| J—

b

UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA
INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES
MESTRADO EM ARTES

MARIA CECI LEAL BANDEIRA

A ATRIZ DA DIASPORA:
um estudo sobre a poética-politica de Zélia Amador de Deus

BELEM/PA
2020



MARIA CECI LEAL BANDEIRA

A ATRIZ DA DIASPORA:
um estudo sobre a poética-politica de Zélia Amador de Deus

Exame de Defesa apresentado ao programa de
P6s-Graduacdo em Artes da Universidade
Federal do Para como requisito para obtencao do
titulo de Mestre em Artes.

Orientador (a): Maria dos Remédios de Brito

Linha de pesquisa: Teorias e Interfaces
Epistémicas em Artes

BELEM/PA
2020



Dados Internacionais de Catalogagao-na-Publicagao (CIP)
Biblioteca do Programa de Pds-Graduagao em Artes/UFPA

B214a Bandeira, Maria Ceci Leal.
A atriz da diaspora: um estudo sobre a poética-politica de Zélia Amador
de Deus / Maria Ceci Leal Bandeira. — 2020.

Orientadora: Professora Dre. Maria dos Remédios de Brito

Dissertagdo (Mestrado) - Universidade Federal do Pard, Instituto de
Ciéncias das Artes, Programa de P6s-Graduagdo em Artes, Belém, 2020.

1.Teatro-pessoas-biografia. 2. Atrizes negras. 3. Feminismo. |. Brito,
Maria dos Remédios de, orient. Il. Titulo.

CDD 28. ed. - 792.092




L]o

INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES

ATA DE DEFESA PUBLICA DE DISSERTACAO DE MESTRADO DO
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES DA UNIVERSIDADE
FEDERAL DO PARA.

Aos vinte e oito (28) dias do més de agosto do ano de dois mil e vinte (2020), as quinze (15)
horas, a Banca Examinadora instituida pelo Colegiado do Programa de Pos-Graduagéo em
Artes da Universidade Federal do Para, reuniu-se remotamente, sob a presidéncia da
orientadora professora doutora Maria dos Remédios de Brito. conforme o disposto nos
artigos 73 ao 77 do Regimento do Programa de P6s-Graduagdo em Artes, para presenciar a
defesa oral de Dissertagio de Maria Ceci Leal Bandeira, intitulada: A ATRIZ DA
DIASPORA: um estudo sobre a poética-politica de Zélia Amador de Deus., transmitida
pelo Google Meet- perante a Banca Examinadora composta por : Maria dos Remédios de
Brito (Presidente); Ana Claudia do Amaral Ledo (Examinador interno); Marilu Marcia
Campelo (Externo ao programa), Margaret Moura Refkalefsky (Externo a Institui¢do).
Dando inicio aos trabalhos, a professora doutora Maria de Brito, passou a palavra a
mestranda, que apresentou a Dissertagdo, com duragdo de trinta minutos, seguido pelas
argui¢des dos membros da Banca Examinadora e as respectivas defesas pela mestranda, apos
0 que a sessdo foi interrompida para que a Banca procedesse a analise e elaborasse os
pareceres e conclusdes. Reiniciada a sessdo, foi lido o parecer, resultando em aprovagao,
comconceito-Excelente-A aprovagao do trabalho final pelos membros sera homologada pelo
Colegiado apos a apresentagdo, pela mestranda, da versdo definitiva do trabalho. E nada mais
havendo a tratar, a professora doutora Maria de Brito agradeceu aos presentes, dando por
encerrada a sessdo. A presente ata que foi lavrada, ap6s lida e aprovada, vai assinada, pelos
membros da Banca e pela mestranda. Belém-Pa,28 de agosto de 2020.

SR bek

Prof:* Dr.* MARIA DOS REMEDIOS DE BRITO
|

‘JL\\'

Prof* Dr.* ANA CLAUDIA DO AMARAL LEAO

Ui Cretdy
Prof™. Dr.* MARILU ARCIA CAMPELQ

MARIA CECl LEAL BANDEIRA



A Leila, minha noite estrelada.



AGRADECIMENTOS

Esse trabalho nunca teve a intencdo de mistificar a imagem de Zélia Amador
de Deus, transformando-a em um ser mais evoluido que os outros. Pelo contrario, o
trabalho buscou todas as particularidades essencialmente humanas de sua trajetoria
para mostrar que assim como ela todas e todos ndés somos capazes de dedicar nossa
vida a causas que nao estdo ganhas. Agradeco a ela pela permisséo para embrenhar-
me em seu passado e por confiar que eu poderia deixar sua trajetdria escrita para o
futuro.

Ao descobri que estava gravida durante o Ultimo semestre do mestrado precisei
criar uma rede de apoio permanente para que eu pudesse concluir minha pesquisa e
escrita, devo todo amor e agradecimento a minha familia, minha mée Betania Leal e
meu companheiro Miguel Moura, que n&o pouparam esforgcos para que essa
caminhada fosse tranquila.

Aos amigos que doaram tempo, conselhos, livros e apoio para que esse
trabalho se concluisse: Carlos Sampaio, Susan Santiago, Luana Peixes, Caio
Demetrius, Lais Braga, Danilo Mercés, Lucas Negréo.

Aos mestres que sempre me apoiaram para além do ambiente académico:
Maria Regina Maneschy, Nilma Bentes, Margaret Refkalefsky, Claudia Ledo, Mariano
Klautau Filho, Val Sampaio, Heldilene Reale, Cacilene Tavares. Em meio a tanta
soberba do conhecimento € importante saber que vocés aceitam estar na trincheira
dessa disputa de narrativas. Agradeco toda confianca e oportunidade!

A minha avo preta, Juraci Bandeira, que me deu a ancestralidade, e & minha
avlé branca, Ignacia Leal, que me mostrou o cotidiano da mulher trabalhadora,
agradeco e peco que continuem me guiando pelo caminho justo. Eu sei que vocés
estdo em muitas dessas linhas.

Agradeco a minha orientadora que acolheu a minha pesquisa com muito
respeito as minhas escolhas e referéncias.

A Universidade Federal do Para, pela oportunidade de fazer o Mestrado em
Artes e ao Programa de Pés-Graduacédo em Artes (PPGARTES/UFPA).



“Conhecimento sem sabedoria é suficiente para os poderosos,
mas sabedoria € essencial para a sobrevivéncia dos

subordinados”
(Patricia Hill Collins)



RESUMO

O trabalho analisa, a partir do conceito de corpo performatico do negro da diaspora,
de Zélia Amador de Deus, a trajetéria artistica dessa atriz e diretora e o seu carater
poético-politico. A pesquisa foi dividida a fim de analisar suas trés principais
personagens: Catirina, personagem do auto Coronel de Macambira (1972); Suely,
personagem da peca Quarto de Empregada (1976); e personagem sem nome,
interpretada para o espetaculo Theastai Theatron (1983). A reflexdo que norteia a
pesquisa sera feita a luz do feminismo como perspectiva de andlise critica e tedrica
das categorias de classe, raca, género, conforme teorizado pela filésofa Angela Davis
(2016) e combate ao epistemicidio, categoria de pensamento realocada pela fildsofa
Sueli Carneiro (2005). Ao tracar a trajetéria artistica de Zélia Amador de Deus encontro
uma nova forma de pensar a construcdo do corpo do negro da diaspora e de seus
descendentes pelo viés performético que representa os atravessamentos politico-
socio-culturais que diferenciam ainda hoje esse corpo. Por se tratar de uma
problematica que inicia no corpo e ndo se desvincular dele, as analises partem r’
corpo de suas trés principais personagens para demonstrar ndo apenas a evoluga.
artistica da atriz, mas principalmente a evolucdo politica e existencial de uma mulher
negra ha Amazénia.

Palavras-chave: Zélia Amador de Deus. Feminismo Negro. Teatro. Amazonia.
Diaspora.



ABSTRACT

The following work aims to analyze, using as basis the concept of diaspora of black
people's performative body, by Zélia do Amador de Deus, the actress and director's
artistic path and her poetic-politic character. The research was divided, aiming to make
it possible to analyze its three main characters: Catirina, character from the work
Coronel de Macambira, by Joaquim Cardozo (1998); Suely, character from the play
Quarto de Empregada, by Roberto Freire (1993); and a nameless character, presented
in the work Theastai Theatron. The reflexion that leads the research is done based in
feminism as perspective of critical and theoretical analysis for the categories of
stratum, genre, ethnicity, as stabilised theoretically by the philosopher Angela Davis
(2016) and the battle against epistemicide, line of thinking relocated by the philosopher
Sueli Carneiro (2005). By tracing Zélia Amador de Deus' artistic path, it is possible to
find a new way to perceive the diaspora of black people's performative body and their
descendants by the performative bias that represents the political-socio-cultural
crossings that still continue to differentiate this body. Considering that it is a subject
that begins in the body and does not detach itself from it, the analysis departs from the
body and its main three characters, in order to demonstrate not only the artistic
evolution of the actress, but mainly the political and existential development of a blar’
woman in Amazon.

Keywords: Zélia Amador de Deus. Feminism. Theater. Amazon. Diaspora.
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INTRODUCAO

Sair de uma formacéo filosofica e adentrar o estudo da pesquisa em Artes para
a formacao de um conhecimento cientifico traz particularidades epistemoldgicas que
precisaram ser pensadas, reformuladas, modificadas e recortadas diversas vezes até
tornar-se no presente trabalho que apresento agora, um estudo escrito a partir do

feminismo como perspectiva de analise critica.

A Filosofia ocidental tradicional demonstra conflitos diretos com o tema do
feminismo. Entende-se por Filosofia ocidental tradicional (BANDEIRA, 2017, p.12)
aguela que emerge na Jonia, centro cultural e econémico da Grécia, durante o século
VI eV a.C., sendo os primeiros fildsofos os denominados pré-socraticos. O que esses
filbsofos mostram é que a maior caracteristica do amante do saber €& ser
prioritariamente cognoscente, “a atitude do fildsofo em frente da totalidade dos objetos
€ uma atitude intelectual, uma atitude do pensamento.” (HESSEN, 1980, p.10). Do
carater teodrico da Filosofia derivam os estudos cientificos, tornando-se
tradicionalmente os dois tipos de investigacdo reflexiva conduzida pelo logos,

racionalidade imanente ao ser humano.

A Filosofia Ocidental se configura durante os séculos como uma teoria critica
miségina e sexista, tendo colaborado com o regime do patriarcado e processo de
dominacdo masculina desde a antiguidade, principalmente a partir da tradicao teérica
da politica aristotélica que define a mulher como uma falha da natureza, incapaz de
pertencer a vida politica da polis. A incapacidade do fildsofo em considerar a
existéncia de mulheres sabias (BANDEIRA, 2017, p.16) é tdo marcante que mesmo
quando ele assume a existéncia da inteligéncia feminina é considerando-as como uma
fraqueza bizarra da natureza, pois uma mulher inteligente seria um fato contra natural.
Ele afirma ainda que a desigualdade entre homens e mulheres deveria ser
permanente, “a relagdo entre o homem e a mulher consiste no fato de que, por
natureza, um é superior e a outra inferior, um governante, outra, governada. O mesmo
tem que, necessariamente, ocorrer para toda a humanidade.” (ARISTOTELES, 1998,
p.63).

Por ser misdgina, isto &, trabalhar um projeto de humilhacgao e desvalorizagao
das mulheres durante a histéria do mundo ocidental, a Filosofia em sua forma
tradicional ndo poderia tornar-se uma Filosofia feminista, ja& que o préprio
termo “feminismo” nao comparece facilmente na histéria da filosofia
tradicional; até mesmo as pautas feministas ocupam um lugar marginalizado
na Filosofia académica [...] A partir do momento em que uma historiografia
feminista comeca a ser elaborada outras personagens vém a tona, uma
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memoaria é construida para aquelas personagens que néo tiveram direito nem
a memoéria. Uma outra histéria comeca a ser contata agora com novas
narradoras, filésofas, artistas presentes na maioria dos registros que estavam
ocultos. (BANDEIRA, 2017, p.19-20)

Epistemologicamente, uma Filosofia de carater essencialmente feminista, em
contraponto a Filosofia tradicional, s6 pode ser pensada nos ultimos 70 anos, muito
em decorréncia do protagonismo de Simone de Beauvoir, uma das vozes mais
ecoantes no combate a opressdo feminina. Simone de Beauvoir sempre soube
reconhecer seus privilégios como mulher europeia, branca, de origem burguesa; era
declaradamente uma revolucionaria, intelectualmente engajada na luta contra o

capitalismo, o imperialismo e o colonialismo.

O existencialismo de Simone de Beauvoir se propde a pensar a condicao
humana existencial, mas diferente do que vinha sendo proposto por Sartre em O ser
e o Nada. A fil6sofa procurou responder a questdo de como um ser humano pode
realizar-se na singular condi¢céo feminina. E € para responder a questdo da submisséo
feminina que a filosofa cunha ao existencialismo o conceito de situacdo, que € a
condicdo de transcendéncia ou imanéncia do ser. A situacdo na qual a mulher se
encontra serve para configurar a mulher como peculiar, Unica no seu género, a fim de
abrandar sua liberdade e p6-la, do ponto de vista da aparéncia, como ontologicamente
anterior ao para-si e, dessa forma, determina-la. Em contraponto ao existencialismo
sartreano, em que agir desconsiderando o outro ndo é ser livre, pois uma atitude
autenticamente moral pressupde o comprometimento com a liberdade alheia: abre-se
o caminho para que seja analisada a real situacao da existéncia desse Outro que é a

mulher.

Sem crer em distingbes existenciais entre homem e mulher, pois o0
Existencialismo entende a existéncia humana e nédo a existéncia do ser masculino,
Simone de Beauvoir apresenta em suas obras a constante questado de como o mundo
aprisiona a liberdade imanente da existéncia feminina em um Outro e cria caminhos
possiveis para a retomada da liberdade da mulher. Mais do que isso, sera constante
também a tentativa de confirmar que a liberdade do oprimido existe e é possivel de

ser manifestada a partir de contextos e oportunidades especificas.

Quando me propus a ir além do estudo de género e atrela-lo as questdes raciais
que atingem o Ser mulher negra, compreendendo a condi¢do existencial desta,
deparei-me pela primeira vez com os estudos de Grada Kilomba, sem desconsiderar
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0 estudo precursor de Simone de Beauvoir que compreende a situacao da mulher
(mulher branca e europeia, como ela mesma esclarece em seus escritos) como aquela
que estaria enredada na ma-fé dos homens e por isso sua existéncia seguiria
finalidades apenas utilitarias, ndo tendo finalidades em si mesma para desvelamento
da sua existéncia, sendo, entédo, o Outro do Mesmo (sujeito masculino), complementei
minhas observacdes aos estudos da artista e psicanalista portuguesa ao situar a

mulher negra como o Outro do Outro.

Kilomba (2018) sofistica a andlise sobre a categoria do Outro, quando afirma
que pessoas negras ocupam um lugar a margem da sociedade supremacista branca

por existirem como a antitese de branquitude e masculinidade.

Esse é trauma do sujeito negro; ele jaz exatamente nesse estado de absoluta
“Outridade” na relagdo com o sujeito branco [...] Preso no absurdo. Parece,
portanto, que o trauma de pessoas negras provém ndo apenas de eventos
de base familiar, como a psicandlise argumenta, mais sim do traumatizante
contato com a violenta barbaridade do homem branco, que é a irracionalidade
do racismo que nos coloca sempre como a/o “Outra/o”, como diferente, como
incompativel, como conflitante, como estranha/o e incomum. (KILOMBA,
2018, p. 40, grifo da autora)

Em seu livro Memodrias da plantagdo — episédios de racismo cotidiano, Grada
Kilomba explana sobre suas experiéncias como uma docente universitaria antirracista
na Europa para refletir a relacdo de poder e autoridade racial no cerne de conceitos
tais como conhecimento e ciéncia. Dentro daquilo que se define como “universal” e
“especifico” a autora analisa a academia como um espaco de violéncia e nédo-
neutralidade, que historicamente vem se construindo como um espaco racista e
xenofébico onde apenas o discurso do sujeito branco pode ser entendido como
universal. Aqueles que ndo compdem essa categoria, os Outros, sdo bem-vindos
como objeto de estudo, mas ao posicionar-se como sujeito de saber e direcionar sua
fala de maneira contraria ao discurso dominante enfrenta a luta por visibilidade e
legitimacdo de sua producéo intelectual que a todo momento € entendida como
marginal e especifica, conhecimentos desviantes, que fogem a regra, mas quem

define o que é regra no discurso académico?

Tal posicdo de objetificagdo que comumente ocupamos, esse lugar da
“Outridade” nao indica, como se acredita, uma falta de resisténcia ou
interesse, mas sim a falta de acesso a representacdo, sofrida pela
comunidade negra. Ndo é que nés nao tenhamos falado, o fato é que nossas
vozes, gracas a um sistema racista, tém sido sistematicamente
desqualificadas, consideradas conhecimento invalido; ou representadas por
pessoas brancas que, ironicamente, tornam-se “especialistas” em nossa
cultura, e mesmo em nés. (KILOMBA, 2018, p.51)
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Na medida em que revelamos o segredo da opressdo passamos a lidar
diretamente com o racismo institucional das universidades, aparelhadas pelo racismo
estrutural da sociedade. Por ndo possuirmos as estruturas coloniais e hegemonicas
gue estdo a todo momento querendo controlar nossa autonomia, dominar Nossos
corpos e nosso pensamento, Kilomba declara que nossa propria articulagéo fora dos
grupos, para a modificacdo do entendimento que se tem sobre o universal e o
especifico, € complicada. Apontando sempre a producéo cientifica das academias
como uma imposicao de poder, as “verdades” objetivas e cientificas sdo pautadas em
relacbes desiguais de poder e subordinacao racial que definem o sujeito neutro em

guem devemos acreditar.

Para descolonizar o conhecimento académico é necessario entender que a
producdo dos povos marginalizados ndo pode ser deslegitimada apenas por se
constituirem como algo que infringe o tradicional. Ao reconfigurar as relacdes racistas
que imperam sobre o conhecimento académico, os discursos racializados, ha muito

marginalizados, firmam-se como novas politicas do saber:

[...] enquanto escrevo, eu me torno a narradora e a escritora da minha propria
realidade, a autora e a autoridade na minha prépria histéria. Nesse sentido,
eu me torno a oposicdo absoluta do que o projeto colonial predeterminou [...]
Essa passagem de objeto a sujeito € 0 que marca a escrita como um ato
politico. Além disso, escrever é um ato de descoloniza¢do no qual quem
escreve se opde a posicdes coloniais tornando-se a/o escritora/escritor
“‘validada/o” e “legitimada/o” e, ao reinventar a si mesma/o, nomeia uma
realidade que fora nomeada erroneamente ou sequer fora nomeada.
(KILOMBA, 2018, p.28)

Kilomba convida & uma epistemologia que agrega a subjetividade e acende as
luzes para novos pensamentos dentro da academia, com possibilidades ainda
menores que alcancam o ambito da materialidade, o Outro mais inferiorizado
necessita de estratégias emancipatorias, como o direito a voz, forjando assim uma
visibilidade e fazendo com que surja, dentro do pensamento hegemdénico, um novo

lugar de onde falo?.

1 Em sua tese de doutorado a pesquisadora Zélia Amador de Deus ja trabalhava com a ideia de
criarmos um lugar de onde falamos: “creio haver estabelecido um lugar de onde falo. Significa dizer
que ndo falei na condicdo de espectadora, mas falei como parte envolvida no processo (AMADOR DE
DEUS, 2008, p.21, grifo da autora). O entendimento da atriz esta diretamente relacionado as metafora
utilizadas pelo pensamento feminista negro, conforme cita Collins: “em contraste com as metaforas
visuais (que comparam, por exemplo, conhecimento e iluminacao, saber e ver, verdade e luz) que
cientistas e fildsofos costumam wusar, as mulheres tendem a fundamentar suas premissas
epistemoldgicas em metaforas que sugerem encontrar uma voz, falar e escutar.” (COLLINS, 2019, p.
419)



13

Atrelado a isso, os estudos da socidloga afro-americana Patricia Hill Collins
sobre o “ativismo das mulheres afro-americanas e o pensamento feminista negro
como filosofia intelectual e politica” (2019, p. 22-23), a partir da luta das mulheres
negras dos Estados Unidos, entre os anos de 1970 e 1980, serviu como alicerce
conceitual para a compreensdo dos marcadores sociais que diferem a producdo
intelectual de mulheres negras atingidas pelos fluxos da afro-diaspora transatlantica.
Segundo ela prépria declara: “o pensamento feminista negro é parte de um projeto de
justica social muito mais amplo, que vai bem além das experiéncias das afro-
americanas.” (COLLINS, 2019, p. 59)

Collins ndo defende o feminismo negro como um manual de conduta imanente
a toda mulher negra como se todas as nossas vivéncias resultassem em uma mesma
norma, pelo contrario, ela defende a existéncia de um ponto de vista comum as

mulheres negras originado de vivéncias em comum:

Um entendimento essencialista do ponto de vista da mulher negra suprime
as diferencas entre as mulheres negras em busca de uma unidade de grupo
enganosa. Em vez disso, pode ser mais correto dizer que existe um ponto de
vista coletivo das mulheres negras, caracteriza pelas tensdes geradas por
respostas diferentes a desafios comuns. (COLLINS, 2019, p.73)

O que Collins propde € assumir um principio baseado tanto a teoria social
marxista quanto ao pensamento afrocéntrico, recusando partir de uma Unica tradicdo
tedrica (2019, p. 17). A socibloga acredita que seja essa a melhor maneira de captar
as interconexdes entre classe, género e raca na vida de mulheres negras,
compreendendo suas implicacbes no pensamento feminista negro. Em resumo, ela
enfatiza que “se as comunidades académicas se afastarem demais das percepc¢des
amplamente difundidas sobre a condicdo da mulher negra, elas correm o risco de
serem desacreditadas.” (COLLINS, 2019, p.405). Por isso a importancia de se manter
pesquisas voltadas para a condicdo de subalternidade de individuos socialmente
prejudicados, respaldando nossas acbes coletivas que visam chegar a
transformacdes institucionais duradouras necessarias para a construcéo do projeto de

justica social.

Assim, a proposta desse trabalho intitulado A atriz da diaspora: um estudo
sobre a poética-politica de Zélia Amador de Deus carrega 0 compromisso de ser um
contraponto as epistemologias hegemonicas dentro da pesquisa em Artes. Conduzi a

pesquisa por meio do método qualitativo de analise dos paradigmas interpretativos
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aplicados pela epistemologia feminista negra, baseado na explicagdo metodoldgica
de Collins:

as metodologias qualitativas e quantitativas representam duas abordagens
metodolégicas importantes que sado frequentemente associadas as
humanidades ocidentais e as ciéncias, respectivamente. Uma metodologia
especifica pode ser associado a uma abordagem epistemolégica e a seus
respectivos referenciais interpretativos. Mesmo que a ideia de metodologia
se refira a uma teoria mais ampla sobre a forma de se fazer pesquisa, ndo ha
nada nela que seja inerentemente branco ou preto, masculino ou feminino.
Certas metodologias podem se tornar codificadas como “brancas” e/ou
“masculinas” e, assim, agir em prejuizo das mulheres negras [...] Ainda que
padrdes de uso de técnicas especificas possam variar entre 0s grupos — 0s
homens brancos podem trabalhar com conjunto de dados em larga escala,
enquanto as mulheres negras podem se basear mais em entrevistas
individuais —, os métodos podem ser usados para diferentes finalidades.
(COLLINS, 2019, p. 403)

Entrevista com a artista objeto de pesquisa e andlise de referenciais tedricos
foram as principais ferramenta utilizadas para a composi¢cao do trabalho, apostando
no método narrativo como técnica especifica ja que “exige que a historia seja contada,
ndo decupada pela andlise; que seja objeto de crenga, nao de ‘admiragao cientifica™.
(COLLINS, 2019, p. 413). O encadeamento dessas possibilidades metodolégicas me
deixa confortavel para produzir academicamente no campo da Arte, pois ndo disputa
espaco com a ideia de que a Arte precisa tornar-se uma ciéncia para estruturar-se
como uma area do conhecimento. Como pontuado anteriormente, esse trabalho surge

como contraponto para o compartilhamento de novas possiblidades académicas.

Sera o primeiro trabalho voltado para a trajetéria artistica de Zélia Amador de
Deus, conduzida entre os anos de 1972 a 1985. Professora universitaria, sociologa,
artista e militante que resiste ha mais de 40 anos no corpo docente da Universidade
Federal do Par4 (UFPA), Zélia se tornou professora emérita da Universidade no dia
12 de marc¢o de 2020. Lucas Afonso destaca a relevancia da negritude impulsionada

por Zélia nos espacos académicos:

Suas reflexdes tedricas apontam para a importancia ndo so6 da transformacao
das instituicdes publicas, mas da transformacé@o epistemoldgica para a
compreensdo dos fendmenos sociais, por meio de uma 6tica que consiga
compreender as experiéncias de violéncia e racismo sofridas por pessoas
negras, como também a prépria afirmacgéo da negritude como um valor, uma
visdo de mundo e uma histéria. (SEPULVEDA, 2019, p.73)

De acordo com o site institucional do Programa de Pés-Graduagdo em Artes
da Universidade Federal do Para este é “a Unica e relevante alternativa para a
formacao de pessoal, em termos de pds-graduacao na area de Arte” do norte do pais.

