéias e Repetições - um Musical de Gestos 
(1986), uma coletânea de textos de Jorge Luís Borges, Lygia Bojunga e Julio Cortázar, 
que lhe vale o Prêmio Molière de melhor direção – o primeiro conferido a uma mulher. 

109
  Ulysses Cruz nasceu na capital paulista, em 1952. Iniciou sua carreira teatral nos anos 

1970, quando criou o grupo Corpo e Movimento. Em 1983 passa a integrar o Centro de 
Pesquisa Teatral (CPT), como diretor assistente de Antunes Filho.  

110  José Alves Antunes Filho nasceu na capital paulista, em 1929. Diretor que pertence à 
primeira geração de personalidades do teatro brasileiro, sendo um dos seguidores do 
Teatro Brasileiro de Comédia (TBC). É conhecido também pela sua participação ativa no 
movimento de renovação cênica, entre 1960 e 1970; e por seu espetáculo Macunaíma, 
considerado referência para os jovens encenadores dos anos 1980. Em 1982 ele funda o 
Centro de Pesquisa Teatral (CPT), que busca um método próprio de interpretação para o 
ator. 

111 Guilherme Reis em entrevista concedida à autora em abril de 2014. 
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Em 1991, Reis deixa o Teatro Dulcina e cria, ao lado de Maria Carmen de 

Souza e Iara Pietricovsky, o Núcleo de Arte e Cultura112 – que segue em atividade 

em Brasília – e realiza a primeira edição, em 1995, do projeto que se chamava Cena 

Contemporânea: Mostra Internacional de Teatro e Dança. Em 1996, na última hora, 

não havia dinheiro, pois os patrocinadores retiraram o patrocínio. Reis, então, faz 

uma edição que batizou de 2º Cena Contemporânea, com os grupos Cia Marcia 

Duarte (DF), Bond Street Theatre (USA), Teatro Caleidoscópio (DF) e Rosanna 

Iturralde (Equador). 

O festival deixou de ser realizado em 1997 por falta de recursos financeiros. 

No ano seguinte, Reis decide ir morar nos Estados Unidos e, posteriormente, no 

Canadá, regressando a Brasília em 2000, ano em que refez o projeto. Em 2001, cria 

a Cena Promoções Culturais, escritório de produção que executa outros eventos 

culturais em Brasília, além de, e em especial, o Cena Contemporânea. A partir de 

2001, ele consegue retomar o Festival, mas somente a partir de 2003 o evento 

passa a acontecer todos os anos.  

Em 2005, ele monta em Brasília o seu próprio grupo de teatro: o Grupo Cena. 

O coletivo era formado por atores e diretores que já trabalhavam juntos há mais de 

25 anos e que se juntaram para pesquisar novas dramaturgias, tendo em comum o 

foco no trabalho do ator. Entre os espetáculos que se destacaram está a trilogia 

dirigida por Reis a partir de textos de autores argentinos: Dinossauros, com Murilo 

Grossi e Carmem Moretzsohn(2005, texto de Santiago Serrano); Fronteiras, com 

Chico Sant'Anna e Sérgio Fidalgo (2007, também texto de Santiago Serrano); e 

Varsóvia, com Bidô Galvão e Carmem Moretzshon (2008, texto de Patrícia Suarez).  

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
112  O Núcleo de Arte e Cultura é uma associação civil sem fins lucrativos, de utilidade 

pública, voltada para o desenvolvimento e a difusão da cultura brasileira em geral e das 
Artes Cênicas em especial. Fundado em 1992, dedica-se a projetos de teatro, dança e 
artes visuais, promovendo espetáculos, exposições, mostras institucionais, seminários, 
debates, publicações e intercâmbios. 
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5.1 Gestor com uma profunda formação artística  

 

Assim como para muitos curadores brasileiros, a formação artística de 

Guilherme Reis foi fundamental para o perfil do festival que ele idealizou. Segundo 

Bruno Maccari (2011), há uma discussão em torno da formação e trajetória desse 

profissional: o curador deve corresponder a um gestor cultural?  Na concepção do 

autor Rômulo Avelar, a qual adotamos, o gestor cultural é assim descrito:  

 
Profissional que administra grupos e instituições culturais, 
intermediando as relações dos artistas e dos demais profissionais da 
área com o Poder Público, as empresas patrocinadoras, os espaços 
culturais e o público consumidor de cultura; ou que desenvolve e 
administra atividades voltadas para a cultura em empresas privadas, 
órgãos públicos, organizações não-governamentais e espaços 
culturais.  (AVELAR, 2010, p. 52). 
 

Observamos um dado que não acontece sempre, mas permite formularmos 

uma hipótese sobre o fato: quando o curador é também o coordenador-geral ou, 

ainda, idealizador do festival, ele é artista. Esse é o caso de Reis e dos outros dois 

curadores selecionados como objeto de estudo, Alabarse (coordenador-geral) e 

Araújo (idealizador).  

Alabarse é diretor de teatro; Reis é ator, diretor e integrante do Grupo Cena; e 

Araújo é diretor do Teatro Vertigem e professor universitário da Escola de 

Comunicações e Artes da Universidade de São Paulo (ECA/USP). Os três seguem 

com seus trabalhos paralelamente ao trabalho de curador. 

Por outro lado, quando o curador não realiza o trabalho de coordenador-geral 

e também não é o idealizador do festival, sendo designado exclusivamente para a 

função da curadoria, o perfil de formação ou de trajetória altera-se. É o caso do 

Festival de Curitiba, cuja curadoria é formada por jornalistas e pelos críticos teatrais 

Lucia Camargo, Celso Curi e Tânia Brandão. No Festival Recife do Teatro Nacional, 

muitas vezes também foram chamados jornalistas e críticos teatrais, tais como Kil 

Abreu e Valmir Santos. 

Essa hipótese, porém, não se aplica, por exemplo, ao Festival Internacional 

de Teatro Palco & Rua de Belo Horizonte, que tem a tradição de convidar diretores 

de teatro a assinarem a curadoria. Esse foi o caso de Marcelo Bones e Eid Ribeiro, 

que assinaram a direção artística e a curadoria em algumas edições.  
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Esses exemplos servem para refletirmos sobre o caso específico de Reis. No 

início desta pesquisa, ele era curador e coordenador-geral do Cena Contemporânea. 

Neste ano de 2015, ele passou a ser Secretário de Cultura do Distrito Federal; 

portanto, neste momento, ele ocupa um cargo de gestão pública.  

A questão que se impõe é esta: qual seria o modelo ideal de formação e de 

trajetória de um curador? Conforme o levantamento de Maccari (2011) sobre o tema, 

as opiniões são diversas. Uma das mais aceitas é a do diretor-geral do Complejo 

Teatral de Buenos Aires, Alberto Ligaluppi, que defende a figura de um gestor com 

profunda formação artística. 

Podemos pensar que Reis seria, então, esse “modelo ideal” em termos de 

formação e trajetória, posto que é gestor e artista. Reis foi-se capacitando como 

gestor na prática, comandando por 20 anos o Cena Contemporânea, fazendo a 

mediação entre as produções e seus entornos. Seu sucesso na área o habilitou a 

ocupar atualmente um cargo de secretário. Ao mesmo tempo, continua trabalhando 

como diretor de teatro, dessa forma atualizando sua visão do fazer teatral em termos 

de linguagem, estilos e conteúdo. 

 

 

5.2 A obrigação de ser curador e coordenador 

 
Durante duas semanas, o público e a cidade de Brasília ficam imersos na 

programação do Cena Contemporânea, que contempla várias áreas artísticas, tendo 

como eixo central o teatro, unidas pela reflexão sobre temas condizentes com a 

sociedade e o homem contemporâneos. O evento ocorre, geralmente, entre fins de 

agosto e início de setembro. 

 
O festival foi criado por artistas para suprir uma carência de uma 
jovem cidade capital. Brasília foi desde muito cedo governada por 
militares, reacionários e corruptos, alienada do que vinha 
acontecendo no mundo e no país. Era fundamental que criássemos 
uma possibilidade de intercâmbio e conhecimento, uma via de mão 
dupla. E este espaço foi eficientemente coberto pelo festival. Desde o 
início o contato e a parceria com os artistas da cidade foi muito 

grande. (informação verbal)
113

. 
 

                                                           
113 Guilherme Reis em entrevista concedida à autora em abril de 2014. 
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O Cena Contemporânea aproxima-se daquilo que o autor Bruno Maccari 

(2011, p. 238) vai chamar “Programa artístico mediado pela necessidade de criar um 

espaço teatral local”. Trata-se de um programa que, ao se inserir em territórios sem 

uma tradição de programação teatral permanente, devem contemplar uma série de 

conteúdos e estratégias capazes de alavancar o desenvolvimento do teatro, entre 

eles a conformação do setor em nível local. Lembrando que Brasília hoje está com 

55 anos, em 1995, quando o festival ganhou sua primeira edição, a cidade dava 

seus primeiros passos rumo à efetivação de projetos culturais permanentes. O Cena 

Contemporânea foi, então, fundamental para qualificar a cena teatral brasiliense.  