Durante os oito anos de existéncia do Mestrado Académico em Artes da UFPA,
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apenas seis dissertacdes defendidas, até a data desta defesa, trouxeram citacdes
sobre a figura de Zélia Amador de Deus ao tratar sobre temas como o teatro paraense,
o Auto do Cirio, representacfes negras na pintura paraense e implantacédo do curso
de artes plasticas/educacéo artistica na Universidade Federal do Para (UFPA). O que
comprova que a trajetoria artistica de Zélia Amador de Deus tem importancia
reconhecida pela academia artistica paraense, mas nunca foi entendida como um
objeto de pesquisa interessante e/ou necessario para henhum pesquisador deste

campo.

O percurso politico de Zélia Amador de Deus € amplamente conhecido devido
a sua luta dentro do movimento negro organizado, sendo ela uma das fundadoras do
Centro de Estudos e Defesa do Negro Para (Cedenpa), e por melhores condi¢cdes e
acesso de estudantes negros, pobres, indigenas, imigrantes e demais individuos
marginalizados socialmente a universidade, em sua defesa pela politica de acéo
afirmativa e do sistema de cotas.

A professora da Universidade Federal do Para (UFPA) foi uma figura ativa
nas primeiras grandes discussfes sobre politicas de acdo afirmativa e
sistema de cotas na primeira década dos anos 2000. Esteve também
envolvida em uma das primeiras formulacdes de politica de ac¢éo afirmativa
do Estado brasileiro, coordenando o Programa de Acdo Afirmativa para o
Ministério do Desenvolvimento Agrario, em 2001 — primeiro 6rgdo publico
brasileiro a adotar tal agdo, seguido por outros ministérios. Também foi uma
das oradoras da delegacao brasileira da historica Il Conferéncia Mundial
Contra o Racismo, a Discriminagdo Racial, a Xenofobia e as Formas Conexas
de Intolerdncia — a Conferéncia de Durban, realizada em 2011.
(SEPULVEDA, 2019, p.73)

Algo que poucos conhecem, porém, € o fato de que Zélia Amador de Deus,
enquanto professora da UFPA, foi responsavel pela criacdo de um espaco proprio
para os cursos de arte. Em 1978, ela iniciou sua carreira como professora da
Universidade dando aula para o curso de Educacéao Artistica, voltado para a formacao
de professores licenciados, ou seja, “ndo era a linguagem Arte que estava sendo
trabalhada e o meu sonho era que a linguagem Arte ocupasse um espaco dentro da
universidade, dentro da academia, como a ciéncia e tecnologia ocupava” (AMADOR
DE DEUS, 2019). A medida em que a professora foi ocupando cargos administrativos
dentro da Universidade seu objetivo em obter um espacgo destinado para as
linguagens artisticas dentro da academia foi gradualmente conquistado com a ajuda
dos outros profissionais que também reconheciam a importancia de se conseguir com

que as disciplinas de Artes Visuais, Teatro e Danc¢a se tornassem cursos de ensino
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superior dentro da Universidade, com atividades de ensino e pesquisa ativas e
voltadas para as suas subéreas.

Posteriormente, em sua gestdo como vice-reitora da UFPA, de 1993 a 1997,
Zélia Amador de Deus empenhou-se em fazer com que a Universidade adquirisse um
prédio para realocar a Escola de Teatro e Danca da UFPA (ETDUFPA), deslocando
assim os cursos que antes funcionavam no Complexo Vadido (Figura 1), um espaco
aberto da UPFA utilizado para finalidades recreativas, para o prédio localizado na
Avenida Governador Magalhdes Barata, onde atualmente funciona o Programa de
Pés-graduacdo em Arte (PPGARTES/UFPA).

Figura 1 - Complexo Vadido, onde funcionava a Escola de Teatro

Fonte: Jornal O Liberal — Belém, 26/03/1992.

Menos ainda se sabe sobre como Zélia Amador de Deus, em sua juventude,

ajudou a desenvolver o teatro experimental paraense.

Quando decidi pesquisar mais sobre a trajetdria artistica de Zélia Amador de
Deus eu ja transitava pelos espacos onde aconteciam as atividades propostas pelo
movimento negro da cidade de Belém, lugares onde aprendi ser inevitavel falar sobre
movimento negro no estado do Para sem citar o Centro de Estudos e Defesa do Negro
do Para (Cedenpa) e seus fundadores, dentre eles, justamente, Zélia Amador de
Deus. Pesquisava sobre teorias do feminismo negro e tomei a imagem de Zélia como

uma das minhas principais referéncias de militancia afro-amazonida.
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O Cedenpa foi fundado em 10 de agosto de 1980 e possui, desde entdo, uma
atuacao autbnoma em relagdo ao Estado, embora em muitos momentos tivessem que
se relacionar com este para avanc¢ar em sua atuacao. O trabalho do Cedenpa, em um
primeiro momento, teve enfoque na questao da luta racial, combatendo esse tipo de
discriminag&o por meio de denuncias e da valorizacdo da cultura afro-brasileira como
resgate da negritude. Posteriormente, o Centro compreendeu que a luta do Movimento
Negro é também uma luta de classes e passou a engajar-se mais ha luta pela
cidadania plena a todos os brasileiros. A cartilha comemorativa de uma década de

existéncia do Cedenpa descreve:

Assim, ficou bastante nitido que, embora essas questdes se engendrem
mutuamente, teriamos que desenvolver sistematicamente, atividades ligadas
a negritude (negro gostar de ser negro, de sua cultura, de suas raizes, etc),
a busca da cidadania plena (oportunidades de educacéo, trabalhos de bons
rendimentos, empresariais, vida social, etc), e ainda lutar para mudar a
estrutura da sociedade, rechagando sua divisdo em seguimentos: dos ricos,
remediados, pobres e miseraveis [...] E ainda, sem mudarmos a estrutura,
estaremos estimulando a uma integragdo, onde o negro poderé até ascender,
mas ira reproduzir o que hoje ndo queremos para nds nem para ninguém, que
€ a desigualdade na distribuicdo de oportunidades, beneficios, direitos e
deveres, em tudo enfim. (1990, p. 5-6)

Zélia Amador de Deus, além de fundadora, sempre foi uma figura bastante
presente nas atividades desenvolvidas pelo Centro e/ou nas atividades que precisava
representa-lo, como foi o caso do convite feito por uma instituicdo de ensino para que
o Cedenpa realizasse algumas palestras na cidade de Caiena, na Guiana Francesa,
em maio de 1988, fazendo-se presente representado por Zélia.

A minha busca por uma fala que abrangesse as questdes politicas e sociais
coabitava com a minha vontade de pesquisar mais sobre a cena artistica da cidade
de Belém visando a construcdo de uma pesquisa racializada em artes. Para a minha
surpresa, encontrei tudo isso na figura de Zélia Amador de Deus ao descobrir, por
meio do livro Memodrias Cénicas: Poéticas Teatrais na Cidade de Belém (1957-1990),
gue a militante do movimento negro e precursora do feminismo negro na Amazénia
também é atriz. A minha curiosidade pelos pormenores dessa trajetoria artistica e
consequentes circunstancias que poderiam fundamentar o meu entendimento sobre
0 que é ser artista negra na Amazonia esbarrou na falta de material sobre o assunto:
guais seriam suas obras? Como desenvolveu-se sua poética? Ela se reconhece até
hoje como artista? Foram perguntas que nunca consegui encontrar respostas até o

momento em que decidi pesquisar todas elas por conta prépria.
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Assim, dividi essa pesquisa em quatro capitulos que pretendem analisar a
primeira fase da trajetoria artistica de Zélia Amador de Deus, periodo que se estende
de 1972 a 1985, analisando, especificamente, suas trés principais personagens:
Catirina, personagem do auto Coronel de Macambira, estreado em 1972; Suely,
personagem da peca Quarto de Empregada, estreado em 1976; e a personagem
criada para o espetaculo Theastai Theatron, de 1983. Essas trés analises sdo
precedidas por um primeiro capitulo onde apresento a construcdo daquilo que
compreendo como poética-politca, conceito que utilizo para descrever a acéo
simultanea de Zélia Amador de Deus durante esse periodo, a fim de demonstrar a
impossibilidade em descrever sua trajetdria apenas como poética ou como politica,
pois os dois conceitos estdo imbricados na sua atuacdo, na sua fala e na sua

existéncia.

No primeiro capitulo busco descrever o conceito de “poética-politica” para a
construcdo de um objetivo transformador, partindo da hipétese de que a Arte é uma
area do conhecimento estreitamente ligada a Politica. Para elucidar essa imbricacéo
e também compreender a escolha pela terminologia “poética-politica”. Apresento a
trajetdria artistica de Zélia Amador de Deus como justificador dessa hipétese e tomo
como ponto de partida para essa analise a militdncia da atriz durante todo o percurso
de sua vida.

O segundo capitulo resgata a origem da dramaturgia negra na Amazobnia,
contesta algumas datas oficializadas pela historia tradicional do teatro brasileiro a
partir dos dados apresentados pelo pesquisador paraense Vicente Salles. A
contestacao baseada nas pesquisas sobre a presenca da cultura negra na Amazonia
serve para corroborar com a compreensao epistemologica contra hegemdnica que
esse trabalho traz, ja que a dramaturgia negra no Brasil pode ter ocorrido muito antes
do marco oficial da dramaturgia brasileira. Partindo desse contexto de invisibilidade e
racismo historico, apresento a primeira analise teatral da pesquisa, a montagem de O
Coronel de Macambira, de 1972, em que Zélia interpretava a personagem Catirina
gue durante toda a sua infancia percorreu o seu imaginario e fortaleceu a sua maneira

de enxergar o mundo pelo prisma do empoderamento.

Ja o terceiro capitulo volta-se para o inicio de sua atuacdo politica contra o
regime ditatorial brasileiro que coincide com o desenvolvimento do teatro experimental

gue comecava a ser feito em Belém. O capitulo parte da analise da peca Quarto de
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empregada, primeira montagem do grupo de teatro Cena Aberta realizada no ano de
1976, que experimenta uma inversdo total dos papéis convencionais das personagens
e da cenografia. Discutindo fortemente como as questfes de género e as questdes
mercadoldgicas da arte estdo envolvidas na vida politica e teatral das duas atrizes do

espetaculo.

Por fim, o quarto e dltimo capitulo que seria uma analise apenas sobre Theastai
Theatron, realizado pelo Cena Aberta em 1983, foi constantemente modificado, pois
percebeu-se a necessidade de estender o recorte temporal da pesquisa até 1985 para
podermos discutir mais dois espetaculos importantes para a trajetoria artistica de Zélia
Amador de Deus e que, até entdo, ndo haviam sido aprofundados em pesquisas
anteriores, séo eles: Quintino, o outro lado da sacanagem, do Cena Aberta de 1985,
e Face negra Face, do Cedenpa. E importante frisar que os documentos jornalisticos
encontrados durante o processo de pesquisa foram essenciais para a retificacao de
algumas fontes e apontamentos, principalmente no que tange a funcdo de cada

integrante dos grupos dentro da montagem de cada espetaculo.
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CAPITULO I: POETICA-POLITICA PARA MILITANTES ARTISTAS
Escolho falar sobre militancia e arte por acreditar que o potencial artistico €
capaz de transformar a vida dos individuos por meio de praticas provenientes de uma

cultura revolucionaria.

O Estado, fomentador da ciéncia e criador de todas as instituicées que regem
o conhecimento cientifico, incluindo a Universidade, € considerado pela sociedade
ocidental como um elemento neutro resultado do avancgo politico da civilizagdo
humana que protege (ou pelo menos deveria proteger) suas instituicées, igualmente
neutras, dos ataques antidemocraticos e do senso comum. Essa proposi¢cdo € uma
das principais noc¢des ideolégicas difundidas pelo saber cientifico promovido dentro
das instituicbes sociais e principalmente dentro das Universidades, ja que, conforme
afirma o jurista Silvio Luiz Almeida, “as formas sociais — dentre as quais o Estado — se

materializam nas instituigcbes” (2018, p.29).

Qualquer critica as estruturas do Estado e as suas instituicdes € vista como um
debate sectério e antidemocratico. Isso se deve, muita das vezes, porque aquilo que
nos é apresentado socialmente como a representacao da realidade, na verdade, é a
forma como o pensamento dominante, difundido pelas estruturas de poder, representa
a relacdo que temos com esta realidade, ou seja, a forma como a estrutura social
constréi o imaginario social, impactando diretamente em nossas vidas e fazendo com
que todo e qualquer ser humano atrelado a esse sistema reproduza aquilo que

interessa as classes hegemonicas.

Esses interesses sao protegidos por estruturas ideolégicas como, por exemplo,
o racismo, entendido por Silvio Luiz de Almeida como “uma ideologia desde que se
considere que toda ideologia s6 pode subsistir se estiver ancorada em praticas sociais
concretas” (2018, p.52). Sendo as praticas sociais estabelecidas por estruturas de
poder, tal qual o Estado e suas instituicdes, é correto afirmar que o racismo ndo € uma
anomalia da sociedade ou do individuo, é a parte de uma estrutura social ou de um

modo de socializagéo:

0 racismo é uma decorréncia da propria estrutura social, ou seja, do modo
“normal” com que se constituem as relagdes politicas, econdmicas, juridicas
e até familiares, ndo sendo uma patologia social e nem um desarranjo
institucional. O racismo é estrutural. Comportamentos individuais e processos
institucionais séo derivados de uma sociedade cujo racismo € regra e nao
excegdo [...] Nesse caso, além de medidas que coibam o racismo individual
e institucionalmente, torna-se imperativo refletir sobre mudancgas profundas
nas relagdes sociais, politicas e econémicas. (ALMEIDA, 2018, p.38-39)
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O racismo compbe o imaginario social a fim de reforcar estere6tipos que
servem para oprimir a grande maioria da populacéo e explora-la como mao-de-obra

barata gerando, consequentemente, marginalizacéo social e dominacao politica:

detém o poder os grupos que exercem o dominio sobre a organizacao politica
e econOmica da sociedade. Entretanto, a manutencéo deste poder adquirido
depende da capacidade do grupo dominante de institucionalizar seus
interesses, impondo a toda sociedade regras, padrées de condutas e modos
de racionalidade que tornem “normal” e “natural” o seu dominio. (ALMEIDA,
2018, p. 31)

As mesmas regras sociais que individualizam os seres humanos e torna-os
sujeitos, “visto que suas agdes e seus comportamentos sao inseridos em um conjunto
de significados previamente estabelecido pela estrutura social” (ALMEIDA, 2018, p.
30), transformam o racismo em um projeto politico, que “como processo sistémico de
discriminacdo que influencia a organizacao da sociedade, depende de poder politico,
caso contrario seria inviavel a discriminagao sistematica de grupos sociais inteiros”
(ALMEIDA, 2018, p.40-41).

Se o racismo é um projeto politico cabe ao antirracismo aliar-se a sistemas de
resisténcia para combaté-lo. Ao descrever meu entendimento sobre o conceito de
“poética-politica” prezo pelo carater unitario do termo visando a constru¢cdo de um
objetivo transformador, partindo da hipétese de que a Arte é uma éarea do
conhecimento muito mais imbricada a Politica do que a Ciéncia e apresento a trajetoria
artistica de Zélia Amador de Deus como justificador dessa hipotese, sendo a militancia
da atriz o ponto de partida para a analise durante todo o percurso de sua vida.

O interesse pela definicdo do termo “poética-politica” surge devido ao fato de
que, no desenrolar da pesquisa, quanto mais a historia dessa mulher do teatro
paraense era lida por mim, menos conseguia desassociar arte e militancia, por isso,
delimitei a este conceito o recorte da analise. Essa escolha fez-me alinhar melhor as
referéncias para a construcdo de um pensamento sobre a poética artistica de Zélia
Amador de Deus relacionando reflexdes de pensadoras feministas negras,
progressistas e revolucionarias a existéncia em constante movimento de luta politico-
racial de Zélia Amador de Deus. Fazendo com que o meu entendimento sobre poética-
politica surgisse através de teorias sobre questes artisticas conduzidas por teéricos
militantes e/ou pensadores engajados na modificagdo estrutural do sistema

econdmico-social para libertagdo humana. Esses teodricos, ao pensarem sobre cultura
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revoluciondria, conduzem-me ao aperfeicoamento daquilo que busco compreender

sobre a arte e sua relagdo com a politica.

De acordo com o fildsofo austriaco Ernest Fischer, o principal problema da arte
desenvolvida dentro do atual sistema econémico, “é criar uma ponte nova entre o povo
e 0 artista — e por povo entenda-se todo o mundo, todos os nao-artistas.” (FISCHER,
1977, p. 9). Fischer compreende que o ser humano necessita da magia inerente a
arte, mas € a necessidade da arte que também nos torna capaz de compreender e

transformar o mundo.

Podemos colocar a questdo da seguinte maneira: toda arte é condicionada
pelo seu tempo e representa a humanidade em consonancia com as ideias e
aspiracbes, as necessidades e as esperancas de uma situacéo histérica
particular. Mas, ao mesmo tempo, a arte supera essa imitacdo e, de dentro
do momento histérico, cria também um momento de humanidade que
promete constancia no desenvolvimento. (FISCHER, 1977, p. 17)

A funcéo da arte é entendida por Fischer como o meio indispensavel para a
unido do individuo com o todo, refletindo, portanto, a capacidade humana infinita de
associar-se ao mundo e fazer com que ideias e experiéncias circulem. O ser humano
deseja ser mais do que ele mesmo, deseja a plenitude que o sistema das

individualidades lhe tirou, pois ele

anseia por absorver o mundo circundante, integra-lo a si; anseia por estender
pela ciéncia e pela tecnologia o seu “Eu” curioso e faminto de mundo até as
mais remotas constelacdes e até os mais profundos segredos do atomo;
anseia por unir na arte o seu “Eu” limitado com uma existéncia humana
coletiva e por tornar social a sua individualidade. (FISCHER, 1977, p.13)

As limitacGes impostas pelo sistema econdmico vigente, isto é, restricbes de

carater politico, incomodam ainda mais ao ser humano artista.

Fred Hampton, em seu discurso E uma luta de classe, porra!, proferido na
Nothern lllinois University, em novembro de 1969, cita a cultura dos membros do
Partido dos Panteras Negras como “arte revolucionaria”, afirmando ainda que nao
precisamos de outra cultura que nao seja a cultura capaz de nos libertar. Hampton
(2017) ilustra a sua declaragéo de forma singular ao perguntar ao seu publico ouvinte
qual seria a sua cultura se ocorresse um incéndio naquela sala. Segundo o militante,
se essa situacdo ocorresse sua cultura percorreria duas Unicas preocupacgdes: agua
e fuga, porque cultura é entendida como aquilo que nos mantém. Para a realidade do
Partido dos Panteras Negras, Hampton afirma que ao serem perguntados sobre a sua
cultura os membros do Partido responderiam que sua cultura sdo armas, isto é, sua

cultura é “arte revolucionaria”.
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Hampton (2017) caracteriza politica e cultura revolucionaria como elementos
vitais, liga-os diretamente & sobrevivéncia humana. Essa relacdo faz todo sentido se
levarmos em consideracdo que naquele momento, tanto ele quanto o seu partido,
lutavam contra as acOes de exterminio de seus semelhantes afro-americanos
promovidas pelo governo dos Estados Unidos e suas téticas eram o autocuidado e o
contra-ataque.

Mas seria essa uma realidade apenas dos negros norte-americanos? Se
considerarmos que a opressao racial foi aparelhada pelo sistema capitalista para
produzir relag6es comerciais favoraveis a um namero minimo de paises, a resposta é

negativa.

Em outro texto, dessa vez publicado no jornal Black Panther, em 3 de julho de

1970, o militante Emory Douglas, reforca ainda mais a negatividade da resposta:

Também a partir da luta pela libertagdo surgem uma nova literatura e uma
nova arte. Baseada na luta popular, a arte revolucionaria assume uma nova
forma. O artista revolucionario comeca a armar seu talento com aco, assim
como a aprender a arte da autodefesa, tornando-se um ao ir para o seu seio
do povo, ndo permanecendo a distancia, e atuando na dureza da luta pratica.
Essa cultura recém-nascida ndo é exclusiva as massas pretas oprimidas, mas
transcende comunidades e fronteiras raciais, porque todas as pessoas
oprimidas podem se identificar com a mudanca revolucionéria, que é o ponto
de partida para desenvolver uma cultura revolucionaria. (DOUGLAS, 2018, p.
172)

Douglas, enquanto Ministro da Cultura do Partido dos Panteras Negras e
representante artistico da organizacao, voltou-se ao entendimento de melhores
condicBes praticas para se obter uma arte para o povo. Reflitamos, entéo, a partir de
um questionamento seu: “Se nés, artistas, ndo entendermos qual é o nosso papel e
nossa relacdo com a sociedade, com a situacao politica e a sobrevivéncia do povo
Negro, como criaremos uma arte que tenha como projeto a sobrevivéncia?”
(DOUGLAS, 2018, p.30). Ele entendia que além de representar a realidade de
pessoas, cabe ao artista conhecé-las de perto e criar condi¢cbes para a mudanca
daqueles que representa em seus trabalhos. Uma arte do povo torna-se possivel na
medida em que a motivagao para a criacdo de uma obra de arte, “o sentimento pessoal
do artista”, conecta-se ao efeito, isto é, “a atividade cotidiana real, pratica, que
acontece na comunidade” (DOUGLAS, 2018, p. 31).

Podemos falar sobre politica na arte, e muita gente ficara confusa em relacéo
a esse topico, em relacdo ao que € primordial: a situagdo politica ou a
situacdo artistica? A arte esta subordinada a politica. A situacéo politica é
maior que a situacdo artistica. Uma imagem pode expressar mil palavras,
mas a agao € suprema. A politica se baseia na acao, a politica comega com
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um estdmago faminto, com habita¢des dilapidadas. A politica ndo comeca na
arena politica, ela comega exatamente 14, na comunidade, onde esta o
sofrimento. Se a arte, entdo, é subordinada a situacdo politica, o artista ndo
deveria comecar a interpretar o estbmago vazio a habitacao ruim, todas essas
coisas, e transforma-las em algo que elevasse a consciéncia do povo Negro?
Penso que esta seria a coisa mais légica a se fazer. (DOUGLAS, 2018, p. 30)

Dentro dessa mesma logica de pensamento, o entendimento da filésofa norte-
americana Angela Davis sobre as questfes que envolvem a construcdo de uma arte
progressista foram fundamentais para nortear essa analise critica sobre a trajetoria
artistica de Zélia Amador de Deus — uma artista militante, em que atuacdes artisticas

e politicas se confundem dentro de sua biografia.

Em seu livro Mulheres, cultura e politica, Davis faz o seguinte questionamento:
“quais sao as perspectivas atuais para a expansao de uma arte que nao tem medo de
declarar sua relacéo partidaria com as lutas populares por igualdade econémica, racial
e sexual?” (2017, p.172).

Considerando a importancia de reconhecer e defender o nosso legado cultural,
seria igualmente relevante identificar todos os indicios, evidentes ou sutis, de avangos
progressistas nas formas contemporaneas de arte popular. A filésofa explora a
categoria de arte progressista como aquela capaz de demonstrar aos individuos que
suas acdes na sociedade nao sao forcas apenas objetivas, pois possuimos um carater
intensamente social em nossa subjetividade, sendo a arte progressista, portanto,

também uma forma de emancipagéo social.

Como Marx e Engels observaram ha muito tempo, a arte é uma forma de
consciéncia social — uma forma peculiar de consciéncia social, que tem o
potencial de despertar nas pessoas tocadas por ela um impulso para
transformar criativamente as condi¢cdes opressivas que as cercam. A arte
pode funcionar como sensibilizadora e catalisadora, impelindo as pessoas a
se envolverem em movimentos organizados que buscam provocar mudangas
sociais radicais. A arte é especial por sua capacidade de influenciar tanto
sentimentos como conhecimento. (DAVIS, 2017, p. 166)

A intencdo de Angela Davis ao pensar a categoria arte progressista, além do
entendimento de arte progressista como aquela que lida diretamente com questdes
politicas, € compreender, a partir dos significados sociopoliticos que ela possui, a agao
que ela pode representar na aceleracdo do progresso social (2017, p.167). Além
disso, outra questao pautada pela autora seria aquilo que ela definiu como um dos
principais desafios enfrentados por artistas progressistas e/ou envolvidos no ativismo

politico: como reconhecer — resgatar/legitimar — o legado da nossa cultura popular, a



25

fim de transmiti-la para as massas, j4 que as massas tém sido negado 0 acesso aos

espacos tradicionalmente reservado a arte e a cultura?

O silenciamento das culturas de luta e resisténcia politica, assim como o
entendimento de arte como um produto Unico, fruto da criatividade subjetiva de
alguém, serve ao propdsito da estética burguesa que “sempre buscou situar a arte em
uma esfera transcendente, além da ideologia, além das realidades socioeconémicas
e, certamente, além da luta de classes.” (DAVIS, 2017, p.171). Para Davis, a luta pela
libertacdo negra contida na historia da cultura afro-americana seria um exemplo de
cultura que conseguiu correlacionar arte e movimentos populares. Seus elementos
tornar-se-iam modelos de arte progressista, assim como a histéria da militAncia
trabalhadora e das lutas das mulheres, se dominassemos a historia dessas lutas
populares com a intengdao de “preparar uma contraofensiva politica e cultural as
instituicdes e as ideias retrogradas semeadas pelo capitalismo monopolista avancado”
(DAVIS, 2017, p. 166).

Quando Lénin (apud DAVIS, 2017, p. 172) afirma que a liberdade individual do
artista, defendida pela ideologia burguesa, causa, na verdade, uma insuficiéncia
criativa nesse individuo, é para que ndés compreendamos que arte progressista, ou
partidaria, como ele descreve, deve se livrar ndo s6 da censura policial, mas
principalmente dos vicios do capital que encarcera nossa criatividade em um
carreirismo. Dessa forma, sua arte néo € livre e ndo conseguira libertar as pessoas
gue podem vir a entrar em contato com ela. Ideia semelhante ao que Ernst Fischer

afirma a reconhecer que:

a principio o capitalismo, forcando o artista para fora do mecenato, deu-lhe
também um grande momento histérico de livre criagdo; mas acabou por isola-
lo numa liberdade tdo glacial e completa que o artista chegou em muitos
casos ao estagio absurdo de criar para os outros artistas. (1977, p.9)

Angela Davis (2017), inclusive, acredita que a medida que esses movimentos
antimonopolistas registram vitérias, as/os artistas detém inspiracao criativa desses
processos politicos, o0 que resultara em mais artistas potencializando sua energia e
criatividade e voltando-as para a sensibilizagcdo de mais pessoas que contestardo as

instituicdes burguesas e seus monopalios.

Uma arte progressista e revolucionéria é inconcebivel fora do contexto dos
movimentos politicos por mudanca social [...] Profissionais da cultura,
portanto, devem se preocupar ndo s6 em criar arte progressista, mas em se
envolver ativamente na organizacdo de movimentos politicos populares [...] A
medida que esse movimento registra vitérias, artistas atuais tiram inspiragéo
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da energia criativa desse processo e, como resultado, surgirdo mais artistas.
Se conseguirmos colocar essa dindmica em ac¢éo, comecaremos a nos mover
de forma segura em direcdo a emancipacdo econdmica, racial e sexual.
(DAVIS, 2017, p.180)

De modo semelhante, Patricia Hill Collins, ao explorar a posi¢éo outsider within
(categoria epistemoldgica sem traducéo literal para a lingua portuguesa, mas que se
convencionou chamar “forasteiro de dentro”) de mulheres negras, questiona os
paradigmas sociolégicos e analisa os beneficios cientificos de depositar confianga no
potencial criativo vivenciado pessoal e culturalmente por pessoas marginalizadas,
nesse caso, mulheres negras. O beneficio surgiria “ao considerarem seriamente a
emergéncia da literatura multidisciplinar que denomino pensamento feminista negro,
precisamente porque para muitas mulheres intelectuais afro-americanas a

“‘marginalidade tem sido um estimulo a criatividade.” (COLLINS, 2016, p.101).

Para Collins (2016, p.102) a autodefinigdo de mulheres negras, “o processo de
validagdo do conhecimento politico que resultou em imagens estereotipadas
externamente definidas da condicdo feminina afro-americana”, deve se justapor a
autoavaliacao, pois “enfatiza o conteudo especifico das autodefinicbes das mulheres
negras, substituindo imagens externamente definidas com imagens auténticas de
mulheres negras”. E € importante que os esteredtipos a serem propagados estejam

atrelados ao modo como essas mulheres definem e avaliam a si mesmas:

Quando mulheres negras definem a si proprias, claramente rejeitam a
suposicao irrefletida de que aqueles que estdo em posicdes de se arrogarem
a autoridade de descreverem e analisarem a realidade tém o direito de
estarem nessas posicdes. Independentemente do conteldo de fato das
autodefinicbes de mulheres negras, o ato de insistir na autodefinicdo dessas
mulheres valida o poder de mulheres negras enquanto sujeitos humanos [...]
Enquanto a autodefinicdo de mulheres negras dialoga com a dindmica do
poder envolvida no ato de se definirimagens do self e da comunidade, o tema
da autoavaliagdo das mulheres negras trata do conteldo de fato dessas
autodefinicbes. (COLLINS, 2016, p.104)

O ato de ridicularizar mulheres negras com esteredtipos ligados a
agressividade, descontrole emocional, magia, ignorancia, entre outros, S40 maneiras
de menosprezar a potencialidade dessas mulheres, que em muitos casos se
contrapfem ao status quo, contestam e recusam-se a aceitar praticas opressoras das
estruturas do poder dominante. Collins aconselha mulheres negras a “abragarem sua
assertividade, a valorizarem sua ousadia, e a continuarem a usar essas qualidades
para sobreviverem e transcenderem os ambientes hostis que circunscrevem as vidas
de tantas mulheres negras” (2016, p.104), indicando ainda que devemos criar nossos

proprios padrdes de avaliacdo da condi¢ao feminina e negra.
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Collins estreita as relacfes entre producdes artisticas e politicas ao constatar
que mulheres afro-americanas a todo momento tém sua producgdo intelectual

condenada e invisibilizada socialmente:

Em geral, ndo se atribui a condicdo de producdo de trabalho intelectual a
artistas e ativistas politicas negras. Em instituicbes de ensino superior de
elite, em especial, essas mulheres costumam ser consideradas objetos de
estudo, uma classificacdo que cria uma falsa dicotomia entre pesquisa
académica e ativismo, entre pensar e fazer. Em contrapartida, analisar as
ideias e as iniciativas desses grupos excluidos de modo que sejam
percebidos como sujeitos revela um mundo no qual o comportamento
corresponde a uma assercao filosoéfica, e no qual uma tradicdo vibrante, ao
mesmo tempo académica e ativista, se mantém integra. (COLLINS, 2019, p.
55)

O que se constitui como o sustentaculo do pensamento feminista negro como
teoria de analise critica — entendendo “teoria de analise critica” como aquilo que
“consiste em teorizar o social em defesa da justica econdémica e social.” (COLLINS,
2019, p. 77) — é que ele deve estar ligado as experiéncias de vida das mulheres negras
visando transformar positivamente sua condicdo. Isso diz respeito ndo somente a
realidade das mulheres afro-americanas estudadas por Collins, mas revela o carater
intercontinental de consciéncia das mulheres negras, isto €, “nds, afrodescendentes,
estamos dispersas globalmente, mas os problemas que enfrentamos podem ser
semelhantes.” (COLLINS, 2019, p. 74).

Os problemas que atingem mulheres negras estdo muitas das vezes ligados a
exploracéo da forca de trabalho, pobreza, saude e reproducéo, violéncia, entre outros,
gue apesar de ndo serem problemas que atingem exclusivamente essas mulheres,
estdo situado em experiéncias, pensamento e pratica das mulheres advindas de um
contexto diaspérico, considerando que o termo diaspora “expressa as experiéncias de
pessoas que, em razdo da escravidao, do colonialismo, do imperialismo e da

imigracao, foram forcadas a deixar sua terra natal.” (COLLINS, 2019, p. 73)

A afro-didspora no continente americano originou-se do processo de tréafico
transatlantico de pessoas africanas para serem escravizados nas colbnias dos paises
europeus, uma pratica colonialista sustentada pelo sistema escravocrata durante o
periodo de mercantilizacdo. Varios homens e mulheres africanos, durante séculos,
atravessaram o oceano privados de sua liberdade, carregando consigo apenas suas
historias e cultura. Durante todo esse tempo, esses africanos e seus descendentes
encontraram formas de resistir as crueldades do sistema econémico produzindo,

principalmente, acdes coletivas de resisténcia.
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O referencial diasporico foi utilizado por Collins como justificativa para a sua
oposicao ao essencialismo da mulher negra, um contexto Unico e capaz de situar as

experiéncias dos afrodescendentes num ambito transnacional:

€ importante ressaltar que ndo existe um ponto de vista homogéneo da
mulher negra. Nao existe uma mulher negra essencial ou arquetipica cujas
experiéncias sejam tipicas, normativas e, portanto, auténticas. Um
entendimento essencialista do ponto de vista da mulher negra suprime as
diferencas entre as mulheres negras em busca de uma unidade de grupo
enganosa. Em vez disso, pode ser mais correto dizer que existe um ponto de
vista coletivo das mulheres negras, caracterizado pelas tensdes geradas por
respostas diferentes a desafios comuns. (COLLINS, 2019, p. 73)

E pautando um ponto de vista coletivo dentro da teoria do feminismo negro que
Collins consegue avaliar as semelhancas e as especificidades das mulheres negras
americanas em relacdo as demais mulheres atingidas pelo mesmo contexto afro-

transatlantico.

Considerando o entendimento do feminismo negro como teoria sdcio-critica e
compreendendo que “nem o pensamento feminista negro como teoria social critica
nem a pratica feminista negra podem ser estaticos; assim como as condicées mudam,
0s conhecimentos e as praticas para resistir a elas também mudam.” (COLLINS, 2019,
p. 88) é possivel avaliarmos os pontos especificos vivenciado por mulheres negras

latino-americanas, mais especificamente, afro-amazonidas paraenses.

No contexto da Amazbnia paraense, ser negro se diferencia da construcéo
racial que ocorre nas outras partes do pais. De acordo com os pesquisadores Monica
Conrado, Marilu Campelo, Alan Ribeiro (2015, p. 214), 0 nosso processo histérico
diferenciou-se a tal ponto que a presenca da populacdo negra na regido sempre foi
eufémica em comparacdo a crenca de que a presenca indigena na regido se
sobressaia em relacdo a presenga negra, relegando sua identidade a “metafora do

ser moreno/morena” que se sustenta ainda nos dias atuais.

Trés pressupostos sédo fundamentais para se compreender esse processo: a)
a supervalorizagdo da presencga indigena que se permite chamar de “mito
indigena” e a construcdo e divulgagao da ideia de que ha pouca influéncia
dos africanos escravizados e seus descendentes na regido; b) a descoberta
do negro a partir da obra de Vicente Salles; e c¢) a invencdo da morenidade
como marca identitaria que mostra como a populacdo negra foi percebida e
se colocou no discurso local. (CONRADO, CAMPELO & RIBEIRO, 2015, p.
214-215)

Os estudos de Vicente Salles (2005) sobre a questdo do negro no Par4 é o
alicerce principal para o desenvolvimento de qualquer pesquisa racial feita na

Amazbnia paraense, pois “cria uma evidéncia da presenga marcante do negro no Para
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na economia agraria, na influéncia étnica e cultural tanto no campo quanto na cidade”
(CONRADO, CAMPELO & RIBEIRO, 2015, p. 216). Pesquisadores mais recentes,
tomam o estudo de Salles para afirmar que o reconhecimento da negritude amazénica
emerge do discurso politico defendido pelo movimento negro local que maturou a
consciéncia racial e nega a “morenidade” difundida como estratégia de silenciamento

dos negros e negras dessa regiao:

ser negro(a) no Parad ndo pode ser traduzido da mesma maneira, sob o
mesmo campo de significacdo politico-historico-cultural para o Brasil por meio
de sua militAncia negra que se mobiliza a partir de pardmetros raciais,
ideoldgicos e culturais heterogéneos, constituidos em contextos especificos
na luta antirracista. Apesar da coletividade de questBes que se encontram
fortalecidas na agenda da luta antirracista e de combate as diversas formas
de opressdo raciais no pais, existem diferencas politicas e diferentes
significados culturais em diferentes contextos. (CONRADO, CAMPELO &
RIBEIRO, 2015, p. 231)

Inegavelmente, em sua historia, 0 teatro paraense encenado na cidade de
Belém elabora-se e firma-se como algo que surge de uma urgéncia social e estética
de se fazer ser. Percebendo os modos de producao e criacdo poética desenvolvidos
por atores e como esses atuaram e atuam também na cena politica da cidade consigo
formular um entendimento sobre a cena contemporanea das artes cénicas e, levando
em consideragéo que “quanto mais chegamos a conhecer trabalhos de arte ha muito
esquecidos e perdidos, tanto mais claramente enxergamos, apesar da variedade
deles, seus elementos continuos e comuns.” (FISCHER, 1977, p.19), reafirmo a figura
de Zélia Amador de Deus como um dos seres mais politicos do nosso meio artistico.
“Sao fragmentos que se acrescentam a outros fragmentos para irem compondo a
humanidade.” (FISCHER, 1977, p.19).

Adentro, portanto, na trajetdria da militante Zélia Amador de Deus a partir dos
contextos especificos que tangem a sua biografia, como o desenvolvimento da sua

reflexdo sobre o corpo negro como marca identitaria da diaspora africana.

A atriz entende que, para a formacéo das acdes coletivas, as ac¢des individuais
foram responsaveis por inaugurar o processo que seria utilizado até os dias de hoje,

isto &, a utilizacdo do corpo e da cultura como instrumentos de resisténcia:

Desde aquele momento, a cultura e o corpo exercerdo papel importante no
processo de construcdo da identidade dos africanos em condi¢cdes de
subalternidade. O que pretendo dizer, aqui, € que o corpo do africano e o
corpo de seus descendentes, para o bem ou para o mal, sempre vém a cena,
pdem-se e expbem-se, transformam-se em texto no discurso que enuncia e
anuncia. Em suma, um corpo que fala. (AMADOR DE DEUS, 2019, p.123-
124)
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Zélia molda seu entendimento sobre o corpo como aquele ndo esta apenas
lancado em seu espaco contextual, mas que também interage com 0 meio,
influenciando-o e sendo influenciado pelo mesmo para constituir-se como tal. “Desse
ponto de vista, o corpo é social e individual [...] Exatamente pelo fato de o corpo ser
individual e social, ele é capaz de expressar, metaforicamente, principios estruturais
da vida coletiva.” (AMADOR DE DEUS, 2019, p.125). A luz da teoria de Richard
Schechner, que entende qualquer comportamento, evento, acdo ou coisa matéria
passivel de ser analisada pelo campo da performance, a atriz desenvolve uma
reflexdo sobre o corpo performético do negro da diaspora que utilizarei para concluir
essa linha de pensamento sobre o conceito de poética-politica, ratificando o carater

material e objetivo de pautar-se nele para a construcéo desta pesquisa artistica.

A origem da performance seria “o corpo em completa interacdo do eu, do
individuo com o coletivo” (AMADOR DE DEUS, 2019, p.125), independe se tal
performance se apresenta no ambito artistico, ritualistico, esportivo ou cotidiano. A
atriz afirma que, mesmo na contemporaneidade, onde estudamos performance dentro
de disciplinas como Arte ou Estética, € impossivel a performance desvincular-se de

sua origem.

Ao compreender que no contexto da performance o corpo social e individual
expressa metaforicamente os principios estruturais da vida coletiva, Zélia Amador de
Deus, baseando-se nos estudos histéricos de Jodo José Reis e Eduardo Silva, na
obra Negociagcbes e conflitos, reforca a ideia de que as acdes dos escravizados

pautavam-se na constante relacdo de negociacao:

Isso quer dizer que as ac¢des ndo sado vazias de significados, cada uma delas
forma um conjunto, um bloco que, mesmo com a aparéncia de dispersao,
deve ser entendido num contexto macro, como respostas concretas a uma
situacdo adversa. Nessas acdes, cotidianas ou ndo, os africanos, num
processo constante de criagdo e de recriacdo, vao deixando fluir saberes,
mundos particulares, universos simbdlicos, dores e angustias existenciais. E
ainda mais, sédo essas acgles, aparentemente esvaziadas de sentido, que
pouco a pouco vao sedimentando o terreno das a¢fes coletivas, capazes de
abalar, em algum nivel, o regime e de forcar a negociagdo. (AMADOR DE
DEUS, 2019, p. 127-128)

A danca, a musica e as outras formas que pessoas afro-diasporicas e seus
descendentes possuiram e possuem de performar 0 Seu corpo negro compode
fragmentos de inUmeros discursos possiveis para interpretarmos a simbologia desse
corpo que se movimenta, se adapta a terras desconhecidas apos o deslocamento

forcado e rompe barreiras.



31

Vivemos a iminéncia de perder a semantica e a sintaxe do que pode ser um
sofisticado sistema de comunicacdo [...] corre-se o sério risco de perder nao
apenas o significante, mas também a reproducéo continua de uma meméria
social reprimida. A liberdade dos corpor em movimento (AMADOR DE DEUS,
2019, p.126)

A utilizacdo do corpo e da cultura como instrumento de resisténcia afirma o
processo de construcdo de identidade dos africanos e seus descendentes e se
constitui como uma forma de usar criativamente o lugar de marginalidade social
convencionado a populacdo negra, a fim de desenvolver novas préaticas de
transformacao social, e “ndo contaram com outros recursos, Sendo seus Corpos, suas
maos, suas habilidades, com o que foram capazes de criar e improvisar.” (AMADOR
DE DEUS, 2019, p.126).

Aquilo que entendo como a primeira fase da trajetoria artistica de Zélia Amador
de Deus — sua formacéo teatral no Curso de Formacéo de Atores da UFPA até sua
saida do grupo Teatro Cena Aberta, sera apresentada nos proximos capitulos atraves
de trés andlises sobre o0s principais espetaculos teatrais em que a artista atuou como
atriz e/ou diretora. As analises terdo um enfoque nas categorias de classe, género e
raca, consecultivamente, a fim de estruturar um pensamento sobre a

interseccionalidade que demarca o corpo da mulher negra.



32

CAPITULO II: O CORPO DE CATIRINA: DRAMATURGIA NEGRA NA AMAZONIA
PARAENSE

No ano de 2008, a tese OS HERDEIROS DE ANANSE: movimento negro,
acOes afirmativas, cotas para negros na Universidade era defendida pela
pesquisadora Zélia Amador de Deus no Programa de Pds-graduacdo em Ciéncias
Sociais da Universidade Federal do Para (UFPA). Por um viés etnografico, a acdo dos
herdeiros de Ananse — divindade da cultura Fanti-Ashanti, localizados na regido do
Benin, na Africa Ocidental (AMADOR DE DEUS, 2008, p.18) — sobre a luta contra o
racismo € narrada pela pesquisadora em formato de um auto teatral. Os herdeiros de
Ananse, personagens protagonistas dessa histéria, sdo os negros da afro-didspora
transatlantica e seus descendentes; aquele que encarna o papel do antagonista é o

racismo.

A autora/artista parte do entendimento de que a afro-diaspora nas Américas
provém do processo de colonialismo europeu e seu sistema de escravidao e trafico
transatlantico. Ela cita como principais caracteristicas dessa diaspora de configuracéo
global algumas experiéncias histéricas tais como a circulacdo da populagédo
ocasionada pela migracdo e deslocamento territorial, as relacdes de dominacao e
subordinacdo que geram opressao social, assim como a resisténcia desses individuos

por meio de a¢des politicas e culturais.

Contudo, uma vez os africanos instalados em quaisquer dos continentes, por
mais que suas tradicBes fossem represadas ou aniquiladas, pela cultura
hegeménica, os descendentes de africanos davam inicio a um processo de
criacdo, invencdo e re-criacdo, da memdria cultural para preservacao dos
lacos minimos de identidade, cooperacdo e solidariedade. Nessa rede de
interacdo, as multiplas culturas africanas que se espalharam pelo mundo,
preservaram marcas visiveis dos tracos africanos. Sob esta o6tica, Ananse,
Nand, a deusa Arand é a divindade que, com todo o seu repositdrio,
acompanhou seus filhos na longa travessia (AMADOR DE DEUS, 2008, p.17-
18)

Ha no trabalho a intencdo de transformar os herdeiros de Ananse em
protagonistas de sua propria historia. Ainda que o processo de dominacao tenha agido
contra a cultura originaria dos africanos escravizados algumas praticas culturais
resistiram ou foram reinventadas com o passar das geracdes permanecendo
presentes na cultura popular e no folclore, “pois ndo se apagam memoarias e nao se
eliminam culturas sendo ao preco da destruicdo fisica daqueles que sdo seus
portadores.” (AMADOR DE DEUS, 2008, p.18). O texto assume a metéfora das
historias de Ananse como o principal exemplo de memoria africana que foi capaz de

resistir as travessias transatlanticas, propagando-se na Colémbia, na Venezuela, no
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Caribe, no Brasil e mais especificamente na ilha em que Zélia Amador de Deus (2008)

nasceu:

Minha avé e meu avé me criaram. Negros, nascidos na llha de Maraj6, onde
meu avé trabalhava de vaqueiro, migramos para Belém, eu e minha mae
juntas. Minha mée muito nova, quando nasci, ela havia acabado de completar
dezesseis anos, foi ser empregada doméstica. Eu tinha por volta de um ano
e meio. Fui crescendo e aprendendo a ser negra. Quem vem de Marajo nédo
escapa. Se for negro, sabera desde cedo. Os espacgos sdo separados. A casa
grande é a casa dos brancos. O rancho, a casa dos negros. Nao tem margem
para davidas.

Ouvi muitas histérias dos negros que serviam aos brancos da Casa Grande.
Minha av6 ndo queria isso para mim. Eu deveria estudar, por isso viemos
para Belém. Nao lembro da travessia, mas aprendi desde muito cedo que eu
era Amador. Cresci ouvindo a histéria de Bento Amador. Os Amador,
conforme as histérias que eu ouvia, eram donos de terras, muitas terras. Os
brancos nédo se conformaram, queriam as terras dos pretos. Os Amador
lutaram, mataram branco. Quem matou? Ninguém sabe. O preto fugiu. Quem
terd sido? Como ter4 acontecido? L4 estava a faca. E |4 estava escrito
gravado e cravado: ‘Bento Amador’. Cadé o preto Bento? Preto Bento fugiu.
Nunca mais ninguém viu. ‘Preto danado!’. Deve ter ido para as bandas do
Xingu. Bento Amador ficou na lembranca. E Bento Amador foi sempre minha
inspiracdo para a luta cotidiana. Eu era Amador e Amador ndo nega a raga,
dizia minha avé. As vezes, quando eu ndo andava na linha, minha avo dizia
gue [eu] era uma 'bijagd’. ‘Bijagé? O que é isso’. Mais tarde, s6 mais tarde
aprendi. Nao sei se pareco ‘bijagd’. Sei apenas que sou filha de Nana, por
isso a rebeldia. Nasceu comigo, crescemos juntas. Alids, crescer ndo cresci,
sou ‘Jita’. Sera que sou mesmo ‘bijagd’? Por que tanta “quizila” com os
Bijag6? Nao serdo pessoas de bem? Mas aprendi que os Bijagds costumam
ter corpo atlético. E, ndo sou Bijag6s. Minha avo inventa cada uma! Sé para
me embatucar. Ndo faz mal. Eu aprendo. Um dia chego la. Ai, eu quero ver
guem embatuca quem. (p.15-16)

A escolha de um auto para estruturar a narrativa de sua tese descoloniza? esse
género teatral que durante muito tempo serviu como instrumento de propagacao da
religido cristd na Europa medieval. Sua estrutura enquanto processo dramatico “tem
como ponto de partida um conflito basico onde cabem personagem protagonista e
personagem antagonista.” (AMADOR DE DEUS, 2008, p.31). Além disso, Zélia
Amador de Deus acreditava que essa estrutura literaria lhe permitia tornar autbnomos
cada um dos atos/capitulos, dando a opcao de serem lidos de forma independente

sem prejudicar o todo: “a autonomia dos atos permite que entre eles se estabelega

2 O verbete “descolonizar’, que significa “perder os colonos” (MICHAELIS, 1998, p.674), é citado pela
artista e psicanalista Grada Kilomba em seu livro Memdrias da Plantagdo — episédios de racismo
cotidiano: “Descolonizacao refere-se ao desfazer do colonialismo. Politicamente, o termo descreve a
conquista da autonomia por parte daquelas/es que foram colonizadas/os e, portanto, envolve a
realizacédo da independéncia e da autonomia. A ideia de descolonizacdo pode ser facilmente aplicada
no contexto do racismo, porque o racismo cotidiano estabelece uma dindmica semelhante ao proprio
colonialismo [...] gosto da metafora do racismo cotidiano como um ato de colonizacdo, porque o
colonialismo jaz exatamente na extensdo da soberania de uma nacgao sobre um territorio além de suas
fronteiras — e é essa também a experiéncia do racismo cotidiano [...] Somos, de fato, aprisionadas/os
num ato de colonialismo que somos obrigadas/os a ‘desfazer’.” (KILOMBA, 2019, p.224-226).
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cortes, intersec¢cdes necessarias para romper o0 possivel envolvimento do
leitor/espectador” (AMADOR DE DEUS, 2008, p.31). O auto, estrutura literaria
considerada por Zélia Amador de Deus como a mais completa para se escrever um
texto com apelo popular, possibilitou a criacdo de uma dramaturgia sobre 0s negros e

sua atuacg&o contra o racismo:

Ele alcanca maior quantidade de pessoas, 0 auto comeca na rua, as pessoas
ndo precisam acompanha-lo todo, elas podem acompanhar os pedagos, as
cenas, porque cada cena possui a sua unidade propria. Entdo, eu adoro o
auto por isso. Vocé néo precisa ficar preocupado que a pessoa tem que ver
tudinho pra entender o todo. Se ela ver uma cena ja esta bom. Entao, eu
adoro a estrutura do auto, eu acho a estrutura do auto, pra mim, a estrutura
mais perfeita. (AMADOR DE DEUS, 2019)

Obtém-se, entdo, uma dramaturgia pelas maos da atriz que interpreta sua
prépria realidade politico-racial: atos, cenas, personagens e espectadores surgem no
texto nos remetendo cada vez mais a ideia de estarmos lendo pela primeira vez a
Zélia Amador de Deus dramaturga que parecia ter ficado para trés, 14 onde as
montagens teatrais paroquiais ocorriam gracas aos inquietantes lampejos criativos de

sua mente de menina.

Em sua tese OS HERDEIROS DE ANANSE: movimento negro, acdes
afirmativas, cotas para negros na Universidade, encontra-se Zélia Amador de Deus
tecendo a historia de nosso povo assim como fez Ananse, de quem tanto buscou se

aproximar.