 Guilherme Reis condiz com o perfil de coordenador-geral que divide a 

curadoria com outra pessoa. Ele assina114 a ficha técnica do Cena Contemporânea 

como coordenador-geral e curador: em algumas edições, ao lado da produtora 

cultural Mariana Soares; em outras, do ator Dimer Monteiro. “Eles participavam de 

toda a fase de pesquisa, de viagens e etc., apresentavam suas propostas e, juntos, 

chegávamos ao desenho final. Em caso de dúvidas, a decisão era minha” (REIS, 

informação verbal). Entretanto, observa-se que Reis não se sente confortável nessa 

posição.  

 

Acho bacana quando as pessoas falam: "não, eu sou o diretor do 
festival e nós temos um diretor artístico. Eu contrato a cada ano um 
curador". Não consigo pensar assim. Talvez eu adorasse ter um 
coordenador-geral que me contratasse para fazer o que eu faço. 
Para não perder tanto tempo em planilhas e coisas que me dão dor 
de cabeça. Mas não é a nossa realidade. A outra coisa que impacta 
com essas decisões e que tem a ver com tudo isso é que o nosso 
festival é um festival privado feito por artistas: não tenho respaldo do 
Estado. Se a gente errar nas contas e ficar uma dívida, isso não vai 
ser pago por uma secretaria ou por uma prefeitura. Então a gente 
tem que ter um cuidado muito grande quando a gente olha do ponto 
de vista econômico e financeiro do festival. E isso condiciona 
escolhas. Parece que sempre o curador do festival é o cara que 
livremente escolhe o que ele quer. Só se ele tiver rios de dinheiro, ou 
sacos de dinheiro sem fundo. Não é o nosso caso. (informação 

verbal)
115

. 

 
 Nesse trecho de depoimento, Reis vai ao encontro do pensamento de Bonet 

(2011). O autor afirma que a programação artística está condicionada principalmente 

ao modelo de governança (que depende em boa medida da titularidade do festival, 

                                                           
114  Atualmente ele é o Secretário de Cultura do Distrito Federal. A coordenação-geral deste 

ano é assinada por Michele Milani; e a curadoria, por Alaôr Rosa e Francis Wilker. 
115 Guilherme Reis em entrevista concedida à autora em abril de 2014. 
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ou seja, de quem o financia: se o poder público ou privado) e aos perfis e estilos de 

direção e gestão. Como vimos, o modelo de governança do Cena Contemporânea é 

privado. Dessa forma, é possível entender que uma das grandes questões que se 

colocam para a coordenação e, consequentemente, para a curadoria é a 

sustentabilidade do festival. Segundo Reis (informação verbal), tudo está 

relacionado com o financiamento. O Cena Contemporânea depende de uma misto 

de ação política e de intenções do mercado patrocinador para dar conta da questão 

financeira do festival.  

 Normalmente, o festival concede aos grupos de teatro convidados passagem, 

hospedagem, alimentação e cachê. Os ingressos são vendidos a R$ 20,00, com os 

devidos descontos116, e os valores arrecadados da bilheteria ficam para o próprio 

festival. Para o Cena Contemporânea, esses valores significam cerca de 7% do 

orçamento (informação verbal)117. 

 

 

5.3 Em busca de um conceito 

 

 Mesmo compartilhando a curadoria, a opinião de Guilherme Reis acaba 

sendo mais importante pelo fato de ele ser também coordenador-geral. Apesar de as 

decisões curatoriais estarem comprometidas pelos limites do orçamento, no nosso 

entendimento, Reis procura soluções para dar uma identidade ao festival. Um 

exemplo é quando ele opta por trazer 10 espetáculos emergentes, ao invés de um 

espetáculo consagrado; ou então espetáculos inovadores, ao invés de 

convencionais.  

 
[...] o equilíbrio orçamentário depende do número de espetáculos, 
mas também eu tenho que considerar o número de integrantes do 
grupo, se tem carga ou não tem, qual é a despesa que envolve essas 
cargas. Então de repente quero gastar 50% do meu dinheiro para 
trazer uma determinada coisa; ou, não, com esse dinheiro eu trago 
dez opções de olhares, eu quero olhar mais para as várias regiões 
do país; ou eu não estou nem aí, eu quero só o que é maravilhoso e 
incontestável e aí fatalmente eu vou parar no Rio, São Paulo ou 
talvez Belo Horizonte ou talvez Porto Alegre [...] por não ter muito 
dinheiro a gente fez uma opção – e porque eu acredito nisso 
também. Eu não quero competir na corrida dos festivais mais 

                                                           
116 Valor referente à mais recente edição do Cena Contemporânea, em 2014. 
117 Guilherme Reis em entrevista concedida à autora em abril de 2014. 
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bacanas, modernos e vanguardísticos; então a gente busca 
espetáculos inovadores, jovens. Normalmente a gente leva a Brasília 
grupos que vão passar pelos festivais todos e depois vão voltar. 

(informação verbal)
118

.  
 

 Para Reis, em primeiro lugar, um festival deve dialogar com a sua cidade: “[...] 

desde o começo da minha vida, a preocupação era com o desenvolvimento da 

produção em Brasília, era com a formação de plateia em Brasília. Teatro a gente faz 

pro público nosso, depois a gente sai viajando.” (informação verbal)119.  

 A programação artística busca destacar temas determinados nas edições. No 

entanto, na maioria das vezes, a temática vai-se impondo a partir dos trabalhos dos 

artistas, conforme se constrói a grade de programação:  

 
[...] a grande maioria das edições do Cena Contemporânea, essa 
temática se impôs à medida em que a gente ia fechando coisas, 
descobrindo espetáculos, você via que aquele dialogava com aquele 
tema, [...] na hora em que a coisa vai-se desenhando, eu vou dar 
preferência para um trabalho que dialogue com isso. [...] vou 
descobrindo, dentro da programação, discursos possíveis. (informação 

verbal)
120

.   
  

 Além dessa prática, é possível observar que Reis também define os 

espetáculos da programação a partir dos anseios da classe artística da cidade. Essa 

postura, em consequência, acaba fortalecendo o teatro local. 

 
Então eu tento conversar com as pessoas e receber a demanda da 
classe teatral, assim, do que tá rolando, o que seria bacana para 
aquele ano. Teve ano que a gente sentiu a necessidade de investir 
muito na dramaturgia: levar espetáculos que expressassem, 
levassem uma nova dramaturgia; pessoas que pudessem falar sobre 
dramaturgia. Houve ano em que a gente teve um olhar para os 
aspectos plásticos do espetáculo, então eu fui atrás do que, poxa, 
isso aqui é superbacana. O espetáculo pode não ser o melhor, é uma 
opção que a gente faz, mas ele, naquele momento, ele vai dialogar 
com uma necessidade da cidade, sabe, as pessoas, surgiram 
cenógrafos, estão crescendo. Então esse diálogo com o Zé Dias, 
com a Daniela Thomas, o Serroni, seria bacana; então vamos levar, 
vamos fazer também uma atividade formativa em cima disso? É por 

aí que eu vou caminhando. (informação verbal)
121

.  
 

                                                           
118 Guilherme Reis em entrevista concedida à autora em abril de 2014. 
119 Ibid. 
120 Ibid. 
121 Guilherme Reis em entrevista concedida à autora em abril de 2014. 
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 Para ilustrar o posicionamento do curador, a seguir fazemos um breve relato 

da edição de 2013. Consideramos o que a curadoria explicitou como proposta para a 

programação dessa edição, registrada na divulgação impressa do festival.  

 

 

5.4 A edição de 2013 

 

 Na 14ª edição, a programação estava dividida em montagens e programação 

musical. O festival trouxe 25 espetáculos, dez deles atrações internacionais. 

Estavam representados cinco países – França, Espanha, Coreia do Sul, Uruguai, 

Bélgica e Moçambique –, além de grupos de teatro do Distrito Federal e de cinco 

estados brasileiros: Rio de Janeiro, São Paulo, Goiás, Rio Grande do Sul e 

Pernambuco.   

 Na divulgação impressa do festival, a proposta da programação artística foi 

assim apresentada: 

 
Atento às demandas da sociedade, o Cena Contemporânea, como já 
é tradição, apresenta obras que abordam questões que estão sendo 
discutidas nas ruas de cidades de várias partes do mundo. E, agora, 
em especial, no Brasil. Entre esses temas, destacamos a perspectiva 
da representatividade política, que é tocada por obras desta edição 
[...]. E a discussão sobre a diversidade [...]. (CENA..., 2013, p. 7). 
 

 Essa apresentação denota uma preocupação por parte da curadoria em 

fornecer pistas ao público do que ele vai encontrar na programação. Tais pistas 

incitam o surgimento de sentidos para o espectador. Apesar de não haver um 

conceito norteador do festival, foram articulados pelo menos dois temas-chave, 

conforme indica a própria apresentação do programa impresso do festival. 

 No eixo temático da representatividade política, destacamos dois espetáculos 

do diretor espanhol Roger Bernat: Domínio público e Em votação. Em ambas as 

montagens, os espectadores são os protagonistas e são convidados a se posicionar. 

Domínio público reuniu um grupo de pessoas em uma praça (com placas sinalizando 

à direita e à esquerda), e estas recebiam instruções nos headphones distribuídos 

pela equipe de produção. Perguntas transitavam entre indagações aparentemente 

banais e outras mais complexas sobre família, comportamento, memória, repertórios 

culturais, pertencimento, profissões, renda, etc. O público respondia com gestos, 

deslocamentos, aproximações e distanciamentos às provocações. Já Em votação, o 
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teatro transformou-se em um parlamento onde cada espectador, munido de controle 

remoto, foi convidado a se posicionar, votando sobre diferentes assuntos. 

 Também dentro desse tema, destacamos outro espetáculo internacional: a 

peça Tempo e espaço: os solos da Marrabenta (Moçambique). Ela desconstrói 

representações culturais de um corpo “puro” africano; em particular, o de 

Moçambique. A performance trabalhou com a ideia do corpo africano 

contemporâneo, um corpo pós-colonial. A montagem foi acompanhada pelo 

guitarrista Jorge Domingos, que explorou a marrabenta, uma forma musical nascida 

na década de 1950.  

 Um dos mais polêmicos espetáculos dessa edição também tem uma 

representatividade política. Matéria Prima (Espanha) trouxe ao palco quatro atores 

nascidos após o ano 2000, interpretando jovens adultos. A intenção foi questionar a 

plateia sobre a consciência histórica e política das crianças.  

 A Geração Beat, movimento que subverteu convicções e convenções da 

sociedade norte-americana, estava representada no espetáculo 66 Gallery – On the 

road of Howl (França). Em cena, o ator/performer Doug Rand e o músico/compositor 

Jean Damien Ratel recriaram o poema Howl (Uivo), de Allen Ginsberg. 

 Ainda na perspectiva da representatividade política, o espetáculo nacional 

Recusa, da Cia. Teatro Balagan (São Paulo), abordou a questão indígena. A peça 

foi construída a partir de uma notícia vinculada na mídia sobre dois sobreviventes 

índios Piripkura, etnia considerada extinta há mais de 20 anos.  

 Já o outro eixo temático promoveu a discussão sobre a diversidade, esta 

representada nos espetáculos A Primeira Vista, com Drica Moraes e Mariana Lima, 

dirigidas por Enrique Diaz. Apesar de o homossexualismo não ser o foco, a peça 

mostrou a relação entre duas mulheres.  

 Também a peça Duas Mulheres em Preto e Branco (Pernambuco), 

apresentou os caminhos e descaminhos da vida de duas mulheres que foram as 

melhores amigas e se descobrem rivais. O espetáculo trouxe imersões na história 

brasileira desde a ditadura militar até o movimento contracultura, debatendo a 

identidade e a diversidade culturais.   

 Por fim, destacamos o projeto da artista visual e fotógrafa holandesa-uruguaia 

Diana Blok, reconhecida na cena internacional por abordar em seus trabalhos 

questões relativas à identidade. Em Adventures in cross-casting, ela propôs sessões 

de maquiagem e fotografia de atores nacionais, que se transformaram em 



93 

 

personagens, sempre do sexo oposto. O resultado converteu-se em exposição e foi 

projetado nas paredes do Museu Nacional da República e de teatros.  

O festival de 2013 também ofereceu uma programação musical diversa e 

atividades paralelas, tais como oficinas gratuitas de teatro, dança, maquiagem, 

fotografia; colaborações artísticas; debates com os grupos; e lançamentos de livros. 

Além disso, incluiu mais uma edição do Encontros do Cena – Espaço Internacional 

de Intercâmbio Cultural e Artístico. Esse evento tem como objetivo reunir, em 

Brasília, representantes de diversos segmentos culturais para debaterem a gestão 

cultural e o intercâmbio artístico.  

 Nota-se que, em 12 dias, a programação do festival contemplou diferentes 

continentes: África, América Latina, Ásia e Europa. A maioria dos espetáculos era 

oriunda do Distrito Federal, seguido do eixo Rio-São Paulo. 

 

 

5.5 A exceção 

 

Como pudemos observar na edição de 2013, a temática do Cena 

Contemporânea se impôs à medida que a programação foi sendo fechada, como via 

de regra ocorreu nas edições anteriores. Porém, em 2012, houve um recorte 

curatorial mais propositivo: a programação voltou-se para a história da América 

Latina. Isso porque o Cena Contemporânea havia firmado, naquele ano, uma 

parceria com o Flaac, que compôs a programação de celebrações do aniversário de 

50 anos da UnB.  

 
Foi a primeira vez que a gente restringiu o olhar da curadoria para 
uma região. De um ponto de vista político e cultural, é uma atitude 
para valorizar uma produção que faz um retrato de uma América 
Latina que a gente não conhece muito. É uma América Latina ligada 
nos temas em discussão no mundo, mas que resgata sua memória 

política sem o ranço de outras gerações. (TAVARES, 2012)
122

. 
 

A curadoria apostou em textos da nova geração da dramaturgia que traziam à 

tona problemas e entraves históricos e políticos da América Latina, bem como 

discutiam a linha tênue entre realidade e ficção. Veja-se a apresentação no 

programa impresso do festival: 

                                                           
122 Segundo a fala de Guilherme Reis, em entrevista, para Tavares (2012). Vide referência. 
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Qual é o limite entre a realidade e a ficção? O que fazer quando se 
alardeia o fim das utopias, quando o mundo não deixa espaço para o 
sonho, quando as identidades são massacradas em nome do livre 
comércio? Olhar o passado, repensar o presente, projetar o futuro – 
parecem responder os criadores que assinam os espetáculos do 13º 
Cena Contemporânea – Festival Internacional de Teatro de Brasília. 
(CENA CONTEMPORÂNEA, 2012, p. 2). 

 

Entre as peças que conversavam com essa temática estava Mi vida después, 

de Lola Arias, escritora portenha apontada como uma das responsáveis pela 

afirmação da voz feminina na dramaturgia argentina. Lola investiga o gênero 

documental. O espetáculo, em parceria com o suíço Stefan Kaegi, baseou-se em 

depoimentos de policiais fora de atividade. A peça trouxe para a cena seis atores 

nascidos na década de 1970 ou começo dos anos 1980. Eles reconstituíram a 

juventude de seus pais a partir de fotos, cartas, roupas usadas, relatos e lembranças 

apagadas. A ditadura militar foi retratada com a intenção de se compreender a 

realidade contemporânea por intermédio daqueles que sofreram as consequências 

desse período de forma indireta mas não menos importante.  

O mesmo tema permeou a montagem chilena Villa y Discurso, de Guillermo 

Calderón, que ofereceu dois espetáculos em um só. O primeiro (Villa) mostrou uma 

discussão sobre a memória. Três atrizes debateram sobre o que fazer com o Villa 

Grimaldi, prédio que abrigou o principal centro de tortura e extermínio da ditadura 

Pinochet, entre 1973 e 1990. Quem decidiu o que fazer sobre o lugar, novamente, 

foi a outra geração: três garotas, frutos de abuso sexual de soldados. No segundo 

momento (Discurso), ouve-se um fictício pronunciamento de despedida da ex-

presidente Michelle Bachelet, ela mesma perseguida e torturada, tentando entender 

por que não havia conseguido implementar seus planos de justiça social quando 

assumiu o poder, entre 2006 e 2010.  

Já em El rumor del incêndio, o grupo mexicano Lagartijas Tiradas al Sol 

revisitava as guerrilhas que protestavam por mudanças sociais nas décadas de 1960 

e 1970. 

Também foram incluídas duas peças brasileiras que apostavam em novos 

dramaturgos e em um teatro que estava na fronteira entre realidade e ficção. Dani 

Barros levou para o palco a catadora de lixo Estamira Gomes de Sousa, eternizada 

no documentário de Marcos Prado lançado em 2004. O monólogo Estamira – beira 

do mundo, dirigido por Beatriz Sayad, que também assinou a dramaturgia ao lado da 
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atriz, colocou em cena duas vozes. Apresentou Estamira e a própria Dani Barros, 

que viveu uma história de convivência em clínicas psiquiátricas, devido ao histórico 

depressivo da mãe. Já a montagem Luis Antonio-Gabriela trouxe à cena uma parte 

da própria vida do diretor Nelson Baskerville, na qual o irmão mais velho, 

homossexual e travesti, Luis Antonio, protagonizou uma história de violência e de 

intolerância. 

É importante enfatizar, entretanto, que a edição de 2012 foi uma exceção em 

relação à trajetória da programação artística do festival. Podemos perceber um 

pensamento curatorial mais desenvolvido nessa edição, cuja intenção era, segundo 

Guilherme Reis, mostrar o retrato de uma América Latina pouca conhecida 

(TAVARES, 2012).  

Dessa forma, entendemos que Reis retrocede em termos de pensamento 

curatorial na edição de 2013, quando o recorte curatorial é pensado somente no 

decorrer do processo ou depois que a programação está fechada. O conceito, então, 

não é mobilizador dessas escolhas. O discurso é apenas uma forma de encontrar 

sentido dentro da pluralidade da programação e de justificar as escolhas. Em 2013, 

Guilherme Reis assinou a curadoria ao lado de Mariana Soares, assim como em 

2012.  

 

 

5.6 Programação musical à parte 
 

O Cena Contemporânea também se caracteriza por uma extensa e potente 

programação musical. Em 2013, por exemplo, o festival trouxe ao Brasil, pela 

primeira vez, grupos estrangeiros prestigiados. Entre eles, o francês Guillaume 

Perret, considerado atualmente um os maiores nomes do jazz na França; o polonês 

Pink Freud, que mistura jazz contemporâneo com rock e música eletrônica; o 

coreano Jambinai, que faz uma fusão de música tradicional coreana com rock 

pesado, entre outros. Entre as atrações nacionais de 2013, destacamos Baby 

Consuelo, que comemorou seus 60 anos revisitando seus maiores sucessos.  