Percebo o carater diferenciado ao escrever uma tese de doutorado dentro da
estrutura literaria de um auto teatral, ja que é através do decorrer da trama que se
apresentam as questdes a serem tratadas sobre a coletividade cultural da populagéo
negra, isto €, se propondo a criar uma dramaturgia a medida em que episédios dos
negros da diaspora sdo contados. Entdo me utilizo dessa énfase trazida por Zélia
Amador de Deus para defender que a histéria da dramaturgia brasileira pode ter
iniciado junto a histéria do negro no teatro do pais. O autor Joel Rufino dos Santos

entende que:

Na linguagem comum, tomamos teatro e drama quase como sindnimos mas,
ao menos para entender o negro no teatro brasileiro, precisamos olha-lo de
mais perto. Entdo se insinua uma diferencga sutil. Teatro € um habitus; drama
“é [o] de todos os dias e de todas as formas, € novo como o sol, que também
€ velho”, explicou Machado de Assis. [...] Portanto, pode haver teatro sem
drama e, mais distintamente, drama sem teatro. [...] discriminado no teatro, o
negro dominou o drama. (SANTOS, 2014, p.69)
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Miriam Garcia Mendes (1982) que pesquisou a personagem negra desde o
periodo oficial da criagdo de um teatro nacional, em1838, até a Abolicdo da
Escravatura, em 1888, concluiu que, se em algum momento, interessou aos primeiros
autores as possibilidades dramaticas da personagem negra foi devido esses
buscarem transmitir ao publico ideias relacionadas ao sistema escravocrata, isto é, as
personagens negras apresentadas durante esse periodo estavam desprovidas de
conflitos humanos existenciais, sua presenca nos palcos enquanto drama servia
apenas para promover o debate acalorado sobre os caminhos da sociedade e da
economia no pais. O conceito envolto a personagem negra transcendia a sua
subjetividade como um conceito suspenso, sendo a sua presenca passivel de
substituicdo por qualquer objeto. A explicacdo da pesquisadora para esse fendmeno
€ que o periodo de desenvolvimento do teatro nacional coincide com o periodo de

maior fomento do trafico negreiro no século XIX:

E quando este cessou oficialmente, em 1850, e o teatro nacional se
encaminhava para a sua fase aurea do século passado, a economia do pais
ainda se mantinha totalmente presa ao trabalho do negro escravo, que nessa
situacdo se manteria por muitos anos ainda. Ficara, entdo, evidente que ndo
se poderia desligar o estudo da personagem negra no teatro brasileiro do
estudo da condic¢&o social do seu modelo. (MENDES, 1993, p.11)

O produto teatral legitimamente brasileiro oficializado pela histéria uniu fatores
sociais e econdmicos inalcancaveis pelos negros subjugados a uma realidade de
exploragéo: “uma dramaturgia, atores e empresarios brasileiros, foi limitando e acabou
por liquidar a atuacgéo teatral efetiva e fundamental do negro e do mulato (este, menos,
porque podia disfarcar a origem) na cena brasileira.” (MENDES, 1993, p.49). Segundo
a autora, apos a lei da abolicdo os dramaturgos oficiais s6 se interessariam com
seriedade pelo drama de personagens negras por volta de cinquenta anos depois com
o surgimento do Teatro Experimental do Negro (TEN), em 1944, no Rio de Janeiro,

idealizado por Abdias do Nascimento.

Mesmo assim, uma das propostas do TEN era estimular a criagcdo de uma
dramaturgia negra brasileira evitando fechar-se em dramaturgias elaboradas e
escritas apenas por negros — apesar de reconhecerem que pessoas negras saberiam
exprimir melhor os seus problemas cotidianos e subjetivos em comparacdo ao que
uma pessoa branca apenas poderia supor. E assim foi feito. A primeira obra
apresentada pelo TEN a partir do que este grupo entendia por “dramaturgia de negros”

foi escrita por um homem branco, Lucio Cardoso. “O filho prédigo estreou em 1947,
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interpretado por Aguinaldo Camargo, Ruth de Souza, Abdias do Nascimento e outros,
com cenario de Santa Rosa, pintor e cendgrafo, outra grande expresséo da negritude
no Brasil.” (MENDES, 1993, p.50).

Fugindo as tradicionais abordagens sobre a histéria do negro no teatro
brasileiro, Joel Rufino dos Santos (2014) abrange o foco sobre o assunto as regides
nao citadas: o Norte e o Nordeste, ao apontar que a maioria dos negros escravizados
se concentraram nessas duas regifes, mais especificamente na antiga provincia do
Grao-Para e Maranhéo e na Bahia. O pesquisador questiona sobre a relacéo entre o
subdesenvolvimento da regido e a marginalizagao da sua populagdo — sem deixarmos
de incluir nesse contexto a exploracdo dos indigenas que se concentrou
majoritariamente na regido amazodnica — e 0s varios atravessamentos — género,
classe, raca e territorialidade — que devemos levar em conta ao refletirmos sobre a
estrutura do racismo no Brasil, ja que a questao da discriminagao racial no pais “so se
compreende num contexto civilizatério determinado, acompanhada de outras
discriminacdes peculiares ao seu tempo historico. Nesse caso, desigualdade racial e

disparidade regionais sao faces da mesma moeda.” (SANTOS, 2014, p.50)

Ao partirmos do entendimento de que a histéria do negro da Amazébnia é
invisibilizada e/ou marginalizada dentro da histéria oficial — incluindo a histéria do
teatro brasileiro — e que essa marginalizacdo serve, muitas vezes, para ascender
movimentos de vanguarda do Sul e do Sudeste, dando a estes todo o protagonismo
e originalidade, € necesséario criarmos um deslocamento que nos possibilite repensar
a origem da dramaturgia do negro no Brasil contada pela perspectiva histérica da
populacao negra na regido amazonica a partir daquilo que foi descrito por Joel Rufino
dos Santos como 0 mais antigo e universal drama brasileiro documentado: o auto do

bumba meu boi — ou boi-bumba como é conhecido na regido Norte do pais.

Enquanto a elite sudestina marcava na historia oficial a criagdo de um “teatro
nacional” em 1838, Santos afirma que no século XVIlI ja se encontrava registros sobre
o folguedo dos escravos. O autor conta que este foi durante muito tempo o lugar de
teatro do negro brasileiro, “espago e tempo da sua dramatizagdo do mundo dos
brancos em que estava metido” (SANTOS, 2014, p.86), onde cena e publico eram

protagonizados por pessoas negras.

Como o Boeuf Gras da Franca, por exemplo, ou o Boi Apis, do antigo Egito,
o0 Bumba Meu Boi pertence ao ciclo difundidissimo em todo o mundo de rituais
de nascimento-morte-ressureicdo. A difusdo do Bumba Meu Boi pelo pais
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(também chamado Boi-bumba, Boizinho, Boi de Mama&o etc.) se deveu a afro-
brasileiros e caboclos da agroindustria e da pecuaria, desde mais ou menos
1700. Tem uma originalidade: o auto dramatico é seguido de baile de rua em
gue o préprio Boi, real ou simulado, danca. Esse baile de rua acabou por se
descolar do auto, ficando este — salvo encenacdes folcléricas encomendadas
— como a razao “sem significado” daquele. (SANTOS, 2014, p.83)

O pesquisador paraense Vicente Salles, ao estudar sobre as épocas do teatro
na provincia do Grao-Pard e o desenvolvimento das manifestacdes cénicas
caracteristicas da regido amazoénica que ganharam notoriedade social durante a crise
do teatro importado, ocorrida antes mesmo do declinio da borracha em 1912
(SALLES, 1994, p.301), e que hoje sédo entendidas como obras mestras do teatro
popular paraense, nao tinha como objetivo estudar o teatro folclérico, mas sim o teatro
regional no que tange a institucionalizagdo deste. Porém, o autor esclarece sobre a
impossibilidade de ignorar as vertentes folcloricas dentro dos espacos institucionais
do teatro devido a crise econdémica na regido e ao fato desse teatro ter se configurado

como um “teatro de época”:

Aconteceu em Belém essa coisa inaudita: a eruditizagdo do folguedo popular.
Escritores e artistas desempregados e sem poder aplicar seus
conhecimentos académicos, muitas vezes adquiridos nos estabelecimentos
europeus, passaram a atuar indiferentemente num e noutro nivel, com o povo
e com as chamadas elites. A exigéncia do trabalho, que era a da propria
sobrevivéncia, diversificou ou multiplicou o emergente teatro de época. As
épocas mais propicias, inicialmente, eram o Natal e o S&do Joao dividindo a
temporada em duas partes iguais de tempo. Depois, no primeiro semestre,
encontraram esses trabalhadores as épocas do Carnaval e da Quaresma; e
no segundo semestre, a época mais propicia de todas, a mais quente e de
maior repercusséao, a da festa do Cirio de N.S2 de Nazaré, em outubro, onde
se gerou o chamado teatro nazareno. (SALLES, 1994, p.301)

Os principais folguedos e mais caracteristicos da regido amazonica seriam 0Ss
autos populares, o boi-bumba, o pastoril de pastorinhas e 0s passaros juninos e outros
bichos, que dividiam-se durante os seus respectivos periodos de atuagcédo do ano e
“transfigurados num teatro sui generis, com certo sabor de opereta, contendo muita
musica e bailado, acabaria conquistando — certamente pela acdo dos eruditos sem

trabalho — todos os palcos de Belém, de modo avassalador” (SALLES, 1994, p.302).

O viés pelo qual Vicente Salles analisa a producéo do teatro popular paraense
denota a assimilacdo dos fazeres artisticos populares pela elite da época e
consequente reconhecimento dessas producdes como criagdes legitimas da regido.
Além disso, o termo “teatro popular” é utilizado como uma categoria de analise da
historia do teatro paraense e ndo como um eufemismo comumente aplicado pelas
principais literaturas da histéria do teatro brasileiro para demarcar a inferioridade do
teatro feito pelo povo. Esse entendimento do autor converge com as criticas de Zélia
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Amador de Deus ao equivocado conceito de cultura popular® normalmente utilizado

para designar as manifestacdes culturais advindas dos povos vencidos

Precisamos nos prender mais especificamente as origens historicas
documentadas do folguedo boi-bumba na regido amazénica. Vicente Salles traca o
seu possivel deslocamento do Nordeste para o Norte, apresentando os elementos que
vigoraram nas duas regides e aqueles que acabaram modificando-se com a chegada
do folguedo na Amazénia. Do mesmo modo como incorporava a formalidade dos
elementos caracteristicos do teatro quinhentista “o carater satirico, picaresco, a
circunstancia de ser praticado pelos escravos, ou gente de infima reputacéo, faz-nos
supor que possuia inicialmente, e conservou pelo tempo afora, certo sentido de
reinvindicacao social” (SALLES, 1994, p.342). Sua primeira pesquisa demarca a mais
antiga citacdo ao bumba-meu-boi no ano de 1840 pelo padre pernambucano Lopes
Gama por meio de uma crbnica intolerante publicada no periédico O Carapuceiro
(SALLES, 1994, p.342). Porém, posteriormente o autor ira corrigir, nas notas da
edicdo atualizada, a informacdo sobre o ano que circulou pela cidade de Recife o
primeiro registro sobre o folguedo apresentando uma citacao oficial mais antiga feita
no ano de 1834 (SALLES, 1994, p.411).

Os primeiros registros dataveis do bumba-meu-boi sdo capazes de embasar
ainda mais a reflexdo sobre a histéria da dramaturgia negra no teatro brasileiro,
colocando sua revelacdo e ineditismo antecedendo o periodo oficial da criacdo do
teatro nacional. Levantar hipéteses para a afirmacdo da dramaturgia negra,
representada pelos autos de Boi desenvolvidos por negros escravizados, como a
primeira obra legitimamente brasileira da historia do teatro nacional também implica
diretamente 0 nosso entendimento sobre a forma como 0 racismo se estruturou na

sociedade para atingir a populagdo negra, invisibilizando os seus individuos em todas

3 Em entrevista ao pesquisador Denis Bezerra, no ano de 2009, a atriz declarou: “eu rejeito trabalhar
com essa categoria de popular e erudito, eu ndo trabalho com essa categoria. Tem uma complicacao
ai muito forte, que é de se caracterizar de popular todas manifestagées que vem dos oprimidos, todas
as falas, todas as vozes dos oprimidos serem caracterizadas como popular. Na verdade, sdo vozes
gue muitas vezes ndo tem vez na voz oficial, mas nem por isso deixam de ter valor, pelo contrario, sao
vozes que as vezes sao silenciadas a forca e que ficam buscando espaco para vir a tona, que é isso
que se convencionou chamar de popular. Entéo, eu rejeito essa categoria, eu ndo trabalho com essa
categoria. Muitas vezes, o caracterizado como popular guarda os saberes dos silenciados a forca. Tem
aqui o indio e o negro, por exemplo, as manifestacdes de origem afro-brasileira, origem africana ou de
origem indigena, ndo raramente sao chamadas de popular.”
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as esferas. Sdo posicdes frente ao epistemicidio* de uma populagéo que precisam ser
rediscutidas. Fato inalteravel e de similar importancia para a reflexao diz respeito a
forma como essa manifestacéo cultural se firmou na Amazoénia, possivelmente antes

do levante da Cabanagem.

O bumbé, na Amazobnia, deve ter-se estruturado na primeira metade do
século passado, talvez antes das lutas populares (Cabanagem) que
ensanguentaram toda a planicie, época de precaria estabilizacdo do regime
escravista que se baseou na mao-de-obra africana. A Cabanagem se
transformou no levante geral das massas em 1835, tendo-se notado a
incorporacgéo do negro neste movimento [...] Mas antes de 1850, como vimos,
ndo encontramos (até agora) referéncia comprovada da sua existéncia na
Amazénia. Somente o fato de estar estruturado, de ser praticado pelos negros
escravos, negros libertos ou gente de infima categoria social, e se realizar na
época junina (tracos que chegaram até ndés com admiravel persisténcia),
asseguram a formulagéo da hip6tese de que o brinquedo, na Amazdnia e no
Maranh@o inclusive, é contemporaneo do bumba pernambucano. (SALLES,
1994, p.343)

Curiosamente, o preconceito de raca e de classe que inferiorizaram a
importancia dramética dos folguedos de boi-bumbé j4 se desenhava nas criticas
paraenses da época, inclusive por meio de patronos do teatro popular, como foi o caso
do poeta EImano Queiroz que defendia a distincdo entre boi-bumba e teatro popular,
sendo o segundo um aperfeicoamento do primeiro. Vicente Salles comenta que esse
precursor do teatro popular “errou pretendendo relegar o folguedo do boi — que
também se manifestava com muito vigor — a plano inferior, minimizando-o por ser
indigno da sociedade que afinal o alimentava.” (1994, p.303). A declaracao sera
contestada igualmente por Cirilo Silva, descrito por Salles (1994) como um homem
negro e musico indiscutivelmente reconhecido por suas criacfes artisticas na musica
popular e também compositor de uma Sinfonia e uma Opera. O fato de um artista
negro amplamente conhecido pelo ciclo cultural da época sair em defesa da equidade
entre as manifestacdes nos mostra a dimensao da luta pela producédo cultural da
populacdo negra na Amazbnia e seus principais entraves racistas, ja que o
preconceito velado contido nas opinides difundidas e caracterizadas como “critica de
arte” era naturalizado pelas praticas de opressao praticadas diretamente nos corpos

daqueles que se atreviam a colocar o boi nas ruas — possivel de entendermos como

4 Conceito apresentado pela primeira vez por Boaventura Sousa Santos e realocado por Sueli Carneiro.
A filésofa integra o conceito ao dispositivo de racialidade/biopoder, compreendendo-o como aquele que
“realiza as estratégias de inferiorizacdo intelectual do negro ou sua anulacdo enquanto sujeito de
conhecimento, ou seja, formas de sequestro, rebaixamento ou assassinato da razdo.” (2005, p.10).
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as primeiras insurreicdes poética-politicas manifestadas pelos corpos negros como

forma de resisténcia a represséo ao sistema escravocrata:

O primitivo boi-bumbéa ndo era um folguedo comum, como tantos outros,
profano-religioso, por isso permitido ou tolerado sem quaisquer restricées.
Era um folguedo insdlito, agressivo, que derivava frequentemente em
baderna, com acdo e atuacdo de capoeiras, motivando desta forma a
represséo policial e seu enquadramento nos cddigos de posturas municipais
— que proibiam ajuntamentos de escravos para qualquer fim, inclusive o de
divertir-se — desde que o lazer ndo contivesse carater religioso. (SALLES,
1994, p. 343-344)

No enredo do boi-bumba e do bumba meu boi esta presente a historia do povo
negro, descrita por Vicente Salles como a histéria do oprimido contada por ele mesmo:
“ele é essencialmente um aliado do negro em sua luta contra a opressédo. E € o
elemento aglutinador de todos os episddios que se sucedem, nas representacoes,
aparentemente sem nexo.” (1994, p.349). Dentre os mais rotineiros episodios o autor
cita: as lutas intertribais; a submissao ao dominador branco; a luta contra o dominador;
a fuga; a chamada do diretor dos indigenas; determinacdo da busca do negro fujao;

captura do negro; e libertacdo do negro (SALLES, 1994).

O pesquisador discute ainda que, diferentemente do bumba meu boi
nordestino, o boi-bumba amazodnico ndo carregar a proposta sacra do auto teatral por
se tratar de um boi que permanece vivo durante toda a apresentacéo: ele se constroi
COMO uma personagem protagonista enquanto as outras servem para ser satirizadas.
Assim, o autor defende a classificacdo da obra como uma farsa ja que se trata de uma
“representacao picaresca” (SALLES, 1994, p.412). Apesar da distingdo, o boi-bumba
conserva, em suas mais diversas representacfes, caracteristicas que nos remetem
tanto a farsa quanto ao auto: “todos esses episddios eram contados nas ruas, de
maneira muito aleatéria, com muitas improvisagdes e cenas humoristicas” (SALLES,
1994, p.349).

A presenca dos autos de boi-bumba na cultura regional reforcou popularizacao
do teatro de rua e criou outras vertentes, como 0s passaros juninos. Uma das
montagens historicas realizadas na cidade de Belém acontece por meio do curso de
formacao de atores da Escola de Teatro da Universidade Federal do Para com a atriz
Zélia Amador de Deus em cena.
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2.1 INFLUENCIA SOCIO-RACIAIS NA CONSTRUCAO DA PERSONAGEM

E certo que o texto do boi-bumba (no Norte) e do bumba meu boi (no Nordeste)
sofreram constantes modificacdes até os dias de hoje desde que a sua relevancia
para a historia do teatro popular brasileiro foi passando a ser reconhecida — salvo as
reivindicacdes da sua dramaturgia negra como obra de origem do teatro nacional. Mas
interessa-nos apresentarmos neste trabalho especificamente a montagem de bumba-
meu-boi O Coronel de Macambira, do escritor pernambucano Joaquim Cardozo, feita
pelo Curso de Formacéo de Ator da Universidade Federal do Para, no ano de 1972
(Figura 2). A peca compde o repertorio de montagens produzidas pelo curso que
contaram com a participagdo da atriz Zélia Amador de Deus, na década de 1970
(ANEXO I).

Dirigidos por Claudio Barradas, o auto teve trilha sonora composta pelo maestro
paraense Waldemar Henrique e recebeu o troféu de ouro de melhor musica, tornou-
se o espetaculo mais premiado do | Festival Goiano Teatro, que acontecia no Cine
Teatro Goiania. Dentre os prémios consta o de melhor diretor, para Claudio Barradas;
melhor ator, para Geraldo Sales; e melhor atriz, para Zélia Amador de Deus. Apds 0
festival o grupo recebeu o convite para apresentar a montagem no Palacio das Artes,

na cidade de Belo Horizonte.

Figura 2 - O Coronel de Macambira (1972)

Dok : LOST)ET

Fonte: Folha de Goiaz — Goiania, 20/07/1973. Retirado do livro Memdrias cénicas: poéticas teatrais
na cidade de Belém (1957-1990)
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Durante o encerramento do evento, Paschoal de Carlos Magno, o presidente
da comisséo julgadora, relatou: “o | Festival se encerra de uma maneira brilhante,
bonita e demonstrando que todos os elementos que aqui vieram sao artistas do mais
alto nivel”. Apesar do tom festivo, a nota (ANEXO II) apresenta informacdes

equivocadas no texto, como o proprio nome da peca.

O Coronel de Macambira é a obra pioneira do engenheiro, poeta e dramaturgo
pernambucano Joaquim Cardozo para o teatro brasileiro, nela o autor explora o
universo folclorico nordestino e encena o drama em um auto de bumba meu boi.
Remontando sua dramaturgia a partir da figura do Boi, o autor cerca as trés
personagens principais do bumba, Catirina, Bastiao e Mateus, de outras personagens
gue se apresentam para compor a sua satira e critica social: a Aeromoca, Soldado da
Coluna, o Capitédo, o Coronel, o Retirante, entre outros. Todos embalados pelo canto
das Cantadeiras, “que evoca os cantos de passaros habitantes da regiao sertaneja do
Nordeste, o Guriatd, o curié, o papacapim... entre outros.” (SILVA & LUNA, 2018,
p.442).

O texto original de Joaquim Cardozo tomou como base a versao folclorica
coligada pelo poeta pernambucano Ascenso Ferreira e publicada na revista Arquivos

da Prefeitura de Recife, no ano de 1944.

Trata-se, aqui, de uma obra inteiramente original, no texto, mas obedecendo
as regras caracteristicas desse drama falado, dancado e cantado — espécie
de auto pastoril quinhentista, de onde, certamente, proveio. Contrariando,
também, o espirito dessa “brincadeira” popular, que da bom tratamento,
apenas ao boi e aos seus vaqueiros, como assinala Téo Brandao, dei relevo
especial e simpético a trés figuras, necessarias ao arremate, mais ou menos
apotedtico, frequente em espetaculos desse género (CARDOZO, 1998, p.92)

As trés personagens que o autor cita sdo Catirina, Mateus e Bastiao, “as trés
personagens negras sempre presentes em qualquer das formas do Bumba-meu-boi”
(MENDES, 1993, p.117). As trés personagens negras compartilhavam a cena com
varias figuras embleméticas do folclore e da regido e carregavam em suas falas a
linguagem popular. Durante a leitura do texto original € possivel percebermos que as
falas mais racializadas da obra ficam a cargo da personagem Catirina, ela se revela
ao publico como uma mulher negra ao questionar uma autoridade religiosa:

O padre muda a batina,
Esté sentindo calor?

Eu sou negra, negra fico
N&o posso mudar de cor. (CARDOZO, 1998, p.29)
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E demarca a raga dos seus companheiros, como no caso de Bastido:

Besteiras, sempre besteiras

Do moleque Bastido

Nunca vi negro mais cheio

De lorota e de invencado! (CARDOZO, 1998, p.59)

A partir de Catirina a obra se desenrola com muita propriedade e seus espertos
gracejos tornam as aventuras que surgem ao redor do boi muito mais divertidas para

0 publico, o desfecho se torna menos importante que o desenrolar da historia.

Na montagem de Claudio Barradas, Catirina € a preta valente e brincalhona
interpretada por Zélia Amador de Deus e 0 negro Bastido ganhou vida através de
Geraldo Sales, um ator branco — as duas personagens premiadas durante o Festival.
O espetaculo marcava a concluséo de Zélia Amador de Deus no Curso de Formacgéao
de Ator da UFPA. O curso tinha duracao de trés anos e era de praxe que os atores
gue estivessem finalizando sua formacé&o na casa fossem designados para interpretar
as personagens protagonistas da peca de encerramento. Uma feliz coincidéncia, ja

que interpretar Catirina era, para Zélia, um sonho de infancia.

A atriz descreve a personalidade de Catirina como o “cao” e relembra a sua
felicidade em poder interpreta-la: “eu me diverti, eu dancei tudo que pude, eu joguei
pra fora todos os meus deménios com a Catirina” (AMADOR DE DEUS, 2019 -
Entrevista do dia 01 de abril de 2019) e a constru¢do da personagem foi gerada a

partir de uma realizacédo pessoal da atriz: ser Catirina.

Eu gostava muito de dancar, gosto até hoje, adoro dancar, dangar pra mim é
uma das melhores coisas do mundo, e eu dan¢o, ponho musica, sozinha em
casa, e fico dancando até me cansar, e naquele tempo também j& gostava,
eu assistia os batuques todos que tinham ao redor de casa, tinha muito
batuque 14, a minha avé me procurava, quando ela queria me achar tava eu
la no batuque enfurnada assistindo, tinha aquelas festas do batuque que
ficavam dois, trés dias [...] eu gostava de assistir os batuques e eu achava
lindo quando o povo se atuava e dangava, e eu ia pra curtir o povo dancar, e
ai eu acho que gostei de dancar a partir dali. [...] O barulho...era batuque e
boi, que também é batuque, né! Os batuques, e quando comecava o som do
ensaio do boi, que tinha o boi malhadinho |& perto, me procurava eu ja tava
la, encostadinha num canto, assistindo o boi, € meu sonho era ser Catirina,
até que eu fui depois no teatro mais tarde, mas naquele tempo era o meu
grande sonho, “quero ser Catirina, quero ser Catirina...”. (AMADOR DE
DEUS, 2019)

Provavelmente o boi pelo qual Zélia Amador de Deus se refere € o Boi Pai da
Malhada, um dos mais antigos bois-bumba da cidade de Belém que se instalou desde

1935 no bairro da Sacramenta e encontram-se registros da sua atuacao cultural até o
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ano de 1984 (SALLES, 1994, p.361). A familia Amador mudou-se para a capital
quando Zélia tinha apenas um ano de idade, quando a garota tomou conhecimento
da sua existéncia no mundo ja morava no bairro da Sacramenta que, conforme se
recorda, era o ultimo bairro de Belém, “nao tinha agua encanada, nao tinha luz elétrica,
me lembro que luz elétrica chegou na Sacramenta em 1960, enfim, ndo tinha nada,
era quase mata, e la eu fiquei, aquele era o meu mundo, e me criei 14, me entendo j&
morando na Sacramenta desde aquele momento” (AMADOR DE DEUS, 2019).