Grande parte dos shows acontece ao ar livre, no Ponto de Encontro, na Praça 

do Museu Nacional da República, com entrada franca. O fato de a programação 

musical ser ao ar livre revela uma preocupação de Guilherme Reis: manter a 

longevidade do festival. Em 2006 foi criado o Ponto de Encontro do Cena 
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Contemporânea, localizado no Cine Brasília. Em 2009, Reis resolveu mudá-lo para a 

rua. O Ponto de Encontro passou a ser o centro de Brasília, ao lado do Museu Oscar 

Niemayer e da rodoviária, um espaço democrático da cidade. Segundo Reis, ao 

incorporar a música e a festa na programação, o festival ampliou o diálogo com os 

mais jovens e vem trabalhando no sentido de levar esse público a descobrir o 

espaço do teatro e da dança.  

 
Eu acho que não posso dizer que hoje é o Festival Internacional de 
Teatro de Brasília: é o festival internacional de teatro, dança, música, 
discussões, de ideias de Brasília. Daqui a pouco a gente pode 
chamar de Festival Internacional de Arte de Brasília. (informação 
verbal)123.  

 

Essa preocupação faz parte de sua estratégia como coordenador-geral, no 

sentido de fazer com que diversos públicos da cidade descubram o festival e, quem 

sabe, futuramente, venham a frequentá-lo. Em nosso entender, essa ideia de 

projetar um festival não apenas para as pessoas envolvidas com teatro constitui uma 

estratégia para garantir a longevidade do festival.   

 

 

5.7 Inovação, feeling e parceiros 

 

Na programação do Cena Contemporânea, observa-se uma aposta em 

espetáculos inovadores, seja pela direção, pela dramaturgia ou pela linguagem em 

cena. Na edição de 2013, por exemplo, um dos espetáculos que chamaram atenção 

foi Matéria-Prima, no qual quatro atores infantis foram ensaiados pelos atores da 

companhia espanhola La Tristura.  Também se destacaram as obras do diretor 

Roger Bernet, que coloca o espectador no lugar do ator.   

 
E gosto de provocar também, de trazer coisas que geram a 
discussão. Vou pelo meu feeling de diretor de teatro. [...] Parece 
ousadia, pretensão, mas eu sempre brinquei assim: eu já selecionei 
espetáculo por uma foto, pelo olhar um ator; e já deixei de selecionar 
um espetáculo por causa de uma foto, pelo olhar de um ator. É o 
meu lado artista, de como eu vejo o teatro. (informação verbal)124. 

 

                                                           
123 Guilherme Reis em entrevista concedida à autora em abril de 2014. 
124 Guilherme Reis em entrevista concedida à autora em abril de 2014. 
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O fato de Guilherme Reis às vezes escolher um espetáculo por uma imagem, 

e até mesmo pela intuição, revela que fatores emotivos e subjetivos estão envolvidos 

nessa seleção. Ainda que acreditemos que esse não seja o critério prioritário, seria 

ingênuo pensar que ele não influencia uma escolha. Conforme afirma Pierre 

Bourdieu (1983) em seu texto Gostos de classe e estilos de vida, o “gosto” se reflete 

nas escolhas dos bens culturais. Alguns curadores admitem, inclusive, que o fator 

intuição está atrelado à escolha, como explica a jornalista, curadora e crítica Sheila 

Leiner (2006, online) a respeito do curador de arte Harald Szeemann125, considerado 

por ela “o exemplo máximo do que constitui e significa o papel de um curador nos 

séculos 20 e 21”.  

 

Harald Szeemann andava sempre bem armado para as críticas. Por 
que certos heróis não estavam presentes em suas mostras? Por que 
os continentes nunca eram representados de maneira equitativa? Por 
que os países não estavam apresentados sob os critérios de unidade 
espacial? Naturalmente, precisava-se entender que, para um curador 
visionário, entusiasta e generoso como ele, as escolhas não nasciam 
necessariamente de um critério coerente. Eram frutos da sua intuição 
e das suas emoções e isso nem todos tinham (e ainda não tem) 
preparo para aceitar. (LEIRNER, 2006, online). 

 

Em sua entrevista, Reis explicou que também se vale da opinião de parceiros 

artísticos, denominados “rede de amigos do festival”, que aconselham, mandam 

notícias sobre alguma peça de que gostaram e que seria interessante estar no 

festival. Mas não há, segundo ele, um produtor, ou articulador, responsável por 

descobrir talentos ou indicar espetáculos. Também há uma prática frequente de 

buscar críticas em outras línguas; pois, se não há recursos suficientes para viajar por 

diversas partes do mundo, a globalização e a internet auxiliam nisso. Para tanto, 

Reis procura ler e traduzir críticas em línguas estrangeiras, na tentativa de descobrir 

novos espetáculos.  

 
[...] hoje, com o crescimento do festival, com essa rede de festivais, a 
gente viaja mais, a gente vê presencialmente mais coisas, mas isso 
também me amarra no circuito. Você acaba ficando no circuito, no 
meu caso, latino-americano, Espanha, França. Então, esse ano para 
mim já foi, eu estou fechando a programação, mas eu estou 
recuperando uma prática meio amalucadinha que eu tinha, que é 
buscar informação. Quer dizer: eu quero saber o que tá rolando na 

                                                           
125  Nasceu na Suíça em 1933 e morreu em 2005. Foi uma das figuras-chave que ajudaram 

a compreender as maneiras pelas quais a prática curatorial expandiu-se e consolidou-se 
como um campo autônomo, dos anos 1960 em diante. 
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Polônia, eu quero saber degrupos jovens poloneses, e aí eu começo 
aquela loucura de tentar ler em polonês, de pedir ajuda para traduzir 
artigo, para checar trajetória. (informação verbal)126.

 

 

Além dos grupos convidados, a escolha também se dá com base na inscrição 

e no envio de material de espetáculos internacionais, nacionais e locais.  

 

 

5.8 Festival como um desenho 

 

Outro ponto importante ressaltado por Guilherme Reis sobre a programação 

do festival é a grade de programação. Dessa vez, quem fala mais alto é o curador, e 

não o coordenador-geral. Como explica: 

 
Eu gosto de pensar o festival como uma grande obra, um desenho: 
ele tem ápice, ele tem um momento de descanso, um momento de 
pegar fogo. Eu gosto desse desenho. Então, muitas vezes eu 
procuro o espetáculo de data para começar assim, acabar assado; 
essa brincadeira de dar uma dinâmica para programação como um 
todo para quem acompanha o festival inteiro. Eu tenho muito prazer 
nisso, e isso vai desenhando talvez não um conceito, mas alguns 
conceitos que perpassam os espetáculos. (informação verbal)127. 

 

Em resumo, a forma de Reis pensar a montagem da grade de programação 

demonstra a sua preocupação de oferecer ao espectador uma narrativa curatorial, 

deixando em segundo plano a quantidade de público que irá reunir.  

Também podemos observar que Reis busca levantar alguns temas na 

programação. Mesmo que os espetáculos não dialoguem de forma clara entre si, ele 

procura explicar ao espectador o que ele encontrará na programação. Ainda que não 

parta de um conceito para montar a grade de programação, alguns temas aparecem, 

e Reis procura evidenciar isso ao espectador.  

A divisão da curadoria, mesmo que seja com apenas uma pessoa, fortalece a 

construção de um pensamento curatorial. Conforme Bonet (2011), a titularidade do 

festival também determina o grau de liberdade da curadoria. Se, por um lado, não há 

uma constante negociação de hierarquia com o poder público, o festival Cena 

Contemporânea está à mercê do mercado, realizando edições mais modestas, sem 

grandes estrelas e com um número reduzido de espetáculos.   

                                                           
126 Guilherme Reis em entrevista concedida à autora em abril de 2014. 
127 Ibid. 
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No próximo capítulo, veremos outra forma de pensar a curadoria, dessa vez 

dentro da Mostra Internacional de Teatro de São Paulo, com Antônio Araújo. 
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6 ANTÔNIO ARAÚJO E A MOSTRA INTERNACIONAL DE TEATRO DE SÃO 

PAULO  

 

Vou mostrar com quantas obras se 
faz um original.  
Paulo Leminski 

 

 

Antônio Araújo, conhecido como Tó, nasceu em Uberaba - MG, em 1966. Ele 

cursou bacharelado em Artes Cênicas - Direção Teatral na Escola de Comunicações 

e Artes da Universidade de São Paulo, ECA/USP; e, em 1991, junto com ex-colegas, 

fundou o Teatro da Vertigem. O grupo é conhecido pela pesquisa e criação de 

espetáculos em espaços não convencionais. Entre esses espetáculos, destaca-se a 

Trilogia Bíblica, formada pelas peças Paraíso Perdido (1992), O Livro de Jó (1995) e 

Apocalipse 1,11, (2000). 

Em 1998, Araújo torna-se professor da ECA/USP, onde até hoje leciona 

Direção Teatral no curso de Bacharelado (graduação) de mesmo nome, e também 

no Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas. 

Em 2000 ocorreu um fato importante que, podemos dizer, contribuiu para 

Araújo se tornar curador. O grupo Teatro da Vertigem participou do ECUM – 

Encontro Mundial das Artes Cênicas128, em Belo Horizonte, no qual Guilherme 

Marques era diretor-geral, e assim se iniciou uma parceira artística entre eles. Em 

2006, Araújo passa a integrar o corpo de curadores do Ecum.  

Com a mudança do Ecum para São Paulo, em 2011, iniciou-se uma 

mobilização para realizar um projeto que estava engavetado desde 2008: a Mostra 

Internacional de Teatro de São Paulo. A mostra foi idealizada por Guilherme 

Marques, que assina como diretor-geral de produção; e por Antônio Araújo, intitulado 

diretor-artístico. 

 

 

                                                           
128  O Encontro Mundial de Artes Cênicas (ECUM) foi um fórum mundial de debates sobre as 

Artes Cênicas que ocorria bienalmente em Belo Horizonte - MG. Criado em 1998, o 
encontro chegou a sua 6ª edição em 2008. O projeto foi transferido para São Paulo e 
transformado no Centro Internacional de Teatro ECUM – CIT ECUM, uma instituição 
artístico-pedagógica. O novo formato definiu duas ramificações principais: ECUM Fórum 
e ECUM Centro de Formação sobre a Pesquisa em Artes Cênicas. 
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6.1 Nasce a MITsp 

 

A MITsp resgata os festivais que ocorreram no passado paulistano, como 

aquele pioneiro, proposto pela atriz e empresária Ruth Escobar: o Festival 

Internacional de Artes Cênicas. O FIAC, como era conhecido, cumpriu oito edições 

entre 1974 e 1999, e trouxe pela primeira vez ao Brasil companhias e diretores de 

prestígio internacional. Apesar de se chamar mostra, diferentemente do FIAC, a 

MITsp preenche todos os pré-requisitos de um festival artístico definidos por Bonet 

(2011): apresentar uma programação artística; ser um acontecimento público; ter 

caráter periódico e uma duração temporal limitada; e também ser reconhecido por 

um nome de marca específico. 

O objetivo da Mostra, conforme a apresentação da Revista de Artes Cênicas 

da MITsp, primeira edição, resume-se a oferecer à cidade de São Paulo uma 

amostragem do que vem sendo realizado internacionalmente na cena 

contemporânea. A opção de trazer, quase na totalidade, espetáculos internacionais 

deve-se ao fato de o festival ocorrer numa capital onde diversas peças nacionais já 

circulam. Comprometido com a inovação e a pesquisa de ponta nas Artes Cênicas, o 

evento se apoia em quatro eixos estruturantes:  

1) mostra de espetáculos internacionais - centrada na experimentação e na 

investigação, funciona como núcleo irradiador para as demais atividades; 

2) olhares críticos - inclui uma série de ações que buscam promover a 

formação do olhar dos espectadores, sob uma perspectiva crítica e provocadora 

(encontro com o público e os artistas, publicação de um programa-livro, conversas 

com pensadores e outras classes de artistas, e publicação de críticas);   

3) fórum de encontros - espaço de dois dias para artistas e técnicos cênicos 

estrangeiros e brasileiros discutirem problemas e questões relativos ao fazer teatral 

em diferentes contextos culturais; 

4) intercâmbio artístico - promoção de encontros práticos de criação entre 

artistas brasileiros e estrangeiros, para a realização de experimentos cênicos, antes 

da abertura da Mostra.  

A MITsp possui alguns critérios gerais, voltados à programação artística, que 

serão utilizados em todas as edições. Como descreve Araújo (2014, p. 28):  
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[...] o compromisso com a investigação, a radicalidade nos 
posicionamentos e propostas, o engajamento em perguntas, 
perplexidades e experiências de nosso tempo. Além disso, 
permaneceu o impulso de pensar o teatro num sentido não 
territorializado, como uma cena em campo expandido, na qual dança, 
performance, circo, cinema, artes visuais desestabilizariam e 
reinventariam as fronteiras conhecidas .  

 

No festival também há uma preocupação em trazer para a programação 

nomes de grupos e artistas com reconhecimento em seus países de origem, mas 

cujos trabalhos ainda sejam desconhecidos no Brasil. 

Uma das características fundamentais da Mostra  relaciona-se com sua 

titularidade. Ela é privada, mas conta com a correalização do Sesc,  do Governo de 

São Paulo e da Prefeitura de São Paulo.   O orçamento da primeira edição, em 

2014, foi de R$ 2,8 milhões; e da segunda, em 2015, de R$ 3,2 milhões. Os 

ingressos são vendidos a R$ 20,00, com os devidos descontos129. 

Outro aspecto importante é que o diretor-geral e o diretor artístico são 

pessoas distintas com funções diferenciadas dentro da mostra. Além disso, a 

programação não conta com inscrições de grupos: ela é elaborada somente em 

função das escolhas do diretor artístico. Segundo Bonet (2011), a margem de 

manobra de um diretor artístico é muito mais ampla quando ele é o fundador (como 

é o caso) do que quando é contratado por um número limitado de edições para se 

responsabilizar pela linha artística.   

 

 

6.2 Sem inscrição 

 

O processo seletivo que ocorre na MITsp diferencia-se daquele da maioria 

dos festivais brasileiros, pois não são abertas inscrições para grupos interessados 

em participar da programação. A curadoria, dessa forma, não está predeterminada 

pela intencionalidade dos materiais enviados.  

Em outros festivais, quando se realizam inscrições, as escolhas acontecem 

geralmente de forma não presencial. Ou seja, os curadores selecionam as 

                                                           
129  Valor referente a mais recente edição da MITsp, em 2015. Na primeira edição, em 2014, 

os ingressos foram gratuitos; no entanto, houve reclamação das grandes filas e também 
de que, dessa forma, não era possível garantir a entrada para pessoas de fora do estado 
de São Paulo. 
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montagens que participarão do festival por meio de materiais audiovisuais. Sendo as 

Artes Cênicas uma manifestação que necessita da presença do espectador, muito 

se perde durante esse processo. Além disso, trabalhar com um universo de análise 

predeterminado pelas propostas enviadas dificulta a extração de sentidos.  

A Bienal de São Paulo, que também, de certa forma, se assemelha à 

estrutura de um festival de Artes Cênicas, dada as particularidades de cada área, 

recebeu duras críticas em 1991, direcionadas ao seu curador-geral, Candido Galvão. 

Entre outras coisas, o alvo principal foi o processo de seleção adotado, conforme 

esta reportagem de Márion Strecker (1991) na Folha de São Paulo: 

 
Imagine um festival de cinema organizado no Brasil por alguém que 
não se dá ao trabalho de procurar o melhor que está sendo feito, não 
convida nenhum cineasta e abre um concurso, esperando as 
inscrições que só podem ser feitas por fotos.  [...] Encerradas as 
inscrições, ele abre os envelopes e escolhe, sem ver os filmes, os 
que vai exibir. Acredite se quiser: com essas regras foi preparado o 
núcleo central, de artes plásticas, da 21ª Bienal Internacional de São 
Paulo, que começa hoje no Parque Ibirapuera. Sob o falacioso 
argumento da organização democrática – qualquer um poderia se 
inscrever – os responsáveis pela Bienal livraram-se da 
responsabilidade de fazer e sustentar uma escolha para desbastar o 
que despencou na forma de slides e currículo. Contaram com a sorte 
e com o prestígio, em declínio, de uma instituição que promove há 40 
anos no Terceiro Mundo uma das maiores exposições de arte do 
planeta. (STRECKER, 1991, online)130. 
 

Então, em 1991, a crítica especializada em artes já não considerava curadoria 

quando o processo de escolha acontecia com base em inscrições. O que chama a 

atenção é que a maioria dos festivais de Artes Cênicas é realizada dessa forma: 

mesmo que abram espaço para convidados, boa parte dos espetáculos 

selecionados estava inscrita. Esse fato é determinante para o resultado final da 

programação artística. 

Temos um exemplo de um festival de Artes Cênicas que teve uma longa 

trajetória em curadoria: o Festival Recife de Teatro Nacional131. Até o ano de 2012, 

ele não havia aberto inscrições; os espetáculos eram somente convidados. Na 16ª 

edição, em 2013, o Festival começou a selecionar projetos por inscrições. A 

                                                           
130

 Nas artes visuais o processo de inscrição ocorre nos Salões de Arte, no qual não há 
curador e sim um júri que elege os melhores da mostra. 
131  Depois da edição de 2013, o festival, uma realização da Prefeitura de Recife, foi 

cancelado em 2014, e ainda não se sabe se ele vai ocorrer em 2015. 
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justificativa para a mudança foi a mesma da Bienal de Artes em 1991: era uma forma 

mais democrática de seleção. Conforme explicado no site do festival: 

 
[...] pela primeira vez um Edital de Seleção de Projetos, com o 
objetivo de possibilitar o acesso de todos que, nos seus territórios, 
fazem o teatro possível, garantindo múltiplos olhares e saberes da 
diversidade da produção teatral brasileira. (16º FESTIVAL..., [2015], 
online). 

 

A crítica especializada de Pernambuco recebeu essa mudança de forma 

negativa: 

A opção pelo edital é defendida pela prefeitura por, supostamente, 
trazer um aspecto democrático à programação e valorizar os talentos 
“da terra”. No entanto, essa alternativa sacrifica um recorte específico 
e um pensamento mais aprofundado acerca de temas que falem 
fundo ao público e à classe teatral. (BARROS, 2013, online). 