Iniciou formalmente os seus estudos no Instituto Catarina Laboré, colégio de
doutrina catdlica localizado no bairro da Sacramenta. Nessa escola Zélia Amador de
Deus aprimorou pela primeira vez o seu talento pela licenciatura por meio dos estudos
matematicos que costumava ensinar as colegas de turma como monitora da freira
Zoé, professora que descobriu o seu gosto pelo ensino da matematica. Além disso,
frequentemente a escola proporcionava encenacdes de pecas teatrais, pastorinhas e
dancas tipicas que também chamavam a sua atencdo. Um dos fatos marcantes
relatados pela atriz, que possibilita expandir o nosso campo de analise sobre a
formacdo da sua poética dramatica pela atuacdo do seu corpo negro politico-
performético, surge por volta de seus nove anos de idade, periodo em que a instituicdo
de ensino recrutou alunos para dancar um batuque que era conhecido por todos a
época como “macumba”: “foi a primeira vez até que eu ouvi esta palavra macumba,
eu conhecia batuque, eu ndo conhecia macumba. Macumba eu fiquei conhecendo
porque as pessoas me chamavam, outras criangas me chamavam de ‘preta da
macumba’.” (AMADOR DE DEUS, 2019).

A problemética racista vivenciada por Zélia Amado de Deus durante esse fato

da sua infancia lhe revela pela primeira vez o enraizamento dessa estrutura racial:

Chegou alguém na sala, perguntando quem queria participar de uma danga
meio macumba. Eu ndo sabia o que era aquilo, mas eu queria, danca eu
queria. A freira disse: “quem quiser se levante”, ai todo mundo se levantou,
inclusive eu, eu queria. A freira foi escolhendo, “tu, tu, tu, tu...”, quem ela foi
apontando, foi saindo, e eu fiquei la em pé e ela ndo me chamou, ai eu sentei,
mas depois sobrou pra ela, porque eu fui la com ela e insisti para ela me dizer
porque ela ndo me chamou. E ela ficou huma saia... hoje eu entendo a saia
gue ela ficou. Ela ndo queria dizer e ela ndo ia dizer. Ela acabou sem dizer,
mas ela ficou muito agoniada, ai ela dizia: “sabe o que é? E que pras essas
dancgas...” — acabou dando essa explicacdo — “a gente convida as criangas
mais arrumadinhas, mais bonitinhas...”, ai eu fiquei no arraso, que eu ndo me
achava em absoluto feia, muito pelo contrario, eu também ndo me achava
desarrumada, pelo contrario, eu me achava muito arrumadinha. Mas o pior
ndo foi isso, o pior é que ela ndo me chamou, mas ela chamou Benedita, isso
ai me martirizou, que a Benedita era branca, mas a Benedita tinha uma cara
de cavalo... Eu achava a Benedita muito feia, ai eu ficava pensando: “eu néao
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posso ser mais feia que a Benedita”. Coitada da Benedita, ndo tinha culpa do
racismo da freira. Entdo mais tarde eu fui entender que aquilo era racismo,
na verdade, eu ndo fui chamada porque eu era preta, foi a Unica preta que
ousou se levantar. (AMADOR DE DEUS, 2019)

Embora néo fosse a Unica aluna negra da sua turma, Zélia era a Unica negra
que “ousou se levantar”, ousou se sentir capaz de apresentar-se em uma atracéo
cultural, ousou se achar bonita e, por fim, ousou questionar o motivo de ter sido
censurada. Refletindo sobre as praticas de empoderamento que agiram durante a sua
infancia e moldaram sua subjetividade para se contrapor ao racismo diario, em um
primeiro momento, por meio de uma carreira artistica e do teatro, volto a importancia
da cultura ancestral de mulheres negras analisada pela teoria feminista negra de
Patricia Hill Collins para defender o carater de opressao artistico-existencial sofrido
historicamente por mulheres negras sobre o regime da escravidao que influenciou o

aparecimento de artistas negras na contemporaneidade.

A expressao criativa possui papel fundamental no desenvolvimento e
sustentacdo da autodefinicdo e autoavaliacdo de mulheres negras, segundo Patricia
Hill Collins (2016, p.112), por isso ndo surpreende que os estimulos criativos de uma
crianca negra, ainda em processo de desenvolvimento moral e social, sejam
censurados por uma estrutura de poder historicamente racista e sexista, essas
estruturas estdo sempre alinhadas para conter subjetividades, isto é, “as experiéncias
das mulheres negras sugerem que essas talvez se conformem abertamente aos
papéis sociais impostos a elas, mas secretamente se opfem a estes, 0posi¢ao
moldada pela consciéncia de se estar no escaldao mais baixo da estrutura social”
(COLLINS, 2016, p. 113). As atividades culturais de mulheres negras vao além dos
seus empenhos de enfraquecer as praticas opressivas, elas sao formas de

resisténcia.

Joice Berth (2018, p.87) comenta que ao tratar sobre a articulagdo das
opressdes de raca e género atraves do feminismo negro Collins nos comprova a
necessidade de sermos empiricos quanto a aplicacdo do empoderamento no meio

social, trabalhando o conceito para a formacgao ou reconstrucao de subjetividades:

O cinema, o teatro, a televisdo, a moda, a muasica, a danca e todas as
expressOes artisticas serdo ferramentas importantes para que isso seja
colocado em pratica e justamente por isso que € um dos campos mais
perversos de lidar com o racismo atuante. Nesses lugares de trabalho
imagético somos sistematicamente excluidos, dando a ideia de que néo
existimos enquanto seres artisticos e, portanto, portadores de estética
desejavel ou ainda, somos colocados em nimero desproporcional em relagéo
aos brancos e em lugares de pouca visibilidade. (BERTH, 2018, p.103)
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Berth enfatiza que os processos de relacionamento com a nossa autoimagem
estédo diretamente ligados a busca por reconhecimento de valores ancestrais ligados
a si, nos revela a nossa historia e traz o entendimento sobre a nossa condi¢céo social
como individuos negros, mas “de maneira alguma devemos concluir que apenas isso
basta, ou ainda que, toda pessoa que consegue transgredir esteticamente esta
empoderada ou absorvida pelo significado politico que a estética ancestral africana
tem.” (2018, p.108, grifo da autora).

A busca pela autodefinicdo e autoavaliacdo (COLLINS, 2016) daquilo que seria
uma mulher negra para Zélia Amador de Deus, ainda durante a sua infancia, carrega
o carater ancestral de ter sido estimulada por sua avé. Ela relata que o racismo velado
da freira que Ihe impossibilitou de participar da apresentacao escolar foi 0 seu primeiro

ensinamento sobre 0 assunto:

dai pra frente eu tinha muita aula em casa também. A minha avé dizia “tu és
preta, mas tu ndo és inferior”, eu aprendi muito isso. Entdo, isso pra mim ta
marcado até hoje: “nao deixas ninguém te tratar mal, porque tu n&o és inferior,
se te chamarem de preta tu dizes, “sou, mas néo sou da tua cozinha” (risos).
Era assim que ela me ensinava [...] E essa é a minha escola até hoje, eu ja
sabia que eu era preta, ndo tenho esse negdcio de dizer “Ah! Eu sé vim me
descobrir preta mais tarde”, ndo! [...] Eu j& sabia porque minha avd dizia o
tempo inteiro, ndo me enganava, e a freira me disse da pior maneira possivel
e a molecada me chamava o tempo todo de “preta da macumba”, entdo quem
€ que ndo vai saber? (AMADOR DE DEUS, 2019)

Durante sua infancia o imaginario da atriz foi povoado por lembrancas e
histérias ancestrais ligadas, muitas das vezes, a imagem de sua avé. Zélia carrega a

metafora de Ananse em paralelo a realidade vivida junto a mée de sua mae.

No texto Em busca dos jardins de nossas méaes, a renomada escritora afro-
americana Alice Walker dimensiona a luta de artista negras da contemporaneidade
para visibilizar praticas artisticas advindas de suas ancestrais suprimidas de
subjetividade e existéncia humana pela dominagdo do sistema escravista. “O que
significava uma mulher negra ser uma artista no tempo de nossas avos?” (WALKER,
1994), a partir desse questionamento que a autora nos faz somos colocadas a buscar
onde foram parar a potencialidade criativa de inGmeras mulheres negras que nao
conseguiram transcender sua existéncia por meio da arte, “A agonia da vida de
mulheres que poderiam ter sido Poetas, Novelistas, Ensaistas, Escritoras de Contos
(por um periodo de séculos), que morreram com seus dons verdadeiros abafados
dentro de si.” (WALKER, 1994). A autora defende que, constantemente, a resposta

mais verdadeira para uma pergunta importante como, por exemplo, “como é possivel
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a mulheres negras e artistas transcendermos por meio da arte?” pode estar bem

proximo de nés.

Ser uma artista e uma mulher negra, até hoje, rebaixa nosso status em muitos
ambitos, ao invés de eleva-lo: ainda assim, artistas seremos. Portanto
devemos destemidamente sair de n6s mesmas e observar e identificar com
nossas vidas a criatividade da vida que a algumas de nossas bisavés nao era
permitido conhecer. (WALKER, 1994)

Criteriosa, Walker supde que essas mulheres a todo momento esperavam que
a poténcia desconhecida que havia dentro delas pudesse, um dia, tornar-se
conhecida, “mas adivinharam, de algum modo, no escuro, que no dia de sua revelagao
ja estariam mortas ha muito tempo.” (WALKER, 1994) Assim também, a criatividade
de nossas ancestrais deve ter se mantido durante os séculos por meio de alguma
ordem ainda desconhecida jA que aos seus corpos era impossivel a liberdade para
pintar, esculpir, escrever, ou praticar qualquer outra acao de liberdade por meio da
arte. E chega a ser encantador conseguirmos visualizar em nés, mulheres negras da
arte, o que Alice Walker propde ao dizer que conduzida por uma “heranga de amor
pela beleza e respeito pela forga”, ao buscar encontrar o jardim de sua méae, ela achou

0 seu proéprio:

em nenhuma cangéo ou poema constard o nome da minha mée. Ainda assim,
tantas das histdrias que escrevo, que todas nés escrevemos, sao histérias da
minha mae. S6 recentemente eu percebi completamente isto: que através dos
anos em que ouvi histérias sobre a vida de minha méae, eu absorvi ndo sé6 as
histérias em si, mas algo da maneira na qual ela fala, algo da urgéncia que
envolve o conhecimento de que suas historias — como sua vida — devem ser
gravadas. E provavelmente por esta razio que tanto do que escrevi é sobre
personagens cujas contrapartes na vida real sdo tdo mais velhas que eu.
(WALKER, 1994)

Zélia Amador de Deus nasceu quando a sua mae Doralice Amador de Deus,
filha unica de Manoel de Deus e Francisca Amador de Deus, tinha 15 anos e logo
depois a familia se mudou para Belém por vontade da avo de que a neta estudasse:
“resolveu vir embora pra ca porgue ela queria que eu estudasse, esse era 0 sonho,
eu tinha que estudar pra nao ter a mesma sina” (AMADOR DE DEUS, 2019). Doralice
comecou a trabalhar como empregada domeéstica ainda menor de idade, ao completar
18 anos passou a trabalhar também em uma fabrica de castanha que funcionava com
a sazonalidade da méao-de-obra. Talvez por isso é possivel perceber na fala de Zélia
mais lembrancas de sua avd, com quem dividiu a maior parte do tempo de sua
infancia. Sua avo, uma nitida contadora de historias, permeou 0 seu imaginario e a

suas memorias construindo na neta o desejo por ser ouvida: “eu era quieta
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aparentemente, uma santa quieta, mas por dentro eu era um vulcdo” (AMADOR DE
DEUS, 2019).

Todas as producdes teatrais que Zélia Amador de Deu participou como atriz ou
diretora, segundo ela mesma afirmou, ela verdadeiramente quis estar presente,
mesmo aquelas em que ela chegou a produzir as esquetes a sua maior realizagéo era
ocupar a cena, ja que a cena lhe havia sido negada desde a escola (AMADOR DE
DEUS, 2019). Porém, a atriz ndo se considera uma artista “profissional”’. Ela
compreende que ha uma distincdo entre aquilo que se denomina como teatro amador
principiante e teatro amador experimentado ou teatro amador com experiéncia: as
duas categorias de teatro amador estao associadas a ideia de fazer teatro pelo prazer

em atuar e ndo como uma profisséo.

Eu nunca me considerei atriz profissional, nem diretora profissional. Eu
sempre acho que fiz teatro amador, nunca fiz profissional, nunca vivi disso.
Eu sempre tinha uma outra atividade para me sustentar e ao mesmo tempo
fazia teatro, entende? Eu sempre fui amadora. Nunca fui profissional. E até
no meu nome, né? (risos) Vou ser amadora sempre. Eu sou Amador e sempre
vou ser amadora. Eu sou profissional como docente, como atriz e diretora eu
sempre fui amadora [...] Quando eu fazia as pecinhas la paroquia eu era um
amador principiante. Depois eu fui pra escola, fiz escola de teatro, aprendi
mais coisas, entdo eu ja virei amador com um pouco mais de experiéncia.
(AMADOR DE DEUS, 2019)

Decidimos, entéo, utilizar o termo amadora com experiéncia para classificar

sua formacao artistica dentro do teatro.

Essa problemética do profissionalismo ou amadorismo do teatro paraense
produzido pelos estudantes do Curso de Formacdo de Atores da UFPA se fez
presente, principalmente, nas criticas de arte. Em janeiro de 1971, um ano antes de
finalizar o seu curso de teatro, Zélia Amador de Deus foi uma das atrizes iniciantes
que formaram o elenco da peca As Troianas (Figura 3), texto de Euripedes adaptado
pelo filosofo francés Jean-Paul Sartre, e dirigido por Claudio Barradas. A montagem
feita pelos estudantes parece néo ter agradado em nada alguns amantes da cena
artistica belenense, o que levou o jornalista Saloméo Laredo a escrever uma critica
sobre a peca que falava muito mais sobre a ma vontade do publico em acompanhar o
surgimento de uma cena experimental do que sobre o espetaculo especificamente
(ANEXO 111).
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Figura 3 - As Troianas (1971)
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Fonte: Acervo pessoal da atriz Margaret Refkalefsky
Mesmo se 0 publico ndo estivesse preparado para lidar com a nova cena que
comecava a despontar na cidade, defendo que a situacao politica colaborou para que
alguns jovens atores explorassem cada vez mais o campo experimental como forma

de resisténcia.

Considero necessario para que entendamos o contexto e subjetividade artistica
de Zélia Amador de Deus, compreendendo-o0 nas suas esferas poética e politica,
como esse trabalho se prop0de, levar em consideracédo os seguintes significados dos

verbetes “cena” e “atuacio”:

CENA: “1 Qualquer agdo que se passa dentro do &mbito de visdo do
observador. [...] 3 Representagao teatral; espetaculo. [...] 5 Palco, ribalta.”
(MICHAELIS, 1998, p.466):

ATUAR: “1 Estar em atividade, exercer atividade: Atuar na politica. Era assim
gue atuavamos. 2 Influir ou fazer presséo: Atuar em, atuar para, atuar sobre.”
(MICHAELIS, 1998, p.258, grifo nosso).
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Na trajetéria artistica de Zélia Amador de Deus esses dois verbetes
ultrapassam o campo conceitual do teatro e servem para que consigamos visualizar
aquilo que ela denomina como as suas tribuna, esse campo de acao por onde
transitou, desde sempre, a sua poética-politica: “eu acho que eu nunca parei de militar
na vida, de uma forma ou de outra vocé sempre escolhe as suas tribunas de luta”
(AMADOR DE DEUS, 2019). Pela ordem de suas atuagdes, o teatro se configura
como a primeira tribuna dessa atriz e militante, que se coloca em cena em repudio
aos primeiros ataques racistas sofridos durante a infancia e para camuflar todo e
qualquer tipo de prética politica e/ou conduta progressista consideradas clandestinas
durante o periodo repressivo da ditadura militar, e permanece nesta cena até o

momento em que encontra outras formas concretas de combater a opresséao latente.

Através desse percurso poético-politico escreve-se um especifico modelo de
resisténcia do corpo negro dentro no fazer cientifico em arte que também se afirma

como uma metodologia de combate ao epistemicidio.
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CAPITULO lIl —= O CORPO DE SUELY: APRENDIZADO REVOLUCIONARIO E
CRIACAO DO TEATRO EXPERIMENTAL PARAENSE

As primeiras participagfes de Zélia Amador de Deus em movimentos sociais
se deram por meio de um grupo de jovens da Pardquia S&o Sebastido, no bairro da
Sacramenta, e sua presenca foi cada vez mais incisiva pos a chegada de um padre
holandés da ordem dos Cruzios, difusor da Teologia da Libertacdo. O padre
encarregava-se de estimular a organizagéo de atividades mais questionadoras e iSso
era exatamente o que Zélia sentia necessidade naquele periodo da sua juventude,

expressar 0os sentimentos que lhe afligiam por meio do questionamento da sociedade:

me lembro que ele fazia uns presépios, e eu participava das pinturas dos
presépios. Eram presépios de denuncia sobre aquilo que estavamos vivendo.
Quando comegamos a viver na ditadura, ele fazia os projetos de denincia da
ditadura, dos presépios, e eu também fazia os presépios, comecei a trabalhar
com papel maché bem ali, trabalhava fazendo as figuras, eram figuras de
denuncia, da situagéo politica. (AMADOR DE DEUS, 2019)

Pela necessidade de introduzir-se de maneira imediata no mercado de trabalho,
apos terminar os estudos no Instituto Catarina Laboré, Zélia Amador de Deus realizou
o0 exame admissional para estudar no Instituto Estadual de Educacé&o do Para (IEEP),
que oferecia formacéao voltada para o magistério. No histérico ano de 1968, iniciou-se
no movimento estudantil secundarista e aos 16 anos seus questionamentos ja
atingiam o ambito politico. Nesse mesmo periodo, a jovem foi recrutada pela Acéo
Popular, liga para-partidaria derivada da acéo catdlica operaria e da acdo catélica
estudantil que se transformou em um partido de linha marxista-leninista no periodo da
ditadura militar, em que os partidos politicos foram forcados a atuar clandestinamente.
Devido a situacao de clandestinidade relegada a toda e qualquer modo de atuacao
politico oposta ao regime militar da época, Zélia explica que o recrutamento se dava
da seguinte forma: “os estudantes comegavam a se organizar e os partidos iam la e
recrutam os estudantes, entdo [o partido pelo que ela foi recrutada] era uma liga para-
partidaria da A.P.” (AMADOR DE DEUS, 2019).

Seu engajamento na Acdo Popular diminuiu devido a auséncia de discussdes
raciais, uma demanda que comegavam a se mostrar como prioridade critica em seus
guestionamentos politicos: “eu participei da A.P. sempre com meus questionamentos,
um dos meus questionamentos € que a A.P. discutia tudo, menos a questéo racial, e
a questao racial eu sentia na pele, mas ninguém falava nisso.” (AMADOR DE DEUS,
2019). Esse foi o motivo pelo qual Zélia retirou-se do grupo apos a dissolucéo local da

Acao Popular para a criacdo do Partido Comunista do Brasil (PCdoB).
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Comecou uma linha dentro do partido que era de vocé se proletarizar, mas
proletaria do que eu era, eu duvido. Entdo eu ndo queria me proletarizar mais,
eu ja era. Eu s6 tinha um sapato, no dia que a molecada escondeu meu
sapato jogando “barrabol”, eu enlouqueci atras do sapato, sé sai dali quando
eu achei o sapato. Sapato era pra ir pra escola, era ir pra tudo quanto era
lugar, mas se eu chego em casa sem o0 sapato era a morte. Entdo eu era
muito pobre, e ai eu vou querer me proletarizar ainda? Mas nunca! Nao era a
minha vontade. Chegava alguém classe média dizendo “vou ser proletario”,
6timo, meu filho, vais ser proletario [...] tu podes dizer que tu queres ser
proletariado, porque tu és classe média, eu nédo! Eu ja sou proletéaria, entdo
eu ndo posso dizer que eu quero ser, eu ja sou! (AMADOR DE DEUS, 2019)

Ao mesmo tempo em que questdes politicas e sociais lhe atingiam fortemente
e acabavam refletindo no modo como a atriz lidava com a sua rotina familiar e de
trabalho, foi também nesse periodo que ela aperfeicoou sua carreira académica e

artistica.

Em 1971, Zélia Amador de Deus iniciou sua graduac¢do do curso de Letras na
Universidade Federal do Para (UFPA). Em um primeiro momento, seu desejo era
cursar matematica ou fisica, disciplinas que sempre aprendeu com facilidade, mas
apos ser selecionada em um concurso para ministrar aulas como professora primaria
na Escola Salesiana do Trabalho, optou por cursar algo que pudesse |he trazer um
retorno financeiro mais rapido, decidindo-se, portanto, estudar o ensino da Lingua
Portuguesa: “eu fiz letras, me dei muito bem, e eu fiz porque adorava ler, adorava
literatura [...], so tirava notdo como o povo diz.” (AMADOR DE DEUS, 2019). Nesse
mesmo periodo, a jovem comegou a criar pecas teatrais para serem encenadas junto

ao grupo de jovens da escola.

Era umas esquetes engragadissimas [..] Eu inventava umas pecas
pequenas, curtas, umas esquetes. Eu escrevia, eu ensaiava, eu atuava. Eu
acho que eu estava me vingando da freira [vide pagina 44-45], mas eu acho
gue eu estava respondendo também a este certo exibicionismo que eu acho
gue me acompanha de alguma forma (risos). (AMADOR DE DEUS, 2019)

O inicio do curso na Universidade revelou o abismo social de ser uma estudante
negra em um ambiente majoritariamente branco: logo em sua primeira turma na UFPA
haviam apenas duas pessoas negras, Zélia e Manuelita. A forma como as duas figuras

eram lidas pelo restante da comunidade universitaria era completamente diferente:

A minha figura era relativamente aceita porque eu era de teatro. Entdo eu
andava com um black imenso e, como eu era de teatro, “é artista”, “é doida”,
entdo podia. Eu me lembro que a Manuelina era timida, quietinha, no canto

dela. Eramos as duas Unicas negras na turma. (AMADOR DE DEUS, 2019)
De 1971 e 1974, Zélia dividiu sua rotina entre as tarefas do trabalho, da

universidade, do teatro e da militancia clandestina:
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todo curso de letras eu fiz com militancia clandestina, 1971 a 74. Entéo, eu
tinha uma vida tranquila, fazia teatro, fazia o curso e militava
clandestinamente, ainda dava aula de manhd na Escola Salesiana do
Trabalho, essa era a minha vida, a minha marca oficial. Eu nunca entrei pra
clandestinidade, embora fizesse politica clandestina, mas eu tinha uma vida
oficial. (AMADOR DE DEUS, 2019)

Iniciando aquilo que seria uma constante em sua vida, a conciliacdo de suas
tarefas politicas e artisticas, Zélia voltou a organizar-se politicamente, dessa vez,
fazendo parte da organizacdo partidaria Vanguarda Armada Revolucionéria (VAR-
Palmares) que, pelo nome, sup0s se tratar de uma entidade que considerava em suas
bases politicas as pautas de género e raca, quando na verdade se tratava de uma
organizacao politico-militar, surgida no momento em que a repressao governamental
se intensificava devido a forte organizacdo de ac6es armadas dos grupos contrarios
ao regime militar, que escolheu homenagear Palmares por considerar que essa
insurreicao brasileira possuia um carater legitimamente revolucionario, se comparado
a outros movimentos populares como Canudos. Atuou politicamente na célula criada

em Belém durante algum tempo, conforme relata:

Eu aprendi a ler em inglés, ndo sei falar inglés, mas aprendi a ler com o
dicionério, por causa da luta racial nos Estados Unidos [...] esse era um drama
gue eu carregava comigo também. Partido lutava contra o imperialismo, eu
era portanto contra o imperialismo dos Estados Unidos na América Latina,
mas eu nao podia, eu tinha fascinio pela luta racial, eu ndo podia deixar de
lado, achava lindo Malcolm X, os Panteras Negras, meus heroéis, minhas
heroinas, entdo como é que eu podia largar isso? (AMADOR DE DEUS,
2019)

Quando a célula da VAR-Palmares em Belém se desfez, muitos de seus
integrantes foram presos ou tiveram que habituar-se a viver na clandestinidade. Nesse
mesmo periodo, Zélia mergulhou de cabeca no teatro e fez deste a sua principal

tribuna.

Durante a narracdo desses relatos de subversao a ditadura, Zélia relaciona a
todo momento o teatro e a atuacdo politica, como se os dois sempre coexistissem
apesar da forma como a histéria se apresenta, abertamente, ao falar sobre sua
formacado profissional, académica, ou clandestina, ou ao citar sobre conflito de
prioridades politicas dentro dos partidos por onde transitou. Nos levando a acreditar
gue o fato de ter adotado o teatro como sua nova tribuna n&o se deu por acaso, surge
como uma alternativa de resisténcia politica no momento em que a perseguicao
daqueles que lutavam contra o autoritarismo se tornava mais vigente. A atriz Margaret

Refkalefsky destaca:
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o Estado brasileiro tem um carater autoritario desde sua formacgéo e esse
carater autoritario permanece ao longo do tempo, com pelo menos trés fases
de ditadura no século XX, nas quais os movimentos e manifestacdes
populares foram controlados e reprimidos com rigor excessivo, forca e
violéncia. (REFKALEFSKY, 2019, p. 69)

Refkalefsky esteve junto de Zélia em seu percurso artistico e politico. Ela
integrava o primeiro nucleo da VAR-Palmares em Belém, comandado pelo militante
Carlos Alberto Soares de Freitas, como integrante da base logistica da Area
Estratégica. A célula localizada em Belém n&o possuia 0 amadurecimento politico
esperado pelos veteranos da resisténcia, por isso, surge dentro do partido formacoes
politicas tedricas sobre o desenvolvimento da sociedade brasileira e sobre instrugées
de normas de seguranga, ficando estabelecido aos integrantes que “quanto possivel,
todos deveriam manter-se na legalidade e, quando inviavel, ao menos criar uma
fachada de legalidade” (CHACEL, 2012, p. 59).