 

Nota-se que, na edição que aceitou inscrições, o coordenador e o curador 

eram a mesma pessoa: Carlos Carvalho. Nas outras, o curador e o coordenador-

geral eram pessoas distintas, assim como acontece na MITsp. No Festival Recife de 

Teatro Nacional, porém, isso se dava de uma forma “pura” como denomina Bonet 

(2011, p. 69), pois era contratado um curador que não fazia parte da equipe 

permanente do festival.  

Como podemos observar, o processo seletivo da MITsp diferencia-se dos 

demais festivais desde o princípio. Aproxima-se, portanto, nesse aspecto, da mesma 

prática das artes visuais: a não utilização prévia de inscrições. Isso permite construir 

um recorte curatorial mais claro. A curadoria parte do zero para formular a 

programação artística do festival, tendo mais liberdade e responsabilidade em suas 

escolhas.  

 

 

6.3 A edição de 2015 

 

Comecemos visualizando a Mostra de Espetáculos da edição 2015. Para 

realizar o estudo, partimos da descrição feita por Antônio Araújo, na Revista de Artes 

Cênicas da MITsp, quanto ao critério curatorial adotado. Araújo (2015, p. 8-9) 

estabelece três eixos temáticos: 
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Primeiramente, o diálogo teatro-cinema [...]. Confrontamos nesta 
edição vários espetáculos nos quais o corpo presencial e a imagem 
audiovisual se interceptam e se redimensionam, em que o 
documento fílmico se torna corpo, e este, por sua vez, suporte. [...]  
Outro eixo importante diz respeito às zonas de conflito bélico que 
temos acompanhado nos últimos meses – e anos [...]. Os confrontos 
Ucrânia-Rússia e Palestina-Israel são exemplos disso, os quais 
encontrarão reverberações artístico-políticas nesta segunda edição 
da mostra [...].  
Por fim, a releitura de obras clássicas configura outro aspecto. [...] a 
re-visão e desconstrução de peças-ícone da dramaturgia talvez 
estejam, aqui, menos interessadas em abrir novas leituras e sentidos 
para essas obras do que em desestabilizar tais textos como forma de 
olharmos de modo agudo para o nosso próprio tempo [...]. 

 

Com base nesses critérios descritos pelo diretor artístico, foram selecionados 

doze espetáculos para a programação de 2015. Para compreendermos como se 

articula o pensamento curatorial de Araújo, analisemos algumas dessas montagens.  

A Companhia Vértice, da diretora brasileira Christiane Jatahy, apresentou dois 

espetáculos: Julia e E se elas fossem para Moscou? Julia misturou teatro e cinema, 

com cenas pré-gravadas e outras filmadas ao vivo durante a apresentação do 

espetáculo. A segunda montagem, dirigida por Jatahy, E se elas fossem para 

Moscou?, também fez uso da interseção entre as duas linguagens. Foi composta de 

uma peça e de um filme, que ocorreram simultaneamente em salas distintas. A 

diretora filmou a peça com a presença do espectador no teatro e, ao mesmo tempo, 

editou e projetou as imagens produzidas ao vivo em uma tela de cinema. Coube ao 

público escolher qual das duas experiências, ou ambas, gostaria de ter, e em que 

ordem isso se daria. 

Além de estabelecerem conexões entre o cinema e o teatro, as duas peças 

são livres inspirações baseadas em obras clássicas132. A primeira é Senhorita Julia, 

do sueco August Strindberg (1849 - 1912), que conta o envolvimento de Julia, filha 

de um conde, com Jean, empregado da casa. O texto discutiu os limites impostos 

nas relações pelas diferenças sociais e raciais. A outra peça é uma livre adaptação 

do texto As três irmãs, do russo Anton Tchekhov (1860 - 1904), que conta a história 

de Olga, Irina e Macha, que sonham em voltar para Moscou, mas o projeto é sempre 

adiado.  

                                                           
132  Entendendo como “clássicas” obras de reconhecido valor histórico ou documental que 

ultrapassam o seu tempo. 
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Como se pode perceber, essas peças conversam com os dois eixos 

propostos na MITsp: diálogo entre teatro e cinema, e a releitura de obras clássicas. 

Ao mesmo tempo, a programação incluiu ainda outro espetáculo do texto Senhorita 

Julia, dessa vez desenvolvido pela companhia alemã Schaubühne am Lehniner 

Platz, com direção dos britânicos Katie Mitchell e Leo Warner. Essa montagem, 

assim como a brasileira Julia, propôs uma releitura do clássico de Strindberg através 

do olhar de Mitchell, uma das diretoras que mais trabalha a questão teatro-cinema. 

Outra peça que trava um diálogo com o espetáculo de Jatahy E se elas 

fossem para Moscou? é  a russa A gaivota, dirigida  por Yuri Butusov, que também 

realizou uma releitura contemporânea de Tchekhov. Há, então, diversos diálogos 

que atravessam essas peças.  

Por sua vez, o espetáculo ucraniano Woyzeck, de autoria do alemão George 

Büchner (1813 - 1837), também é considerado um clássico. O texto foi escrito em 

1836 e apontado como o precursor do teatro moderno. O autor morreu aos 23 anos, 

antes de terminar a peça, que foi escrita em fragmentos não numerados. O soldado 

Woyzeck foi visto como o primeiro protagonista plebeu do teatro alemão. Na peça, 

ele tem delírios e submete-se às experiências de um médico, que consistem em 

comer apenas ervilhas. Ao suspeitar que esteja sendo traído por Maria, sua vida 

toma outro rumo. Sob a direção de Andriy Zholdak, a montagem expôs a crueza do 

mundo e trouxe ícones da história, como Hitler e Stalin, além de cenas da II Guerra 

Mundial do ataque a Berlim. O público pode conferir, portanto, uma releitura de um 

clássico, assim como identificar questões políticas envolvidas na encenação.  

Além disso, é importante enfatizar que o curador, ao mesmo tempo que 

trouxe o espetáculo ucraniano Woyzeck, selecionou outros dois espetáculos russos: 

A Gaivota, citado anteriormente, e Opus nº 7, com direção de Dmitry Krymov. Sua 

intenção foi possibilitar que esses dois países – que estão em constante disputa pelo 

controle do território da Crimeia – conseguissem, pelo menos no teatro, coabitar o 

mesmo espaço. Como escreveu Araújo (2015, p. 8): 

 
[...] Se o teatro talvez não tenha o poder de pôr fim a guerras de 
escala mundial, quem sabe não consiga, ao menos, criar zonas 
efêmeras de coabitação, imaginando outras geografias possíveis? 
Ainda que não ensejemos apaziguamentos nem territórios neutros na 
geopolítica da cena, uma convivência temporária entre oponentes 
pode criar outros modos de experimentar – ou de partilhar – o 
conflito. 
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Por fim, trazemos como exemplo a montagem Arquivo, que também ocupa o 

eixo das zonas de conflitos, do mesmo modo que propõe uma relação com o teatro e 

o cinema. O coreógrafo israelense Arkadi Zaides trouxe para a cena imagens da 

vida cotidiana de pessoas que habitam áreas de guerra. Esses registros visuais 

foram filmados por voluntários palestinos do Projeto Câmera de B’Tselem (o Centro 

de Informações Israelense pelos Direitos Humanos nos Territórios Ocupados) e 

exibidos no corpo do coreógrafo.  

Como podemos observar na Figura 4, esses espetáculos133 dialogam e se 

cruzam com os diferentes eixos propostos pela curadoria.  

 

Figura 4 – Programação artística MITsp 2015 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Elaborada pela autora. 

                                                           
133 Também integraram a programação da MITsp em 2015 os seguintes espetáculos: Stifters 

Dinge, do diretor alemão Heiner Goebbels; Canção de muito longe,  (primeira co-
produção da MITsp), com direção de Ivo Van Hove; a companhia colombiana La Maldita 
Vanidad, do diretor Jorge Hugo Marín, com Matando o tempo, primeiro ato inevitável: 
nascer e também com  Morrer de amor, segundo ato inevitável: morrer; e As irmãs 
Macaluso, da companhia italiana Sud Costa Occidentale, com direção de Emma Dante. 
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É importante frisar que a programação artística é apenas uma das atividades 

do modelo artístico da MITsp. A Mostra de 2015, que aconteceu durante 10 dias, 

colocou as obras apresentadas em pé de igualdade com as atividades reflexivas, 

críticas e pedagógicas. 

A prática da crítica esteve presente com a programação “Olhares críticos”, 

com curadoria de Silvia Fernandes e Fernando Mencarelli. Apostando em veículos 

eletrônicos, eles convidaram autores de blogs teatrais a escreverem sobre as peças 

apresentadas na MITsp logo após as apresentações. No dia seguinte, a reflexão 

estava disponível ao público impressa nos locais das seções. Também foi realizada 

uma reflexão de pensadores de outros campos, posteriormente às exibições dos 

espetáculos. Além disso, também ocorreram encontros formativos voltados para 

diferentes públicos. 

 

 

6.4 Ideia de núcleo vibratório 

 

Podemos dizer que a programação artística da MITsp de 2015 enquadra-se 

na tipologia de Bruno Maccari como ”programa artístico mediado por um conceito”. 