A pratica teatral esteve muito presente nas atividades desenvolvidas pela VAR-
Palmares, uma dessas atividades consistia na distribuicdo de um jornal reproduzidos
em mimedgrafo e distribuidos em bairros e meios universitarios, sendo de
responsabilidade de Margaret a adaptacéo de textos teatrais “com alta carga de critica
a injustica social, como Morte e Vida Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto.”
(CHACEL, 2012, p. 60).

Dentro dessa mesma perspectiva, Roberto Schwarz, destaca que de 1958, com
a encenacao de “Eles ndo usam black-tie”, pelo Teatro Arena, em 1968, com a estreia
de “Roda Vida”, de Chico Buarque e José Celso Martinez, as cidades de Rio de
Janeiro e Sdo Paulo, o centro da dindmica teatral no Brasil, “veriam mudar os
assuntos, a dramaturgia, a plateia, a forma da empresa teatral e a prépria ligacao da
cultura com a hegemonia de classe” (2016, p. 8). Os conflitos politicos anteriores e
posteriores ao golpe militar de 1964 proporcionou ao teatral brasileiro uma prética de

reacao pela resisténcia.

Apesar do teatro brasileiro explorar a tematica da luta de classes desde 1930,
a tedrica Ina Camargo Costa afirma que durante esse periodo o drama burgués entra
em crise abrindo espago para dramaturgos inspirados nas lutas do povo, “os maiores
interessados na experimentacdo e desenvolvimento de um repertorio técnico apto a
encenar os assuntos que comprovadamente ndo cabiam no drama burgués” (2016,
p.20). A diferenca se dava pois, nos anos 30, o tema da luta de classes apresentava-

se para a constru¢ao de um pensamento que interessava apenas a classe dominante,
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enquanto o novo cendario politico surgido na década de 1960 apresentava uma classe

artistica afinada aos ideais marxistas e de esquerda:

a greve de Guarnieri [diretor de “Eles ndo usam black-tie”] registra, com mais
verdade do que seria de supor, o vigoroso ascenso das lutas dos
trabalhadores ao longo dos anos 1950 [...] ascenso que significou a ocupacao
pelos trabalhadores organizados de importantes espacos na cena politica e
social do pais, acompanhado das dificuldades dos artistas e intelectuais (de
classe média sobretudo, sendo afinal os protagonistas dos empreendimentos
culturais) para entender essa importante mudanga que ocorria no pais.
(COSTA, 20186, p. 37)

Nas instancias culturais centrais do pais a época, cria-se um interesse pela
realidade brasileira, levando pesquisadores como In4 de Camargo Costa a considerar
o surgimento de uma cena épica brasileira pautada nos principios brechtiano®. Porém,
0 momento politico da década de 1960 expde os limites que o teatro de agitacéo e
propaganda encontrou no Brasil, devido esses novos fazedores de teatro, que
conseguiram se afastar teoricamente das concepc¢des burguesas, nao terem

possibilitado a aproximacao das classes trabalhadoras da préticas teatrais.

De um modo geral, as historias disponiveis sobre o teatro agitprop — inclusive
o da Unido Soviética — dao conta de trés momentos: num primeiro, estudantes
e intelectuais simpatizantes da causa socialista criam organizac6es como o
CPC [Centro Popular de Cultura]; no segundo, os trabalhadores das mais
variadas profissdes aderem e 0s grupos se multiplicam geometricamente [...]
O fato de ndo termos conhecido no Brasil 0 momento do agit-prop em que 0s
préprios trabalhadores assumem a luta também no front cultural explica, ao
menos em parte, uma série de ocorréncias do periodo da ditadura, opostas
ao que se observa em paises que o conheceram. (COSTA, 2016, p. 102-103)

E nesse mesmo periodo, especificamente no ano de 1964, que o paraense Luis
Otavio Barata se muda para Sdo Paulo para cursa cenografia na Escola de Arte
Dramatica (EAD), formando-se no ano de 1966. De acordo com a pesquisadora
Michele Campos de Miranda (2010), durante sua estadia paulista ele pode viver de
perto essa época de questionamento e mudancas radicais no ambito cultural,

principalmente no teatro:

presenciou, nos corredores e salas de aula, reunifes, discussbes que
colocavam em questdo a estrutura da escola, seu quadro de professores e
seu estilo classico e conservador, exigindo mudancas que acompanhassem
as novas tendéncias de um teatro engajado, mais agressivo, como 0 que

5 Segundo Ina Camargo Costa “o teatro épico pressupde ‘um poderoso movimento social, interessado
na livre discussdo de seus problemas vitais e capaz de defender seu interesse conta todas as
tendéncias adversas’.” (2016, p. 54). Citagao de Bertolt Brecht extraida do texto “El teatro como medio
de produccion”. Escritos sobre teatro 1,op cit., p. 135. O dramaturgo alemé&o era um defensor da tese
marxista de que os trabalhadores (incluindo os trabalhadores do teatro) deveriam possuir o controle
dos meios de producéo.
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estava acontecendo nas montagens de Augusto Boal com o Teatro de Arena,
e no Teatro Oficina com José Celso Martinez. (MIRANDA, 2010, p. 34)

Em 1968, ap6s uma temporada morando na Europa, Luis Otavio retorna a
Belém, desembarcando na cidade com “um conjunto de referéncias, cenarios,
montagens, propostas estéticas e politicas, coletados nas aulas e nas préticas da
EAD, de Séo Paulo, e do INSAS [Institut National Supérieur des Arts du Spectacle],
na Bélgica” (MIRANDA, 2010, p.48).

Assim esté localizado o nucleo de criacdo do Teatro Cena Aberta: idealizado
por fazedores de teatro fundamentalmente politicos, o grupo reflete o resultado da
situacao politico-social do pais, inaugurando na capital paraense a busca incessante
pelo experimental, costurando dramaturgias que ultrapassam as fronteiras sociais e
causando desconforto ao moralismo cinico exaltado pelo governo vigente. Em um
momento de censura ordenada, suas pecas se propdem a falar pelos marginalizados

e oprimidos. Assenta-se, portanto, um cenario de resisténcia poética e politica.

3.1 CENA ABERTA E O SURGIMENTO DO TEATRO EXPERIMENTAL EM BELEM
Durante a década de setenta, segundo Luis Otavio Barata (1998, apud
MIRANDA, 2010, p. 49), havia mais de trinta grupos teatrais em atividade na cidade
de Belém. Dentro dessa cena contemporanea nao existia, porém, um grupo que
voltasse sua pratica para o experimental, pois a cena local estava mais preocupada
em trazer a tona as pautas regionais que por muito tempo foram silenciadas pelo teatro
tradicional que acontecia na cidade durante o ciclo da borracha. O teatro belenense
passava por um periodo de “regionalismo tardio”, como Zélia Amador de Deus ousou
classificar. A atriz compartilha a ideia de que tudo aquilo que se realiza em nosso
territorio € legitimamente regional, sem a necessidade de estar atrelado a assuntos
da cultura e/ou do imaginario amazoénico: “falar, fazer leitura ao nosso modo, era tao
regional quanto falar de tacacé e tucupi.” (apud, MIRANDA, 2010, p. 47). A quebra da
valorizagdo do regionalismo tardio por meio do experimental no teatro paraense,

reconhecidamente, deu-se pelas propostas criativas do Teatro Cena Aberta.

O primeiro grupo teatral proposto por Luis Otavio Barata surge em 1972 e foi
chamado de “GrupAc¢ao”, a pretensao era, como o préprio nome sugere, que todo o
grupo se encarregasse em compartilhar a criacdo, como uma espécie de coletivo

teatral. O grupo contava com a participacado de Claudio Barradas, Lélia Serra, Vera
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Kleinein, Mario Alberto Moraes, Walter Bandeira, Marisa Mokarzel, além de alunas da
Escola de Teatro como Zélia Amador de Deus e Margaret Refskalefski, e 0s ensaios
costumavam acontecer na sede da Sociedade Artistica Internacional (SAI). A ideia
inicial do grupo era montar o texto “O interrogatério”, do autor alemao Peter Weiss,
mas o grupo nao sobrevive as dificuldades de gerenciamento dessa primeira criacao

coletiva:

Era um texto lindo, um texto muito denso sobre o terceiro Reich na Alemanha.
Na verdade “O interrogatorio” era um espécie de tribunal de Nuremberg. As
pessoas que participaram que determinaram o Holocausto eram
interrogadas. E um texto muito bonito, forte, denso. Mas ai nés ensaiamos e
acabamos ndo montando. N&o sei se naquele periodo teria sobrado algo do
texto apos ele ter passado pela censura [...] era um texto que exigia um
grande ndmero de atores, era um texto trabalhoso, muito texto... (AMADOR
DE DEUS, 2009 apud BEZERRA, 2012, p.96)

No ano de 1974, Zélia Amador de Deus conclui sua graduacdo em licenciatura
plena em Lingua Portuguesa, ja havendo se formado também no curso de formacéo

de ator, os dois pela Universidade Federal do Paré.

Zélia, Margaret e Luiz Otavio continuam proximos e compartilhando a mesma
vontade em experimentar novas possibilidades para o teatro. Durante alguns anos as
duas atrizes estreitaram sua convivéncia uma com a outra ao alugarem uma casa para
morarem juntas. Dividiam a mesma casa Zélia Amador de Deus, Margaret
Refskalefski e seu companheiro a época e mais um casal de amigos. Dessa
aproximacao surge ideias e possibilidades para a acdo em teatro, até que no ano de
1976 decidem formar o Teatro Cena Aberta, “o grupo teatral de maior importancia na

cena contemporanea da cidade nas préximas duas décadas” (MIRANDA, 2010, p. 52).

Miranda ressalta que o Teatro Cena Aberta tinha um carater experimental que
pensava o teatro como laboratério dramatico e veiculo de exploracdo das fronteiras
sociais e morais, colocando-se contra a censura e a servigo de questdes latentes que
exigiam ser discutidas. Na vivéncia do grupo, “experimental” era entendido como um
processo antropofagico de referéncias, ou seja, um processamento dinamico do
conhecimento pela vivéncia. “E um fazer amparado na procura aberta por formas,
linguagens e solucbes, o que se deve muito ao desprendimento em relacédo a
conceitos, métodos e padrdes engessados” (MIRANDA, 2010, p. 49). Para Luis Otavio
Barata essa tendéncia de “euforia da ignorancia”, era uma pratica que “se langa para
o futuro, com a perenidade da verdade, a partir das raizes do coracdo, matiz de toda
e qualquer audacia” (BARATA, Luis, 3 fev. 2000 apud MIRANDA, 2010, p. 49).
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O marco inicial do Cena Aberta acontece em 21 de setembro de 1976, data de
estreia da montagem Quarto de empregada (Figura 4), adaptacéo do texto de Roberto
Freire, dirigida por Luiz Otavio Barata, com Zélia Amador de Deus e Margaret

Refskalefski no elenco (Quadro 1).

Figura 4 - Cena de Quarto de Empregada (1976)

Fonte: Jornal O Liberal — Belém, 26/09/1976

Quadro 1 - Ficha técnica de Quarto de Empregada

Ficha Técnica:
Direcao: Luiz Otavio Barata
Producéao: Teatro Cena Aberta
Cenario: Coletivo
lluminacéo: Osvaldo Figueiredo
Sonoplastia: Arlindo Castro
Contra-regra: Sebastido Godinho
Cenotécnica: Joao Anacleto
Orientacéo vocal: Walter Bandeira
Musica: Eduardo Falesi
Fotografias: Ademir Silva
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Elenco: Margaret Refskalefski (Rosa) e Zélia Amador de

Deus (Suely)
FONTE: Jornal O Estado do Para — Belém, 02 e 03/09/1979

Quarto de empregada foi o primeiro escrito teatral de Roberto Freire. Nascido
em uma familia abastarda, Freire (1993, p. 10) interessou-se em pesquisar os dramas
psicolégicos e sociais vividos pelas empregadas domeésticas no Brasil, com a
pretens@o de publicar o material levantado em formato de um ensaio critico focado
nos danos produzidos pelo sistema capitalista em um pais subdesenvolvido. Durante
sua pesquisa era frequente, dentre as profissionais domésticas, a aparicdo de dois
esteredtipos distintos que o autor atribuiu as personagens Rosa e Suely. Nao
coincidentemente, essas duas figuras opostas também estavam presentes em sua
vida familiar, se assemelhavam bastante a duas empregadas domésticas que
trabalharam e moraram na casa de seus pais durante a juventude do autor. A rubrica
da peca apresentada pela pesquisadora Miriam Garcia Mendes em seu livro O negro

e o teatro brasileiro (entre 1889 e 1982) descreve o perfil das personagens:

Rosa, preta, cinquenta anos, cozinheira. Espécie remanescente das velhas
escravas. Mulher simpléria e boa, mas de linguagem dura e de grande
experiéncia. Suely, branca, vinte anos. Copeira. Tipica mocinha do interior,
adaptada a condicdo domeéstica. Guarda ainda uma certa pureza de
provincia, mesclada do cinismo de contdgio das marginalizadas nas grandes
cidades. Levemente avoada e bonita. Principio de métier. (MENDES, 1993,
p.103)

Toda a trama acontece em um pequeno quarto de empregada compartilhado
pelas duas personagens. E nesse espaco que elas compartilhardo as angustias de
vidas marcadas pela precarizacdo do trabalho doméstico, mesmo que inicialmente
possuam visOes diferente: enquanto Suely sonha estar vivendo um romance que
supostamente |he afastara definitivamente dos servigos domésticos para formar uma
familia, Rosa apresenta-lhe a realidade como ela €, sem esperancas de dias melhores

para que a jovem ndo venha a se decepcionar tanto quanto ela em sua juventude.

A primeira montagem da peca foi censurada como “imoral” pelo governo federal
do entdo presidente Juscelino Kubitschek, vindo a ser apresentada pela primeira vez
apenas em 1966, através da montagem feita pelo Teatro Arena, dirigida por Fausto
Fuser, que trouxe Jacira Campos e Dalmira Soares como interpretes das personagens
Rosa e Suely, respectivamente. Freire afirma que a partir desse ano também a peca

se tornou uma das mais montadas pelo teatro amador brasileiro e a primeira peca
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teatral no mundo a tratar em primeira pessoa sobre os conflitos das empregadas

domeésticas:

“Quarto de empregada” foi o primeiro espetaculo teatral, em todo o mundo,
no qual empregadas domésticas representam os principais papéis [...] coloca
os problemas das domésticas no quadro geral da vida proletaria no Brasil, do
qual elas participam como subproletérias [...] Usei uma mulher remanescente
do periodo da escravatura para caracterizar como vejo a nossa doméstica:
uma escrava, pelo menos uma mulher que vive o trabalho de forma escrava.
(FREIRE, 1993, p. 10-11)

A peca em um ato e duas personagens adequou-se perfeitamente a ideia do
Cena Aberta de realizar o seu primeiro espetaculo a partir de uma proposta
experimental focada na discussao coletiva, subvertendo o que fosse possivel para
afetar ainda mais o publico durante a experiéncia. A montagem do grupo entrava para
a histéria do teatro paraense como um espetaculo de conteudo e forma progressista

e inovadora (Figura 5).

Figura 5 - Cena de Quarto de Empregada (1976)

Fonte: Blog O Palhago de Deus

Para formar a estrutura cénica, o grupo utilizou um praticavel de madeira em
cima do palco do Theatro da Paz e posicionou o cenario de costas para as poltronas
e camarotes do teatro, criando uma semi-arena dentro da primeira casa de
espetaculos construida na Amaz6nia e maior teatro da regido norte do pais. O publico
era orientado a entrar pelos fundos do teatro, onde Luis Otavio Barata havia
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improvisado uma bilheteria (Figura 6). Todas essas adaptacgdes feitas para a peca

diminuiam drasticamente o custo do aluguel do teatro:

[Luis Otavio Barata] ele subverteu a entrada do publico pela porta principal,
eliminou o uso do anexo da bilheteria da casa, e criou nos fundos do TP, na
entrada da técnica, uma bilheteria improvisada, cobrando um valor simbolico
pelo ingresso, e fazendo com que o espectador entrasse no templo teatral
pelos bastidores, passando pelas coxias, cabos e maquinarias do teatro, e se
acomodasse ali mesmo no palco, num Unico espaco, aglutinando publico e
cena, e ignorando a arquitetura neoclassica de 1.100 acentos da plateia
original, além de ser uma atitude critica, ele literalmente deu as costas para
a politica cultural da cidade, que ndo apresentava na época demais opcdes
de espacos para montagens teatrais. Grande parte daqueles espectadores
conheciam o glamouroso Theatro da Paz pela primeira vez, e mais
importante, pisavam no palco, compunham a cena junto com as atrizes e o
cenario. (MIRANDA, 2010 p.80)

Figura 6 - Cena de Quarto de empregada (1976)

Fonte: Blog O Palhago de Deus

O jornal A Provincia do Para daquele ano apresentou a matéria sobre o
espetaculo na capa de sua edicdo do dia 21 de setembro (Figura 7). Falava-se com
grande expectativa sobre a primeira experiéncia oficial de teatro feito pelo recém
criado Grupo Cena Aberta, pois este marcaria aquilo que foi chamado como “o inicio
de um trabalho cuja principal proposicdo esta voltada para um processo de

familiarizagcao de nosso publico com a pratica teatral.”
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Figura 7 - Matéria de capa do jornal A Provincia do Para (1976)

“Quarto de
Empregada’
em semi-arena

0 piblico de Belém terd a oportuni-
dade de comprovar, a partir de hoje, a
maturidade do teatro paraense, ao assistir
“Quarto de Empregada’’, peca de Roberto
Freire, num trabalho do Teatro Cena
Aberta, constituido por um grupo cuja prin-
cipal proposigao esta voltada para um qro-
cesso de familiarizacdo do nosso publico
com a pratica teatral. Como passo inicial
deste processo, a montagem paraense de
“Quarto de Empregada’’, no Teatroda Paz,
foi feita em semi-arena, evitando o distan-
ciamento entre palco e oglateia. pois 0s
espectadores serao acomodados no proprio
palco. A apresentacéo de hoje sera total-
mente dedicada a classe teatral, convida-
dos e imprensa. De amanha até domingo, 0
espetdculo sera iniciado as 21 horas, com a
entrada de pessoas se fazendo por tras do
Teatro da l%z. A direcao de ‘‘Quarto de
Empregada’’ pertence a Luiz Octavio
Barata, com Zélia Amador de Deus e Mar-

» a partir de hoje no TP gareth Moura, no elenco. (Pag. 2)

Zélia e Margaret no ‘‘Quarto de Empregada

- e o S i
Fonte: Jornal A Provincia do Para — Belém, 21/09/1976

O jornal O Liberal, no dia 05 de setembro de 1976, publicou uma extensa
matéria sobre a elaboracédo da peca Quarto de Empregada, chama atencéo a postura
cética do grupo em relacéo ao fazer teatral subvencionado por 6rgéos oficiais — tendo
em vista que ao grupo nao interessava a obrigacéo de obedecer diretrizes em troca
de um auxilio, e a total descrengca no teatro como instrumento transformador da
realidade: “ninguém derruba nada fazendo teatro, mas isso néo elimina o fato de que
o teatro da margem a uma conscientizacdo do espectador.” (AMADOR DE DEUS,
1976). Em uma matéria posterior do mesmo jornal, é citado como uma das novidades
trazidas pelo grupo, a exposicéo fotografica que acompanhou a temporada da peca
no Theatro da Paz. A foto-exposicao estava fixada no local de acesso ao palco e as

imagens revelavam o elenco em cena. (ANEXO V)

Sobre o cenario, acredita-se que tenha partido de Luis Otavio Barata a ideia de
subverter o espaco, devido suas experiéncias anteriores com cenografia. O diretor da
peca era reconhecido como uma pessoa que pensava o teatro a partir do espaco,
segundo Zélia Amador de Deus (2019), “o espago para o Luis era um dos elementos
importantissimos para o teatro: ator e espaco. Eu ainda acho que ele ta coberto de
razao, pra mim, também, é ator e espaco. Isso sdo os elementos basicos, digamos

assim, do teatro”.
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J& sobre a inversdo das personagens, isto €, daquilo que seria conveniente aos
padrdes de uma sociedade estruturalmente colonizadora e racista apresentar como
0s estereotipos da empregada negra e da empregada branca, foi uma proposta de
subversédo trazida pelas atrizes Zélia Amador de Deus e Margaret Refskalefski. A
montagem de Quarto de empregada do Teatro Cena Aberta inovou ao inverter 0os
fendtipos, dissociando a imagem de uma atriz negra a personagem da empregada
doméstica desencantada e submissa, aquela que ja passou por todo tipo de
exploracdo dentro desse regime de trabalho de exploragdo que ameaca as
particularidades dessa mulher enquanto sujeito e que ndo mais se permite sonhar.
Para Zélia Amador de Deus (2019), “a questdo das personagens foi mais uma
brincadeira, um jogo, para dizer que a gente ndo precisava de black face pra aquilo.

E o publico foi camplice no jogo, acreditou”.

A personagem Suely se torna emblematica para a carreira de Zélia: a
consideracdo que nunca precisou se descobrir negra®, porque sempre soube que
assim era, percebo que foi a partir dessa encenagcdo que a atriz se desfez, pela
primeira e Unica vez, de sua negritude. Tendo em vista a heranca colonial e
escravocrata do pais, sustentaculo da economia politica vigente, as mulheres
incorporadas forcadamente a esse regime durante séculos foram entendidas,
segundo Patricia Hill Collins (2016, p. 107), como “unidades de trabalho
economicamente exploradas e politicamente impotentes”, uma marca social exposta
até hoje pelo racismo. Sendo assim, nenhum outro fenbmeno social, dentro do
sistema mundial vigente, seria capaz de tornar Zélia uma mulher ndo-racializada. Ao
teatro € possivel dissimular essa categoria por meio dos jogos de cena da qual o

publico se faz cimplice e passa a questionar seus préprios pré-conceitos.

Vejamos a narrativa apresentada na literatura da peca: o discurso da
personagem branca Suely € carregado por falas pejorativas sobre a condicdo de

mulher negra e idosa da personagem Rosa:

SUELY (irritada): — Vamos deixar desse negocio de me ofender, td bem?
Como se vocé fosse grande coisal Vocé ndo passa de uma negra velha, toda
empelotada, e vai ver que é por causa de doenca... Quer me enganar que
também n&o teve os seus homens?

ROSA: — Tive, sim. O primeiro... deia ver... faz tanto tempo... acho que foi o
tio do patréo. E, foi ele mesmo! (FREIRE, 1993, p. 20)

6 Capitulo Il, pagina 46.
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Ou entéo:
SUELY (lutando): — Me larga! Me larga! (Rosa solta-a bruscamente, Suely
cambaleia.) Sua negra! Quem esta pensando que €?

ROSA (voltando-se para a cama, ofegante): — Desculpa... (Volta-se.) Sua
mae...

SUELY: — Ninguém tem nada comigo, mais ninguém! Mae, mae! Nao se
enxerga?

ROSA: — Acho que nédo. (FREIRE, 1993, p. 26)

Rosa é a amiga mais velha que tenta livrar Suely de suas fantasias ingénuas,
a Unica pessoa que ainda pode aconselhar a jovem e mostra-la que a realidade da
grande maioria das trabalhadoras domésticas gira em torno de um sistema de
exploracdo que ultrapassa a relacao trabalhista e se instala na esfera sentimental
dessas mulheres, que aos poucos se limitam a compreender somente “o que doi, o
gue da fome, o que da frio... explicacdo nao resolve.” (FREIRE, 2019, p.31). A “sina”
de pertencer ao trabalho doméstico aparece no texto de Roberto Freire como algo
ciclico, uma infelicidade passivel de ocorrer de maneira semelhante na vida dessas

mulheres condicionadas a cuidar dos outros e esquecer de si — ou tentar esquecer:

SUELY: — Vocé tem um filho?

ROSA (senta-se). — Tinha: morreu com dois anos. Nasceu com defeito, o
coitadinho! Durou pouco. Pois foi. E isso mesmo menina. Eu também cai
nessa histéria de vestidos, sapatos, promessas de casamento... Esta preta
velha, toda empelotada como vocé disse, ja foi um dia uma neguinha boba,
besta, cheia de ideias na cabeca, como vocé. (Olha Suely.) Desculpa, ndo é
pra ofender...

SUELY (abraga a negra. Ficam ambas sentadas.): — Oh, Rosa! Nunca
pensei... Como é que ele chamava? Era menino?

Rosa: — Nao me lembro mais. (Pausa.) Mentira... chamava José... Zézinho.
Eles ndo voltam mais quando descobrem que fizeram filho na gente. Nem
querem ver... (FREIRE, 1993, p. 30)

A retomada da realidade que lhes é tdo cara, parece ser o pior pesadelo de

Suely, que ainda sonha em conseguir mudar de vida:

SUELY: — Eu néo estou sobrando, ja disse.

ROSA: — Ta sim, mas eu também, todas as empregadas. Depois... quem
sobra acaba se encontrando, se juntando. Pra qué, néo sei.

[...]

SUELY (recosta-se na guarda da cama): — Vocé parece que tem gosto...
ROSA: — Gosto de dizer a verdade?

SUELY: — N&o... de tirar os sonhos da gente. (FREIRE, 1993, p. 31)

A pesquisadora Mirian Garcia Mendes afirma que ao longo do dialogo entre a

branca Suely e a negra Rosa “procura-se analisar a situacdo da empregada



65

doméstica, sugerindo que os problemas que elas enfrentam seriam mais sérios no
caso de mulheres negras.” (MENDES, 1993, p.170). Quarto de empregada € um teto
que, por si s6, semeia no publico uma sensacdo de desconforto ao se perceberem
cumplices desse drama do cotidiano. A montagem realizada pelo Cena Aberta
causava um segundo desconforto, dessa vez, por obrigar o publico a questionar

lugares convencionados socialmente a populagéo negra.

Apesar das fortes demarcacdes, Zélia Amador de Deus afirma que a discussao
racial desenvolvida pela peca do Cena Aberta ndo foi intencional e talvez a quebra de
esteredtipos tenha influenciado a interpretacdo do publico. O importante € que a
discusséo estava posta e trazia para a cena a senzala contemporanea: “a senzala
contemporanea da classe média brasileira sdo os quartos de empregada.” (AMADOR
DE DEUS, 2019). Taina Aparecida Silva Santos, no prefacio do livro Eu, empregada
doméstica: a senzala moderna é o quartinho da empregada, expde o quanto o trabalho
domeéstico reforca as hierarquias a partir dos contornos raciais dentro da divisdo do
trabalho, mostrando como os vicios coloniais ainda se fazem presente na realidade

de muitas mulheres de baixa renda:

Existem, aproximadamente, trés trabalhadoras domésticas para cada grupo
de cem habitantes, nUmero que cresce ao longo dos anos, principalmente,
guando se trata da presenca de mulheres negras. Em 2015, elas
correspondiam a aproximadamente quatro milhdes, enquanto as mulheres
brancas contabilizam dois milhdes no ramos. Em 2017, o trabalho doméstico
correspondeu a quase 15% dos empregos formais exercidos por mulheres
[...] Dos tempos que precedem Dona Laudelina — até os dltimos anos, as
trabalhadoras domésticas tém protagonizado lutas pela validacdo dos direitos
trabalhistas bésicos para a categoria, a garantia da dignidade, do respeito, e
da formalizagcdo deste tipo de trabalho. A¢des que tiveram como resultado
mais recente a conquista da PEC das domésticas que garantiu os direitos que
a maioria dos trabalhadores ja podiam usufruir. (SANTOS, 2019, p.11-13)

Existe, dentre mulheres negras, uma capacidade de cooperacéo entre classes
distintas que, segundo Patricia Hill Collins (2016, p. 133), fortalece 0 empoderamento
coletivo. Essa pratica nao se caracteriza como algo novo, a novidade surge dos modos
como essas diferencas vividas por diversas mulheres da classe trabalhadora sé&o
redefinidas em uma economia politica. “A luta politica das mulheres negras para
transformar instituicbes racistas e sexistas € um impulso politico mais claramente
radical.” (COLLINS, 2016, p. 337)

E possivel que a amizade, a experiéncia de compartilhar juntas uma rotina de
arte e militdncia e de explorar o ainda desconhecido teatro experimental, tenha

estimulado as jovens atrizes Zélia e Margaret a descaracterizar suas especificidades
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de género e raca enquanto entregavam ao publico o resultado de uma obra de
conflitos e injusticas sociais. Zélia Amador de Deus recorda que as praticas criativas
caracterizadas como ocupacéao feminina, e que ainda hoje costumam ser classificadas
como artesanato, utilidade domeéstica ou arte popular, surgiram antes mesmo da

criacao da figura do artista e da originalidade de suas obras.

Mas por outro lado, as vezes, ainda é dificil que essa mulher se sinta artista,
porque artista, na verdade, é uma invencao do capitalismo. N&o existia artista,
existia o0 artistico, tanto que ndo se personalizava as obras, ndo precisava
personalizar, ndo precisava assinar, 0 anonimato estava imposto para isso,
nao precisava vocé marcar ou demarcar o seu territorio, sua obra. De repente
0 capitalismo — ndo é bem de repente, né? — transforma tudo em moeda,
transforma tudo em mercadoria e a arte tem que se transformar numa
mercadoria muito rapidamente. Ai se cria-se o artista, a figura do artista,
aquele que se destaca, que se transforma num artista, munido de uma aura
que vai ser capaz de fazer, de construir objetos que vao ser chamados de
arte simplesmente. Entéo, esse artista € uma invengéo, as mulheres estéo
desde antes deles. (AMADOR DE DEUS, 2019) 7

A fala de Zélia corrobora com a tese da autora Silvia Frederici de que o sistema
econdbmico-social capitalista, principalmente durante os processos de acumulacdo
primitiva, fez com que as mulheres fossem tratadas como seres socialmente
inferiores, exploradas de modo analogo a escraviddo, mesmo que nesses mesmo
periodo o homem tivesse alcancado certo grau de liberdade formal, mostrando como
a manutencdo do trabalho doméstico fortalecia a acumulacdo capitalista.
Necessariamente ligada ao racismo e ao sexismo, a assimetria de poder entre
homens e mulheres dentro da sociedade capitalista, segundo Frederici (2017, p. 17-
18), deveria ser analisada “como o efeito social de um sistema de produgéo que nao
reconhece a producéo e a reproducao do trabalho como uma fonte de acumulacao do
capital”’, mistificando-as como um “recurso natural ou um servi¢co pessoal”’, enquanto

favorece suas estruturas com a forca de trabalho envolvida, porém ndo-assalariada.

3.2 PELO CONTINUO PROCESSO CRIATIVO ENGAJADO

Apoés a temporada no Theatro da Paz, Quarto de empregada foi apresentado
em outros lugares e chegou a ser convidado pelo escritor Marcio Souza para se
apresentar em Manaus (MIRANDA, 2010, p.81). O espetaculo encerrou sua

temporada no Theatro da Paz e logo em seguida o prédio foi fechado para uma nova

7 Consideracdes de Zélia Amador de Deus durante a defesa da dissertacdo de mestrado “Tramas
invisiveis: bordado e memaria do feminino no processo criativo”, de Juliana Padilha, pelo Programa de
Pés-graduacao em Artes, da Universidade Federal do Para, em 24 de junho de 2019.
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reforma, deixando a cidade de Belém novamente sem opcdo de espacos para
apresentacoes. Dessa vez, porém, o Cena Aberta estava ativamente engajado na
busca por alternativas viaveis para o problema da falta de espacos teatrais na cidade
e encontra no anfiteatro da Praca da Republica, localizado no bairro da Campina, a
chance de conduzir suas montagens e apresentacdes sem custos e de maneira

acessivel ao grande publico.

Ocupar aquele anfiteatro logo tornou-se um ato politico para os trabalhadores
da cultura, a resisténcia teatral que passou a acontecer no local somou-se a luta pelo
reconhecimento do antigo prédio do Museu Comercial, “considerado propriedade da
Associacdo Comercial, conforme consta em jornais da época (A Provincia do Para,
24 de mai. 1978)” (MIRANDA, 2010, p.55) como um espaco legitimo de teatro que
deveria ser reivindicado pela classe. Assim iniciou-se a luta pela criacdo daquele que

viria a ser o Teatro Experimental Waldemar Henrique.

O agitado engajamento politico-cultural do Cena Aberta fez com que o grupo
se realiza, durante a década de 1970, quatorze montagens (BEZERRA, 2013, p. 97),
gue aconteceram em espacos alternativos, como o anfiteatro da Praca da Republica,

até a inauguracao do Teatro Waldemar Henrique.

Zélia Amador de Deus esteve junto ao grupo participando de diversos

espetaculos, iniciando por Angélica (Figura 8).
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Figura 8 - Angélica (1977)

Fonte: Blog O Palhago de Deus

Texto de Lygia Bojunga, Angélica foi adaptado e dirigido por Zélia Amador de
Deus para ser a segunda montagem realizada pelo Cena Aberta, estreando no dia 20
de janeiro de 1977 (Quadro 2). Além desta ter sido a primeira montagem do grupo a
ser apresentada no anfiteatro da Praca da Republica, inaugurando a ocupacdo do
espagco que seria utilizado também por outros grupos abandonados pelo poder
publico, foi também a estreia de Zélia na direcao teatral, algo que se repetiria durante

0S anos.

O deslocamento do espetéaculo para o anfiteatro da Praca da Republica nédo foi
intencional, isto €, foi apenas a solucdo encontrada pelo grupo para manter a estreia
da peca mesmo apoés repentino fechamento do Theatro da Paz para mais uma
reforma, palco previamente reservado para a estreia de Angélica. Ao optar pela
apresentacdo em um espacgo publico, o grupo precisou abrir mdo da venda de
ingressos, tendo que contar com um financiamento da Secretaria Municipal de
Educacdo e Saude para a cobertura de suas despesas, incluindo o pagamento dos
atores. Essa nova empreitada do grupo se tornou um sucesso, com uma temporada

que durou quinze dias.



Quadro 2 - Ficha técnica de Angélica (1977)

Ficha Técnica:

Adaptacéao e diregéo:

Zélia Amador de Deus

Assisténcia de Direcéo:

Téo Jordy

Producéo:

Teatro Cena Aberta

Ambientacao e figurinos:

Luis Otavio Barata

Confeccao de Figurinos:

Reinaldo da Silva

Expressao Corporal:

Ariel de Melo e Eloy Iglesias

Musicas:

Claudio Lobato

Orientacéo Vocal:

Walter Bandeira

Maquiagem:

Joao Mercés

Programa:

Hamilton Bandeira.

Elenco: Claudio Lobato, Marco Maranhéo, Lia Almeida,
Zezé Rocha, Oswaldo Freitas, Uriel de Melo, Téo Jordy,

Carlos Barros, Margareth Refskalefsky e Zélia Amador.

Fonte: Jornal O Estado do Para — Belém, 02 e 03/09/1979

Figura 9 - Torturas de um coracgéo (1977)

TE A e R i

e ey

Fonte: Jornal O Estado do Para — Belém, 17/09/1978
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Outro espetéculo foi a adaptacéo do texto Torturas de um coracédo, de Ariano
Suassuna, foi novamente dirigida por Zélia Amador de Deus e estreou no dia 03 de
junho de 1977, também no anfiteatro da Praca da Republica (Quadro 3), mesmo o

espetéculo tendo sido classificado pela censura como improprio para menores de 14
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Quadro 3 - Ficha técnica de Torturas de um Coragéo (1977)

Ficha Técnica:
Direcao: Zélia Amador de Deus
Assisténcia de Direcéo: Astréa Lucena
Producéo: Teatro Cena Aberta
Producao Executiva: Marizete Ramos
Visual: Luis Otéavio Barata
Cofeccdes de Figurinos: Joana Corréa
Musica: Rivaldo Rosas
Orientacéo Vocal: Walter Bandeira
Expressao Corporal: Lia Barbosa
Elenco: Wanderley Costa, Eusébio Ribeiro, Lia Barbosa, Luis
Pinto, Osvaldo Freitas, Uriel de Melo, Margaret Refskalefsky,
Zélia Amador de Deus, Isaias Portela.

Fonte: Jornal O Estado do Para — Belém, 02 e 03/09/1979

O Cena Aberta adaptou o texto de Joaquim Manoel de Macedo para dar
continuidade as apresentacfes no anfiteatro da Praca da Republica e estreou em
outubro de 1977. Com a ideia de desenvolver um festival de comédias brasileiras, um
volumoso elenco foi colocado a disposicdo dos diretores Afonso Klautau e Zélia
Amador de Deus para que cada um construisse uma encenacao que seria
apresentada nos dois atos do festival, uma para cada ato. Acontece que O Triangulo
Escaleno, de Silveira Sampaio, foi vetado pela censura e o festival precisou ser
reduzido. Mesmo assim, O Novo Otelo (Figura 10) abriu o festival (Quadro 4) e tornou-
se, segundo o jornal O Estado do Para, do dia 17 de setembro de 1978, um dos

maiores sucessos do teatro paraense.
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Figura 10 - O Novo Otelo (1977)

Fonte: Jornal O Estado do Para — Belém, 17/09/1978

Quadro 4 - Ficha técnica de O Novo Otelo (1978)

Ficha Técnica:

Direcao: Zélia Amador de Deus
Figurinos: Marizeth Ramos
Expresséo Corporal: Uriel de Melo
Orientacdo Vocal: Walter Bandeira

Elenco: Cassandra Paolelli, Claudio Lobato, Henrique da
Paz e LU Miranda.

Fonte: Jornal O Estado do Para — Belém, 02 e 03/09/1979
Texto de Jodo das Neves, o espetaculo infantil A lenda do vale da lua (Figura
11) encenado no anfiteatro da Praga da Republica em janeiro e fevereiro de 1978 foi
dirigido por Walter Bandeira e teve Zélia Amador de Deus no elenco e na assisténcia
de direcédo (Quadro 5). Esse € também o espetaculo que possui mais fotografias da

atriz em cena (Anexo VII).
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Figura 11 - A lenda do Vale da Lua (1978)

Fonte: Blog O Palhago de Deus
Quadro 5 - Ficha técnica de A lenda do vale da lua (1978)

Ficha Técnica:

Direcao: Walter Bandeira

Assisténcia de Direcdo: | Zélia Amador de Deus

Producéo: Teatro Cena Aberta

Visual: Luis Otavio Barata

Confeccao de

Figurinos: Marizete Ramos

Walter Bandeira e Everaldo

Musica Pinheiro

Elenco: Igino Paolelli, Sidney Pinon, Wanda Cabral e Zélia
Amador de Deus.

Fonte: Jornal O Estado do Para — Belém, 02 e 03/09/1979

Jorge Dandin (Figura 12) foi o primeiro texto estrangeiro montado pelo Cena
Aberta e estreou em setembro de 1978. A peca Geroge Dandin, de Moliere, data de
1668, porem conserva a autonomia do grupo de adaptar o texto a realidade social
belenense da época. De acordo com Miranda, “desde suas primeiras montagens com

textos de autores conhecidos nacionalmente [...] estes nunca foram montados em sua
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versdo original, havia um minucioso estudo de adaptagdo para adequa-los as
preocupacdes socio-politico-culturais de Belém” (2010, p. 79). Com direcdo de
Claudio Barradas e Zélia Amador de Deus como assistente de direcdo (Quadro 6), a
peca foi censurada para menores de dezoito anos, o que fez com que as
apresentacoes fossem transferidas do anfiteatro da Praca da Republica para a quadra
da escola de samba Rancho N&o Posso me Amofina. Uma matéria pulicada no Jornal
O Liberal (CORREA, 2011, p.53) as vésperas da estreia da peca relembra o ocorrido
(Anexo VI).

Figura 12 - Jorge Dandin (1978)

AR ety A

Fonte: Jornal O Estado do Para — 17/09/1978

Quadro 6 - Ficha técnica de Jorge Dandin (1978)

Ficha Técnica:

Direcao: Claudio Barradas

Assisténcia de Dire¢do: |Zélia Amador de Deus

Producéo: Teatro Cena Aberta
Orientacéo vocal: Walter Bandeira
Visual: Luis Otavio Barata

Confeccao de

Figurinos: Marizete Ramos

Programa: Thomas Mahon

Elenco: Ana Maria Affonso, Cleodon Gondim, Eliana Bertolucci,
Nazaré Oliveira, Oscar Reis, Sonia Galba, Téo Jordy, Thomas

Mahon.

Fonte: Jornal O Estado do Para — Belém, 02 e 03/09/1979
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Por meio do texto do amazonense Edney Azancoth, o Cena Aberta explorou no
espetaculo A vinganca do carapana atdémico (Figural3) criticas sociais levantadas de
maneiras acessiveis, aproximando ndo somente o publico infantil, mas o publico em
geral. Apresentado no anfiteatro da Praca da Republica, a fabula trazia animais tipicos
da nossa regido interagindo com figuras mitolégicas em busca da resolucdo de um
conflito: a selva esta sendo destruida por estrangeiros para a constru¢cdo de uma
estrada de ferro.

Figura 13 - A vinganca do Carapana Atémico (1979)

£ ¥

Fonte: Jornal O Estado do Para — Belém, 11/07/1979.
Zélia Amador de Deus dirigiu a peca (Quadro 7) e chegou a relatar ao jornal A

Provincia do Para, do dia 01 de julho de 1979, as motiva¢cdes do grupo com a

realizacdo dessa montagem e a necessidade de realizar um espetaculo que

valorizasse a literatura infantil critica:

O autor, sem maiores pretensdes, aborda, numa linguagem simples,
problemas comumente considerados impréprios e/ou inacessiveis a crianga
— a dominacdo estrangeira e a devastacdo da floresta amazdnica. Foge,
assim, ao estigma de subestimacdo da capacidade de compreensdo da
crianca evidenciada na maioria das obras de literatura do Teatro Infantil [...]
Com isso, apesar do tema, consideramos possivel a crianca fazer a sua
interpretacao do espetaculo — n&o do tipo “estdo acabando com a Amazobnia”,
mas sim correspondente ao seu nivel de amadurecimento emocional.
(AMADOR DE DEUS, 1979)

O grupo foi convidado para Fundacdo Teatro Guaira, de Curitiba, para
apresentar A vingangca do Carapand Atdbmico em seu Festival de Teatro Infantil

daquele ano. De acordo com o jornal O Estado do Para, do dia 11 de julho de 1979,
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ao formalizar o convite a Fundagé&o destacou o diferencial do grupo paraense em voltar
suas criacdes mais recentes para a discussao sobre os problemas amazonicos,
assumindo um papel de extrema importancia para a dramaturgia brasileira que se
formava nesse momento histérico. Essa foi a primeira vez que um representante do

norte do pais participou do renomado festival.

Quadro 7 - Ficha técnica de A vinganca do Carapana Atémico (1979)

Ficha Técnica:

Direcao: Zélia Amador de Deus
Producéo: Teatro Cena Aberta

Visual: Luis Otavio Barata

Confeccao de Figurinos: Marizete Ramos

Orientacéo Vocal: Walter Bandeira

Musica: Walter Bandeira e Aninha Bentes
Programa: Estudio de Pesquisa Artistica

Elenco: André Genu, Céassio Lobato, Eth Amoras, Fafd Amador,
Lili Marques, Cecilia Ribeiro, Regina Sadalla, Renato Nunes e

Ricardo Nunes.

Fonte: Jornal O Estado do Para — Belém, 02 e 03/09/1979

Com a abertura do Teatro Experimental Waldemar Henrique, em 17 de
setembro de 1979, Zélia Amador de Deus retomou a casa participando daquela que
seria a sua penultima peca para o Cena Aberta: Theastai, Theatron, montagem de
1983 que demarca o seu campo de atuacao poética-politica como conhecemos nos

dias de hoje.
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CAPITULO IV: O CORPO PERFORMATICO DO NEGRO DA DIASPORA:
INFLUENCIAS DO TEATRO EXPERIMENTAL NA ATUACAO POLITICA DO
MOVIMENTO NEGRO PARAENSE

Na década de 1980 despertava no Brasil a expectativa da abertura politica,
levando a ditadura a reforcar seu obscurantismo e perversidade ao maximo antes da
redemocratizacdo. Um dos instrumentos de opressdo mais utilizados pelo governo
para manutencao do regime ditatorial foi, sem davidas, a censura, que desde o golpe
militar de 1964 passou a ser administrada pelo Governo Federal (NUNES, 2019, p.2).
No contexto artistico da cidade de Belém a censura tornou-se um assunto de interesse
publico apés o veto as espetaculo Theastai, Theatron, de autoria do grupo Cena
Aberta, em outubro de 1983, uma semana antes da data marcada para a estreia. A
censura ao espetaculo ganhou notoriedade pelo inconformismo do grupo com o veto,
buscando todos os meios possiveis para a liberagéo da peca, além de ousar denunciar
0s abusos dos censores regionais ndo s6 nos veiculos de comunicacao locais, mas
também através de medidas judiciais levadas até os 6rgaos competentes de Brasilia.

Dirigido por Zélia Amador de Deus e co-dirigido por Luiz Otavio Barata (Quadro
8), Theastai, Theatron (Figura 14) atingiu o apice do processo experimental explorado
pelo grupo, se tornando a origem daquilo que viria a ser desdobrado progressivamente
em pecas posteriores. Em matéria vinculada no jornal O Diario do Para, em 01 de
janeiro de 1985, destaca-se a pe¢a como o trabalho fruto de um grupo que buscou
inovacdo frente ao regionalismo constantemente explorado pelo teatro paraense,
apostando em uma nova relacdo com o publico que em varios momentos era

convidado a interagir com o elenco.
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Figura 14 - Elenco de Theastai, Theatron (1983)

(s
Al
Fonte: Jornal A Provincia do Para — Belém, 09/10/1983
Quadro 8 - Ficha técnica de Theastai, Theatron (1983)

Ficha Técnica da primeira temporada:
Direcao: Zélia Amador de Deus
Producéo: Teatro Cena Aberta
Assistente de direcao: Luis Otavio Barata
Confeccao de Figurinos: Enid Almeida e Marizete Ramos
Coreografia: Sidney Ribeiro
Luz: Mestre Calazans
Pesquisa musical: Fernando Pina
Som: Nelma Oliveira
Aderecos: Walter Bandeira
Elenco: Ailson Braga, André Genu, Henrique da Paz, Marcia
Macedo, Marton Maués, Savio Chaul, Sérgio Henriques e Zélia
Amado de Deus.

Fonte: Jornal A Provincia do Para — Belém, 30/10/1983
De acordo com Miranda (2010) esta seria a obra mais contaminada pelos
elementos da performance além de ter sido um espetaculo inteiramente autoral e de
construcao coletiva: “um espetaculo que abordava a trajetéria do homem, nascimento,

familia, escola, religido, politica, casamento, sexualidade e as manipulacdes pelos
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valores da sociedade.” (MIRANDA, 2010, p. 95). Para o historiador Kauan Amora

Nunes existe uma impossibilidade de se definir uma sinopse para Theastai, Theatron:

Talvez essa seja a caracteristica que o tornou um marco no teatro
contemporéneo paraense. Antes de contar uma histéria com inicio, meio e
fim, Theastai Theatron é uma reflexdo sobre a origem do teatro e a trajetoria
do homem na terra. Ndo ha um texto a priori, mas uma colagem de cenas que
divagam sobre diversos temas, como nascimento, religido, sexualidade etc.
(NUNES, 2019, p.9)

O espetaculo estabelecia a naturalizacdo dos corpos nus, um dos fatos
determinantes para a censura: “a censura atuava no texto e no espetaculo em si. O
‘Theastai...’ ja acontece no pds-abertura, entdo ai o choque ja ndo era tanto o discurso
politico, era muito mais o nu. A censura ainda estava em plena atividade em Belém”,
recorda Zélia Amador de Deus (apud MIRANDA, 2010, p.95). O outro principal veto
foi feito & cena em que uma das atrizes aparece crucificada em uma breve alusdo ao
calvario de Jesus Cristo. De acordo com a matéria publicada pelo jornal A Provincia
do Pard, nos dias 22 e 23 de abril de 1984, sobre a segunda temporada do espetaculo,
a censura valeu-se do artigo 41 do decreto n® 20.493, de 24 de janeiro de 1946, que
nega autorizagao “sempre que a representagdo, exibicdo ou transmissdo, contiver
qualquer ofensa ao decoro publico e for ofensivo as coletividades e as religides.”.

Mesmo assim, a inovacao levantada por Theastai, Theatron entrou para a
histéria do teatro paraense. O que era para ser uma ode a visualidade, aprofundando
o sentido visual do publico em detrimento da palavra, ja que o grupo havia optado pela
eliminacdo do texto verbal, fazendo com que o teatro recuperasse a sua funcéo de
“ver” — por isso a escolha de um titulo que também retornasse as origens do teatro,
significando “ver, lugar de onde se vé&”, acabou por caracterizar a expressao visual
também no campo politico, em sua longa disputa contra a censura que impedia a
esséncia desse trabalho de ser apreciada plenamente, obrigando o publico a ndo-ver.
A palavra, quando utilizada no espetaculo, assim como a censura, revelava a sua
subjetivacao vazia.