De acordo com Maccari (2011, p. 235), este “forma sua programação a partir de um 

eixo, lema ou ideia, que permite convocar, nuclear e difundir sua proposta de um 

modo mais coerente e estruturado”. No caso da MITsp, não há apenas um, mas três 

principais eixos.  

 
Houve também o desejo de não fixar um tema ou mote ao redor do 
qual todos os trabalhos deveriam gravitar. [...] Ao contrário, 
buscamos uma perspectiva reticular em que se privilegia o diálogo e 
a inter-relação entre as obras, de forma que os eixos da mostra 
surjam a partir dos variados encontros, choques ou justaposições 
dos espetáculos. (ARAÚJO, 2014, p. 28).  

 

Esse modo de pensar as relações e as conexões dos espetáculos é chamado 

por Antônio Araújo núcleo vibratório, assim descrito por ele:  

 
São núcleos vibratórios, e não só um único onde tudo orbita, como 
num sistema solar em torno do Sol. [...] esses núcleos agregariam 
algumas obras, alguns trabalhos, e esses núcleos, porque, como na 
vibração mesmo, eles também se irradiam e também contaminam 
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um ao outro, eles se atravessam uns aos outros. (informação 

verbal).
134

  
 

Dessa forma, Araújo constrói para o espectador um discurso através das 

inter-relações dos espetáculos. Para que o público compreenda essa intenção 

curatorial, é importante que ele assista ao maior número possível de montagens.  

 
Esse jogo de poucas peças, na contramão da lógica quantitativa de 
outros eventos afins, pretende criar a possibilidade de que o público 
o experimente em sua integralidade. Ou seja, privilegiou-se não 
apenas a excelência das obras escolhidas, mas a qualidade inter-
relacional na experiência da recepção (ARAÚJO, 2014, p. 28). 

 

Apesar de Araújo ser um dos idealizadores do festival, a liberdade que 

desfruta não lhe dá o direito de não explicar ao espectador suas escolhas 

curatoriais, que estão bastante claras na Revista de Artes Cênicas da MITsp e na 

mostra. Como adverte Bonet (2001, p. 63), 

 
[...] é importante delimitar e preservar claramente o espaço destinado 
à programação artística, e esta precisa justificar sua linha de 
atuação. A liberdade não deve ser antagônica com a possibilidade de 
contar com documentos explícitos sobre a linha de programação. 
(tradução nossa). 

 

No entanto, apesar de o festival ser privado, realizar a sua curadoria não 

envolve somente o desejo do diretor artístico. Segundo Bonet (2011), a curadoria 

deve ser pensada de forma isolada. Na visão de Araújo (2014, p. 28): 

 
Fazer a curadoria de uma mostra é tarefa ao mesmo tempo 
desafiadora e ingrata. O abismo entre o projeto inicial e as 
possibilidades reais – decorrentes de restrições econômicas ou de 
agenda dos artistas convidados – exige plasticidade e um grau de 
adaptação que, muitas vezes, parecem desvirtuar ou trair o desejo 
original. Por outro lado, o imperativo do possível também vai 
configurando novos desenhos e inesperadas soluções, além de 
auxiliar a compreensão daquilo que, na gênese do projeto, ainda era 
vago e disforme. Ou seja, nada muito diferente de qualquer outra 
prática performativa, como, por exemplo, dirigir uma peça de teatro. 

 

Para o jornalista Valmir Santos (2014), a MITsp: 

 

                                                           
134 Antônio Araújo em entrevista concedida à autora em março de 2015. 
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[...] insinua-se conceitual e territorialmente como demarcadora de 
novas convivências e contaminações globais no coração da 
metrópole. Conspiram para isso o entrelaçamento histórico da cidade 
com as Artes Cênicas, [...] e os pensamentos crítico e autocrítico que 
a mostra internacional enseja. (SANTOS, 2014, online). 

 

Dessa forma, podemos dizer que a MITsp é uma possibilidade para se 

(re)pensarem os formatos dos festivais, de propostas curatoriais, bem como a cena 

brasileira. Cabe destacar que a curadoria estabelece articulações entre as obras. 

Colocando esses espetáculos em constante diálogo, eles ganham um sentido 

ampliado, o que não aconteceria se fossem vistos de forma isolada. A curadoria, 

dessa maneira, é entendida não apenas como fruto de escolhas, mas também como 

processo criativo. 

No entanto, devemos lembrar que a MITsp recém percorreu duas edições. A 

mostra começou de forma mobilizadora e instigante, mas ainda é incipiente. Sua 

trajetória ainda é curta para fazermos uma análise mais aprofundada. Ao longo dos 

anos, os festivais têm de lidar com diversas questões; resta esperarmos para saber 

se a MITsp continuará trilhando esse caminho mais voltado a um recorte curatorial, 

mesmo diante das adversidades. 
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7 CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

Ao longo deste trabalho, buscamos investigar qual pensamento curatorial 

orienta os festivais de Artes Cênicas no Brasil, a partir da análise dos depoimentos e 

do modus operandi de três curadores: Luciano Alabarse, no comando do Porto 

Alegre Em Cena – Festival Internacional de Artes Cênicas; Guilherme Reis, criador 

do Cena Contemporânea – Festival Internacional de Teatro de Brasília, e Antônio 

Araújo, idealizador da Mostra Internacional de Teatro de São Paulo – MITsp. Ao 

desenvolvermos o estudo, percebemos que a construção deste pensamento 

curatorial, verificada através dos discursos dos curadores e da montagem da 

programação artística dos eventos que dirigem, está atrelada às interações entre o 

modelo artístico e o modelo de gestão. Conforme a conceituação proposta pelo 

autor Lluís Bonet, o modelo artístico se constitui na proposta curatorial que irá formar 

a programação de um festival, e o modelo de gestão se estrutura como uma 

combinação de estratégias que envolvem desde o financiamento, o marketing, a 

cultura organizativa e os recursos humanos, ao controle de custos e orçamento, a 

preocupação com a formação de públicos, a capacidade de estabelecer parcerias, 

de se inserir em redes de colaboração e de gerir a reputação e o patrimônio 

simbólico. Levando em consideração que os dois modelos devem estar em 

constante diálogo para funcionarem eficientemente. 

Dedicamo-nos, também, a averiguar se as funções de coordenador geral e de 

curador ou diretor artístico eram desempenhadas por pessoas diferentes ou por uma 

única. Bonet afirma: “A relação do projeto artístico com o modelo de gestão do 

festival e vice-versa depende em boa medida da tipologia do diretor artístico 

existente” (BONET, 2011, p. 69). O pesquisador vai chamar de “puro” ao curador 

que não tem vínculo com o festival, contratado somente para realizar a curadoria. O 

curador puro é uma exceção na realidade brasileira, por isso priorizamos festivais  

em que o curador mantém ligação maior com o festival, seja como idealizador, ou 

ainda como coordenador geral. No diálogo com Bonet, o festival também foi visto 

dentro de uma perspectiva que considerava o território onde ocorre, a 

institucionalidade (forma de financiamento), o orçamento disponível e o projeto 

artístico.  

Os estudos explorados nesta pesquisa apontaram para o fato de que a 

construção do pensamento curatorial não pode ser vista de forma isolada, pois o 
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curador está inserido em um sistema de relações e de poder, e também em um 

contexto histórico, social, político, cultural e econômico.  Buscamos em cada festival 

identificar a proposta curatorial, lembrando que o curador ao escolher as obras 

inventa e provoca novos sentidos. 

 
O trabalho do curador é de natureza distinta da do artista, pois ele 
precisa sempre demonstrar que as relações entre os trabalhos que 
propõe estão contidas indiretamente nos trabalhos; mesmo que 
sejam relações de oposição, elas precisam ser esclarecidas e 
explicitadas. É sua tarefa evidenciá-las ao público e fazê-lo perceber 
as aproximações sugeridas, para que de fato elas se deem. [...] 
Nenhum trabalho de arte necessita de outro para que seja visto e 
compreendido. É o curador que necessita dos trabalhos para poder 
trabalhar, pensar e ver. Sem dúvida quando um trabalho está do lado 
de outro, em nosso campo de visão, ou mesmo na memória , eles se 
comunicam e se contaminam, não apenas um doando sentido ao 
outro, mas permitindo o surgimento de sentidos pela aproximação 
deles.  Na verdade os sentidos não estão em outro lugar senão em 
cada um deles em relação entre si e conosco. Mesmo que nenhum 
trabalho de arte dependa de outro, a justaposição de dois ou mais 
trabalhos pode promover articulações que isoladamente talvez eles 
não tivessem. (ALVES, 2010, p. 54-55). 

 

No Porto Alegre Em Cena, notamos a ausência de um recorte curatorial, 

apesar de podermos encontrar alguns eixos que compõem a programação artística 

do festival como a presença massiva da música, nomes de grandes diretores, 

encenações que apostam na dramaturgia e no trabalho do ator e também alguns 

espetáculos que abordam novas linguagens. Mesmo não explicitando relações 

curatoriais através de um texto de apresentação no programa do festival, o Em Cena 

pelas escolhas que faz ao definir a grade de programação já está praticando um 

pensamento curatorial, mesmo que não explicitado ao público. No entanto, este 

pensamento ainda está incipiente, pois não há uma preocupação efetiva de 

estruturar a programação a partir de um conceito ou de comunicar ao público os 

sentidos presentes ou buscados na mostra. Não encontramos uma narrativa 

curatorial, mas isso parece não ter impedido o Em Cena de caracterizar-se como um 

festival marcado pela pluralidade e pela qualidade, além de um dos mais longevos 

no país.  

Por outro lado, Reis, no Cena Contemporânea, persegue o fortalecimento 

deste pensamento curatorial. Podemos perceber isso através do material gráfico do 

festival que expõe uma preocupação por parte da curadoria em oferecer ao público 

pistas do que este vai encontrar na programação. Importante observar que Reis não 
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define a programação do Cena Contemporânea segundo um conceito. Na verdade, 

este conceito só será percebido durante ou até mesmo ao final do processo de 

escolha das peças. Somente então, o curador tentará estabelecer ou descobrir 

relações entre os espetáculos. 

Já Araújo, da MITsp, se vale da sua ideia de núcleo vibratório para oferecer 

ao espectador um discurso que relaciona os espetáculos, deixando explicitada sua 

proposta por meio da escrita. Para que o público compreenda essa narrativa 

curatorial é importante assistir ao maior número possível de montagens, que 

geralmente totalizam cerca de 10 espetáculos.  

Podemos pensar que, se os festivais de Artes Cênicas podem ser 

comparados às bienais de arte, respeitando as particularidades de cada área, uma 

mostra de Artes Cênicas, do mesmo modo, pode ser comparada a uma exposição. 

Por apresentar um número menor de obras, torna-se mais fácil visualizar essas 

relações, diálogos e rupturas entre as peças, enquanto que, em um festival, há um 

número muito maior de espetáculos, dificultando ao público estar presente a todas 

as montagens. Embora as obras podem ser apreciadas isoladamente, pois cada 

espetáculo tem o seu sentido, tanto em um festival como em uma mostra, é na soma 

dessas obras que vai ocorrer a ampliação desses sentidos. Aproximamo-nos então 

de uma curadoria mais autoral, na qual o pensamento curatorial se afirma com mais 

clareza. Também precisamos lembrar que, o papel do espectador é fundamental na 

construção dessas relações (o espectador não é passivo e faz também novas 

relações que o curador, por vezes, não imaginou). Além disso, cada espectador tem 

a sua experiência particular com os espetáculos, e essas relações também vão 

depender da ordem que ele assiste às peças. Mais do que isso, o teatro é uma arte 

efêmera, o sentido é construído também no ato teatral e reconstruído a cada dia.  

Notamos que, quanto mais o curador se acerca do conceito de curador “puro” 

denominado por Bonet, mais próximo ele está de elaborar um pensamento curatorial 

com um recorte mais evidente. Ou seja, no momento que as funções de 

coordenador geral e de curador estão bem equilibradas e distribuídas dentro de um 

festival, há espaço para o surgimento e consolidação de um pensamento curatorial.  

Alabarse ocupa estas duas funções, e o resultado final se revela uma 

coletânea de bons espetáculos, mas raramente com articulação entre eles. Reis 

também acumula os cargos de coordenador geral e de curador, mas a curadoria é 
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compartilhada com outra pessoa. Essa divisão de trabalho parece favorecer o 

desenvolvimento, ainda que em um estágio inicial, de um pensamento curatorial.  

No caso do MITsp, Araújo desempenha apenas a função de curador, 

enquanto Guilherme Marques é o responsável pela coordenação geral. Novamente, 

a divisão de tarefas favorece a consolidação de um discurso mais claro e evidente. 

No entanto, Araújo ainda não pode ser considerado um curador “puro” já que, por 

ser também o idealizador da mostra, exerce esse cargo enquanto desejar. 

Outro fator que interfere na tipologia da curadoria é o processo seletivo. Na 

quase totalidade dos festivais de Artes Cênicas do Brasil, as inscrições se dão pelo 

envio de material por parte dos grupos interessados. Somam-se a estes, trabalhos 

convidados. O desafio do curador, dessa forma, é o de descobrir e estabelecer 

conexões entre estes dois conjuntos, muitas vezes pouco afinados. Esse processo 

seletivo é praticado nos festivais Cena Contemporânea e Porto Alegre Em Cena. Na 

MITsp, porém, as participações se dão exclusivamente por meio de convites feitos 

pelo curador, que conta, portanto, com um universo mais amplo e diversificado para 

buscar os espetáculos que entende alinhados com seu pensamento. 

Também entendemos que a formação intelectual e as vivências são 

determinantes para delinear o gosto cultural de cada um de nós, inclusive dos 

curadores. A curadoria também é feita de subjetividade, e o fato de nossos três 

sujeitos da pesquisa serem diretores de teatro certamente é definidor em suas 

escolhas.  

 
Além da bondade dos distintos perfis de direção artística, um número 
significativo de festivais tem nascido da capacidade de uma 
personalidade forte e bem conectada de persuadir  os responsáveis 
pela administração pública, um banco ou uma fundação privada da 
necessidade ou oportunidade de criar um festival especializado em 
um determinado gênero ou formato. Sem essas personalidades e 
sua capacidade de liderança provavelmente  não existiriam muitas 
iniciativas louváveis. (BONET, 2011, p. 70). 

 

Tendo em vista as diferenças de natureza e de desenvolvimento do 

pensamento curatorial, podemos dizer que estas não se constituem como um valor a 

priori, pois existem bons festivais sem um recorte curatorial, bem como festivais 

ruins com essa proposta.  

Para finalizar, devemos lembrar que a função de curador, bem como a 

construção de um pensamento curatorial, ainda é incipiente nas Artes Cênicas. 
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Prova disso é que nossa pesquisa se baseou essencialmente em fontes orais, dada 

à quase inexistência de bibliografia sobre o assunto. Os próprios curadores ainda 

tateiam na definição de seus perfis, atribuições e possibilidades.  

Chegamos ao final deste percurso com mais perguntas do que respostas. 

Indagamo-nos se seria possível mensurar de fato todas essas conexões propostas 

pela curadoria, já que muitos elementos estão na ordem do intangível por tratarmos 

de teatro, uma arte em constante transformação.  

Assim como Walter Zanini foi o responsável por instituir a curadoria de arte 

contemporânea no Brasil, prática adotada a partir da 16ª Bienal de São Paulo, em 

1981, perguntamo-nos quem seria ou será o pioneiro no desenvolvimento da 

curadoria contemporânea em Artes Cênicas no Brasil. Já haveria uma diferença da 

curadoria moderna em relação à contemporânea em Artes Cênicas? Há de fato 

como propor um recorte curatorial para festivais com grandes números de 

espetáculos? Como os espectadores vão conseguir perceber as relações propostas 

pelo curador já que em um festival de Artes Cênicas, ao contrário de uma exposição, 

não se consegue visualizar todos os espetáculos no mesmo espaço de tempo? 

Como o financiamento e as leis de incentivo interferem no formato dos festivais e 

nas escolhas e possibilidades de escolha dos curadores? Quais são os vestígios de 

um processo criativo de um curador? O curador puro seria o modelo ideal para o 

contexto brasileiro? 

 São questionamentos que não podem ainda serem totalmente respondidos. 

Estamos em um momento de muitas dúvidas e poucas certezas sobre o campo 

curatorial nas Artes Cênicas. Esperamos que trabalhos posteriores venham 

complementar nosso esforço, incorporando conceitos e estruturas da sociologia da 

arte. Uma certeza, entretanto, se impôs: a importância da curadoria dentro de um 

festival ou mostra de Artes Cênicas. Um curador é de alguma maneira um mediador 

entre a arte e o público. Por meio de seu pensamento crítico e das conexões que 

sugere, aproximamo-nos inegavelmente de uma melhor fruição para a recepção do 

teatro contemporâneo.  
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ANEXO A – 8º PORTO ALEGRE EM CENA (2001) 

APRESENTAÇÃO/ PROGRAMAÇÃO/ FICHA TÉCNICA 
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ANEXO B – 9º PORTO ALEGRE EM CENA (2002) 

APRESENTAÇÃO/ PROGRAMAÇÃO/ FICHA TÉCNICA 
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ANEXO C – 10º PORTO ALEGRE EM CENA (2003) 

APRESENTAÇÃO/ PROGRAMAÇÃO/ FICHA TÉCNICA 
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ANEXO D – 11º PORTO ALEGRE EM CENA (2004) 

APRESENTAÇÃO/ PROGRAMAÇÃO/ FICHA TÉCNICA 
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ANEXO E– 12º PORTO ALEGRE EM CENA (2005) 

APRESENTAÇÃO/ PROGRAMAÇÃO/ FICHA TÉCNICA 
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ANEXO F – 18º PORTO ALEGRE EM CENA (2011)             

APRESENTAÇÃO/ PROGRAMAÇÃO/ FICHA TÉCNICA 
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ANEXO G – 13º CENA CONTEMPORÂENA (2012) 

APRESENTAÇÃO/ PROGRAMAÇÃO/ FICHA TÉCNICA 
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ANEXO H – 14º CENA CONTEMPORÂNEA (2013) 

APRESENTAÇÃO/ PROGRAMAÇÃO/ FICHA TÉCNICA 
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ANEXO I – 1ª MITsp (2014) 

APRESENTAÇÃO/ PROGRAMAÇÃO/ FICHA TÉCNICA 
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ANEXO J– 2ª MITsp (2015) 

APRESENTAÇÃO/ PROGRAMAÇÃO/ FICHA TÉCNICA 
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