Faco questdo de transcrever aqui o relato completo da atriz e diretora do
espetaculo ao jornal A Provincia do Para, do dia 30 de outubro de 1983, onde ela
reflete sobre o teatro experimental paraense que estava surgindo naquele momento,
apontando os principais receios do grupo antes da estreia da obra e como a conjuntura
social opressora representada pelos 6rgéos ditatoriais e pelas familias conservadoras
da cidade acabou influenciando o desenrolar da peca e os discursos da critica. Uma

aula sobre os impactos da moralidade nas expressoées artisticas:
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A principio estavamos com um pouco de medo, uma certa inseguranca,
porque tinhamos abolido a palavra e toda gente é cultura de palavra, o
instrumento que mais se utiliza para comunicacéo (a gente acha bonito quem
fala bem, quem persuade pela palavra). Estavamos jogando fora esse
instrumento valioso, para fazer lembrar as pessoas que, entretanto, existem
outras formas, outros instrumentos. Mas, felizmente, veio a surpresa: o
publico ndo s6 entende, como gosta. Isto é, nés acreditamos que entenda,
porque temos certeza que gosta. A prova esta no inesperado sucesso de
publico e bilheteria. E assim sendo, a gente tem que caminhar mais por ai.
Nao sei onde vamos parar. Inclusive, no proximo semestre, a gente pretende
trabalhar mais, ver em que o trabalho pode render ainda mais, porque,
contextualmente, no teatro do Para, “Theastai, Theatron” € uma contribuigao,
principalmente em termos de linguagem. Esta contribuicdo se faz no sentido
de vislumbrar um caminho que resgate o ver no teatro, ja que isto fica sempre
muito esquecido. As pessoas estdo demasiadamente habituadas a ouvir.
Essa contribuicdo, portanto, € muito em funcéo do espectador, que esta
dominado pelo primeiro cédigo de leitura que é a palavra, esquecendo-se de
gue também é necessario ver. Pena que a censura nao nos tenha permitido
mostrar algumas coisas que, por esséncia, devem ser vistas, olhadas de
frente, encaradas, como, por exemplo, a nudez em si mesma, a pureza do
ato de estar nu, simplesmente, sem adicionais. Alids, ndo foi s6 a censura
gquem cortou um pouco dessa contribuicdo que estdvamos querendo dar.
Correm comentarios de que a peca, como € quase que totalmente
interpretada por atores do mesmo sexo, que se tocam, que se transam, € um
tributo ao homossexualismo. Quem assim pensa, no entanto, esqueceu que
se ha personagens femininos sendo realizados, na integra, por homens, é
porque perdemos as atrizes que vinham trabalhando conosco, a partir do
momento em que suas familia ndo permitiram que atuassem. Ficamos sem
mulheres no elenco, porque estas cederam as pressdes da nossa sociedade
machista. E, se o caso € machismo, ai estdo 0s nossos homens, no palco,
tendo coragem e vez de substituir o insubstituivel. No mais, acreditamos que
a censura € um instrumento de forca, que serve para impedir a liberdade de
expressdo e a manifestacdo cultural. Se os artistas se limitassem a mostrar
apenas o que a censura quer, sem divida, a arte estaria reduzida a mais um
instrumento de dominacao. Unimo-nos, portanto, a voz de todos aqueles que
procuram um espaco para a liberdade de manifestacéo e expressédo e nos
colocamos contra a existéncia desse 6rgao repressivo. Esperamos que nao
esteja longe o dia em que a nudez, ou seja, a forma como o homem veio ao
mundo, ndo seja condenavel. A Arte ndo se limita aos espagos ja
preenchidos, mas vislumbra a conquista de outros espacos, na esperanca de
novos tempos, onde a liberdade n&do seja uma mera abstracdo, mas fruto da
conquista dos homens livres. (AMADOR DE DEUS, 1983)

A fragmentacdo de cenas, ainda segundo Zélia Amador de Deus (apud
NUNES, 2019, p.8), foi uma das estratégias encontradas pelo grupo para enganar a
censura, caso uma cena tivesse que ser cortada de Ultima hora isso ndo alteraria o
conjunto do espetaculo. Ao romper com a literatura dramatica “a compreenséo de uma
historia concatenada se torna dispensavel e assim o teatro retorna as suas origens
ritualisticas e religiosas”. Em um desses fragmentos de cena acontece a atuacéo da
diretora, que surge no palco com o corpo coberto por um longo véu de noiva branco
em contraste a sua pele nua, atravessando o Teatro Waldemar Henrique. Walter
Bandeira (apud MIRANDA, 2010, p. 96) relembra a cena: “imagine o escandalo, a

Zélia nua com um véu de noiva, ela atravessava o palco gloriosamente, era do
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tamanho do Waldemar Henrique a cauda do véu, esteticamente o trabalho deles era
belissimo!”. Imagem eternizada pelo fotégrafo Miguel Chikaoka da cena entre os
atores Henrique da Paz, Ailson Braga e Zélia Amador de Deus (Figura 15).

Figura 15 - Cena de Theastai Theatron (1983)

Fonte: Acervo Miguel Chikaoka

Sob a perspectiva da diretora Zélia Amador de Deus, Theastai, Theatron se
tornou uma obra que fez da arte “a grande metafora de combate a ditadura” (AMADOR
DE DEUS, 2019). Nela encontramos uma direcdo teatral madura e aberta aos
ensinamentos coletivos, conforme ressalta: “foi 1a que eu aprendi a dirigir, t4? E a
trabalhar com o coletivo, a trocar ideias, a somar, a banir o autoritarismo natural de ter
gue ser como eu quero. Nao existe isso. Tem que ser como o coletivo pode oferecer.”
(AMADOR DE DEUS, 2019).

A figura do diretor de cena é relativamente recente no Brasil, segundo Miriam
Garcia Mendes (1993, p.20) ela surge apenas no final da década de 1930. O diretor
seria a pessoa responsavel por conduzir um espetaculo dentro de uma visao unitaria.
Ao buscar uma perspectiva coletiva Zélia fornece a ferramenta estopim do

experimentalismo em cena (Figura 16):

A gente conversava, experimentava, o que ficava bom ficava, o que néo
ficava a gente ia em frente experimentando outras coisas. Foi assim que a
gente foi construindo o trabalho. Mas a gente conversava tudo, ndo s6
conversava quanto experimentava: ficou bom? Ficou bom, vamos
aperfeicoar. Ndo ficou bom? Vamos em frente buscar outras saidas. Foi
assim e acabou que se construiu assim. (AMADOR DE DEUS, 2019)
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Figura 16 - Cena de Theastai Theatron (1983)

Fonte: Jornal A Provincia do Para — Belém, 29/04/1984

Era intencional apostar, durante a construcdo do espetaculo, em “uma
linguagem mais corporal e menos verborragica, através de uma pesquisa estética
bastante elaborada.” (MIRANDA, 2010, p. 94). Nesse laborato6rio de experiéncias, o
Cena Aberta utilizou-se das propostas do poeta e dramaturgo francés Antonin Artaud
e seu Teatro da Crueldade, seguindo uma linha ritualista para discutir sobre esse e
outros velhos tabus. As analises de Costa (2016, p.139) indicam que Artaud, assim
como Jerzy Grotowski, se transformam nas principais referéncias do teatro realizado
durante esse momento de efervescéncia do pais. Esse entendimento é reafirmado por

Ana Kiffer no prefacio da traducao brasileira do livro A perda de Si:

N&o por acaso, a maior recep¢éo de Artaud se deu no seio de uma cultura
marginal dos anos sessenta, momento em que também um conjunto de novos
pensadores e criticos, entre os quais Gilles Deleuze, Jacques Derrida e
Michel Foucault, consagravam-se a pensar outramente as relacdes entre
arte, politica e subjetividade, dando as maos aos escritos do poeta e a ele
destinando um numero importante de livros, ensaios e conceitos. (KIFFER,
2017, p. 10)

Em uma das cartas trocadas com Antonin Artaud (2017, p.31), o filésofo

Jacques Riviére relata sobre o estado de “erosdao mental” provocado em si mesmo
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apos a leitura dos escritos atormentados e instaveis do poeta. Essa frequéncia
enérgica de falas ditas sobre ideias intragaveis para a sociedade da época ocasionou
uma vida de sofrimento e perseguicdo ao pensador incompreendido. Artaud (2017,
p.73) acreditava em uma revolucao cultural, onde tudo aquilo que era entendido como
incoeréncia pela cultura ocidental — a loucura, a utopia, o irrealismo, o absurdo —

tornar-se-iam realidade. Assim ele descreve essa nova cultura:

Essa cultura subsiste, ela esta em pedacos, mas ela subsiste. O segredo da
cura pelas plantas, que para 0 nosso espirito branco faz parte de ndo sei qual
bruxaria natural, faz em realidade parte de uma antiga Ciéncia natural. E os
indios em seu atavismo radiante ainda sabem perceber a origem dessa
ciéncia. Eles séo herdeiros de um tempo em que o homem possuia uma
cultura, uma cultura que era da vida. Isso porque para eles a civilizacdo ndo
pode estar separada da cultura e a cultura do movimento mesmo da vida.
Eles o0 sabem e eles o dizem numa linguagem que nés ndo podemos entender
porque somos muito inteligentes. “E o surto murmurante da vida” nos
acabamos por esquecer o que era. (ARTAUD, 2017, p. 76)

O pensamento de Antonin Artaud estava a servico de uma transformacao
radical dos pilares da cultura branca e europeia em um momento onde teorias
decoloniais eram imaginaveis. Ele pregava, por exemplo, a destruicdo da ideia de
obras-primas “reservadas a uma assim chamada elite e que a massa néo entende; e
admitir que ndo existe, no espirito, uma zona reservada” (2006, p.83). Assim,
demonstra seu carater politico-social contra os estereétipos dados pelas elites
intelectuais aos povos da outridade, acostumados a apresenta-los como desprovidos
de senso estético. Nao por acaso, mas por acreditar nessa forca vital da cultura dos
povos silenciados, os processos artisticos resgatados na obra “O teatro e seu duplo”
se desenvolvem, segundo Kiffer (2017, p.13) em torno do exemplo da forca ritmica e
magica desses corpos ndo-brancos. A ndo-submissdo de seus pensamentos ao
eurocentrismo relegou sua vida a tratamentos psiquiatricos fazendo com que suas
analises fossem lidas como devaneios patolégicos.

“O teatro e seu duplo” se desenvolve para a compreensdo do seu Teatro da
Crueldade, o uso de um teatro tdo nocivo quanto a peste aos seres humanos, uma
transformacao violenta do corpo, naturalizacdo deste em detrimento da palavra: “uma
verdadeira peca de teatro perturba o repouso dos sentidos, libera o inconsciente
comprimido, leva a uma espécie de revolta virtual” (ARTAUD, 2006, p. 24). Esse teatro
peste estaria disposto a solucionar conflitos, desencadear possibilidades, liberar
forcas, através de uma linguagem material e sélida em que o teatro poderia se
distinguir da palavra por meio de uma linguagem onde tudo aquilo poderia se

expressar materialmente na cena.
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O duplo do teatro ocidental estaria a servico da unido do pensamento, do gesto
e do ato: “se o teatro duplica a vida, a vida duplica o verdadeiro teatro [...] E o duplo
do teatro é o real inutilizado pelos homens de hoje.” (ARTAUD, 2017, p. 69). Uma
encenacdo da metafisica a fim de evocar sempre objetos ou detalhes naturais em

contraponto ao teatro ocidental adaptada a submisséo da encenacao ao texto:

diria que na medida em que essa linguagem parte da cena, onde extrai sua
eficacia de sua criacdo espontanea em cena, na medida em que se defronta
diretamente com a cena sem passar pelas palavras (e por que néo imaginar
uma pega composta diretamente em cena, realizada em cena?), o teatro € a
encenacgdo, muito mais do que a peca escrita e falada. (ARTAUD, 2006, p.
40)

Artaud acredita que a palavra no teatro ocidental serve unicamente para
expressar conflitos psicoldgicos individuais do ser humano e seu contexto cotidiano,
encobrindo as possibilidades geradas pelas necessidades fisicas em cena. Sendo
assim, “conflitos morais [...] ndo precisam da cena para se resolver’ (2006, p.78) e
suas solu¢cdes podem ser buscadas longe dos palcos.

Theastai, Theatron buscou falar sobre a origem do ser humano, por meio da
origem ritualistica do teatro. Zélia Amador de Deus recorda:

essa € a proposta do “Theastai...”, explorar a origem da linguagem e o corpo
como elemento essencial da atividade teatral. Ndo tinha texto, rarissimas
horas tinha palavra, em uma ou duas cenas. E ela entrava para quebrar o
siléncio, mas ela néo era a base, a base realmente era o corpo. (AMADOR
DE DEUS, 2010 apud MIRANDA, 2010, p.95).

E a partir das experiéncias desse espetaculo que percebemos uma relacéo
tedrica e prética criteriosa sobre os processos de analise do corpo que seriam
desenvolvidas posteriormente pela diretora sob perspectivas mais bem situadas
dentro dessa cultura dos povos silenciados, conforme propunha Antonin Artaud.
Inclusive, o entendimento que temos sobre o trabalho do diretor de cena precisa ser
completamente reformulado quando tratamos de Teatro da Crueldade: para Artaud é
preciso acabar com a submisséao do diretor ao autor — nitidamente uma submissao da
cena a palavra, “tudo neste modo poético e ativo de considerar a expressdo em cena
nos leva a nos afastarmos da acepg¢do humana, atual e psicolégica do teatro para
reencontrar sua acepcao religiosa e mistica, cujo sentido nosso teatro perdeu
completamente.” (2006, p. 47).

Buscando compreensdo sobre aquilo que seria esse novo teatro, Artaud
resgata o teatro de Bali para apresentar a presenca da religiosidade nessa proposta

de teatro natural - “teatro puro”, como ele define. Ao suprimir toda possibilidade de
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recurso as palavras, o teatro balinés abre espaco para que a linguagem dos gestos
evolua na cena. O espaco, inclusive, é utilizado em toda a sua extensdo e planos
possiveis. O teatro feito por esses “metafisicos da desordem natural” (2006, p.69) nos
fornece uma ideia fisica e ndo-verbal como proposta para o novo teatro do Ocidente.

Em sintese, o Teatro da Crueldade preza por um espaco que envolva o
espectador, longe das barreiras existentes nos palcos tradicionais, a fim de “fazer o
espaco falar, alimenta-lo e mobilia-lo” (ARTAUD, 2006, p.113), multiplicando as
possibilidades da cena; apesar de renegar a palavra, a sonorizacdo do espetaculo
deve ser constante: ruidos e gritos se fazem presente como qualidade vibratéria e
somente num segundo momento devem ser interpretados por aquilo que representam;
a iluminacédo também é uma interferéncia de forca sugestiva para a cena; por fim, o
dinamismo da acao, “ndo haverd movimentos perdidos, todos 0s movimentos
obedecerdo a um ritmo; e, cada personagem sendo tipificada ao extremo, sua
gesticulacéo, sua fisionomia, suas roupas surgirdo como outros tantos tracos de luz.”
(ARTAUD, 2006, p. 113-114).

A predominancia da presencga fisica em cena, “que nao poderia ser fixada e
escrita na linguagem habitual das palavras” (ARTAUD, 2006, p.130), diferencia o
corpo do ator de um instrumento. Entendo que surge aqui, experimentando as
possibilidades do copo em cena através da construcdo do espetaculo baseado no
Teatro da Crueldade, a origem da construcao tedrica de Zélia Amador de Deus sobre
a performatividade do corpo do negro da didspora. Ao falar sobre aquilo que entende

ser a esséncia do teatro, Zélia afirma:

Eu sempre acho que o teatro € o ator, mas é o corpo do ator, € o corpo por
inteiro ndo € s6 a fala, a fala é s6 uma coisa a mais. Entdo eu acho que vocé
tem que falar, mesmo no teatro, com o seu corpo. A fala € s6 um
complemento, mas o corpo tem que dizer antes [...] Pra mim teatro é o ator e
0 seu corpo, t4? E isso. E o ator, 0 seu corpo e 0 espaco, isso é o suficiente.
A fala é uma coisa que entra a mais, mas ele tem que dizer o discurso antes
com o seu corpo, a fala € um complemento desse discurso que vai elucidar
mais o discurso, digamos assim. Mas o corpo tem que ta falando também.
(AMADOR DE DEUS, 2019)

A observagdo da pratica de performatividade social desses corpos pode ter
servido de inspiracdo para a futura elaboracdo do conceito de corpo performatico do
negro da diaspora, uma possibilidade de origem tedrica citada pela propria autora e
gue sera trabalhada mais a frente:

Essa categoria de corpo performatico talvez ela tenha raiz ai nessa historia
do corpo que tem que falar, o corpo tem que dizer. Quer dizer, talvez ela tenha
muita influéncia quando eu vou pegar 0 corpo negro que é este corpo pleno
de discurso. E n&o é s6 o corpo negro, o corpo daqueles que tém que contar
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a historia e que néo tiveram o dom da palavra, o corpo dos indigenas, por
exemplo, € um corpo discurso. Entdo, é isto. Esse corpo discurso é um corpo
performatico. Corpo performativo, quer dizer assim. Um corpo falante, um
corpo que contém muita histéria (AMADOR DE DEUS, 2019)

Todo enredo de resisténcia politica que envolveram as apresentacfes de
Theastai, Theatron — incluindo sua apresentacéo na V Mostra de Teatro Amador, em
Recife, que ocorreu sem maiores conflitos com o Orgdo Federal, possibilitando o seu
retorno a Belém em pose de uma mocédo de apoio assinada pelos demais grupos
participantes do festival e o seu retorno aos palcos da cidade, em 12 de junho de 1984,
ao reformular o espetaculo original para abarcar uma critica aos episodios de censura,
com o titulo Trontea Staithea (Anexo VIII), possibilitou ao Cena Aberta iniciar os
estudos para a sua préxima montagem, mais incisiva e sem receios em cutucar uma
ferida aberta no peito do Estado, surge Quintino — O outro lado da sacanagem (Figura
17) (Quadro 9) (Anexo IX).

Figura 17 - Capa do programa Quintino - O outro lado da sacanagem (1985)

(CENA ABERTA|

APRESENTA

[ENINe

O OUTRO LADO DA SACANAGEM

Fonte: Acervo pessoal de Zélia Amador de Deus
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Quadro 9 - Ficha técnica de Quintino - O outro lado da sacanagem (1985)

Ficha Técnica:
Direcao: Zélia Amador de Deus
Producéo: Teatro Cena Aberta
Visual: Luis Otavio Barata
lluminacao: Kalazans
Musica: Walter Freitas
Orientacédo Vocal: Walter Bandeira
Operador de som: Dako
Programa: Francisco Cavalcante
Fotos: Eduardo Kalif
Elenco: Bill Aguiar, Célia Azevedo, Edilson Moreira,
Chiquinho Weyl, leda Cristina, Jaime Menezes, Luziu
Horéacio, Margaret Refkalefsky, Marize Duarte, Ronaldo
Fayal, Walter Machado e Zélia Amador de Deus.

Fonte: Acervo pessoal de Zélia Amador de Deus

Segundo matéria do jornal O Diario do Para, dos dias 18 e 19 de janeiro de
1987, a ideia da peca surgiu como critica a montagem Angelim — A outra face da
Cabanagem, do Grupo Experiéncia, bastante questionada pelos integrantes do Cena
Aberta por deturpar um movimento nativista. Além disso, ha mesma semana em que
seria inaugurado pelo governo do estado do Para o Memorial da Cabanagem,
monumento projetado pelo arquiteto Oscar Niemeyer em comemoracao aos 150 anos
da revolta da Cabanagem, ocorreu o assassinato de Armando Oliveira Da Silva, ou
Quintino Lira como era conhecido, pela policia militar, considerado o defensor das
familias de lavradores oprimidas da Gleba Cidapar, localidade proxima ao municipio
paraense de Viseu.

O conflito de terra que perdurava ha 10 anos era ocasionado pelas grilagens
de terras feitas por grandes empresas que atuavam na regido. Estas construiram uma
guarda de segurancga que em pouco tempo passou a aterrorizar a vida dos lavradores
da area, responsaveis por boa parte da producédo agricola do Para. De acordo com a
edicao do jornal Resistencia sobre o assassinato de Quintino, publicada em fevereiro

de 1985, os moradores eram submetidos a todo tipo de intimidacéo e humilhacéo por
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parte dos grileiros, eram espancados, torturados, tinham suas casas metralhadas e,
guando insistiam em resistir na terra, eram mortos.

Era esse o cenario em que Quintino fomentava a resisténcia. Considerado
pelos trabalhadores rurais como um justiceiro, que sempre se colocava ao lado dos
direitos do povo e nunca tinha medo de enfrentar pistoleiros e fazendeiros, a morte de
Quintino significava, para as autoridades locais, evacuacao das terras e tranquilidade
aos grupos empresariais que exploravam a regido. Ja para os colonos, o assassinato
significou o acirramento da luta pela posse da terra e a total descrenca nos
instrumentos de justica do estado. Assim, o novo espetaculo do Cena Aberta
colocava-se ao lado do povo injusticado da histéria recente, ndo lhe interessava
abracar revoltas passadas facilmente apropriadas pelo discurso populista da politica
local.

Na peca, a personagem de Quintino aparecia poucas vezes, 0 mais explorado
pelo texto s&o os seus feitos e influéncias na vida da comunidade rural, tornando-se
um pretexto para a discussdo dos conflitos entre posseiros e grileiros. A linguagem e
as personagens foram trabalhadas para aproximar-se ao maximo da realidade dos
ruralistas. Quintino — O outro lado da sacanagem assumia um compromisso politico
de discutir sobre as questdes fundiarias e a necessidade da reforma agraria,
chegando a investir suas apresentacées em terras de conflitos agrarios por todo
interior do estado durante a segunda temporada de apresentacdes, possibilidade que
surgiu do apoio do Ministério da Reforma Agraria e do Instituto Nacional de Artes
Cénicas. Apresentaram-se nos municipios de Abaetetuba, Tucurui, Sdo Francisco do
Para, Viseu, Braganca e Capanema.

Acontece que um desentendimento entre os criadores do Cena Aberta, Zélia e
Luis, ocasionou a saida da atriz e diretora do grupo entre 1985 e 1986. Tanto que a
remontagem da obra ocorre em 1987, dessa vez, com Luis Otavio Barata na diregao
(Anexo X). Sobre a sua saida do Cena Aberta e suas experiéncias posteriores com o

teatro Zélia relata:

Acabou que eu me indispus com o Luis, alias, ndo fui eu foi ele que se
indispds, eu até nem sei até hoje o porqué, e o EPA [Estlidio de Pesquisa
Artistica] me convidou pra fazer aquele espetaculo [Ato Cultural], eu fui.
Entao, ndo tem nada assim... Eu fui, ai depois o0 EPA me convidou pra fazer
um outro, “No tempo em que as coisas sao”, eu comecei, mas sai, hao quis
ficar. (AMADOR DE DEUS, 2019)

Nessa época, Zélia ja militava pelo movimento negro cerca de dez anos e com

a aproximacgdao do centenario de abolicdo da escravatura no Brasil seus compromissos



88

com a construcdo de um legado para a militAncia negra do Par& estreitou suas

prioridades:

cada vez que ia se aproximando os 100 anos da abolicdo eu fui me
envolvendo mais, e mais, € mais, e mais... E ai eu ndo tive mais tempo pra
fazer teatro (risos). Foi assim um negdcio que néo foi pensado: “ah, vou largar
isso pra pegar aquilo”, ndo foi, foi acontecendo. (AMADOR DE DEUS, 2019)

E certo que o periodo que separa a trajetoria artistica de Zélia Amador de Deus
no teatro e a sua atuagao como militante do movimento negro ndo se constitui como
uma ruptura, as eventualidades foram ocorrendo de maneira natural a partir do
momento em que as prioridade foram se afunilando.

A consciéncia de sua importancia para a construcdo e fortalecimento da
militAncia negra que novamente comecava a insurgir no ambito politico do pais fez
com que Zélia escolhesse seguir pela abertura de novos caminhos: “eu tenho um
principio que é assim: tem coisas que qualquer pessoa pode fazer, tem coisas que so
uma pessoa negra pode fazer porque é ela que ta percebendo, tem coisas que s6
uma mulher pode fazer porque é ela que t4 enxergando.” (AMADOR DE DEUS, 2019).
Zélia abre méo dos palcos para dedicar-se aos bastidores da luta por dignidade das
classes menos favorecidas, por meio do Centro de Estudos e Defesa do Para
(Cedenpa), da Federacdo Estadual de Atores, Autores e Técnicos de Teatro (Fesat)
e da Universidade Federal do Para (UFPA), pela implementacdo dos cursos

universitarios de Arte e disputando narrativas para compor uma Universidade plural.

4.1 ABRAM-SE OS CAMINHOS:

Fundado em 10 de agosto de 1980 pelo grupo de militantes negros Abelardo
Albuquerque, Brasilino Correa, Doraci Dores, Eneida Albuquerque, Felisberto
Damasceno, Idalia Telles do Nascimento, Maristela Albuquerque, Nilma Bentes e
Zélia Amador de Deus, o Centro de Estudos e Defesa do Negro do Para (Cedenpa) —
nome sugerido por Felisberto e sigla criada por Nilma Bentes, € a primeira entidade
paraense dedicada a lutar contra o racismo, de acordo com matéria extraida do Jornal
Diario do Para de 20 de dezembro de 1986. Um movimento social popular que surgiu
dos esforcos individuais de cada militante e apoiador. Desde a sua fundacéo, o
Cedenpa ¢é dirigido de forma colegiada, com uma coordenag¢do composta por cinco
ndcleos: Administrativo, Financeiro, Pesquisa, Cultura e Social, responsaveis por

encaminhar a todos as decisfes que sao tomadas nas reunides.
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Em um primeiro momento a atuacado do Cedenpa se concentrou “na questao
da luta racial em si, principalmente utilizando o instrumento da denuncia, e
desenvolvendo a area cultural, centrada na valorizacdo das atividades afro-brasileiras,
para reforcar a ‘negritude” (CEDENPA, 1990, p.5). A construcao cotidiana da luta pela
dignidade da populacdo negra demonstrou a necessidade de ampliar o engajamento
da luta pela cidadania plena a todos os brasileiros explorados, o Centro entendia que
“sem mudarmos a estrutura, estaremos estimulando uma integracéo, onde o0 negro
podera até ascender, mas ira reproduzir o que hoje ndo queremos para n0s nem para
ninguém, que € a desigualdade na distribuicdo de oportunidades, beneficios, direitos
e deveres.” (CEDENPA, 2019, p.6).

Zélia Amador de Deus, em entrevista para o jornal O Diario do Para do dia 20
de dezembro de 1986, ao falar sobre as muitas dificuldades que envolviam a
construgcdo de um movimento negro paraense, naquele primeiro momento, destaca a

falta de conscientizagéo individual sobre ser negro:

Para haver organizagdo num movimento, o negro teria que “vomitar” todos os
condicionamentos culturais impostos na forma de reforcos tais como a
publicidade, os livros didaticos, os meios de comunicagdo de massa, 0s
ensinamentos que se recebem desde crian¢a no seio familiar, dentre outros.
Esse trabalho de conscientizar diz respeito a ensinar o negro que ele ndo é
inferior, que a cultura dele é diferente e, por “diferente”, é entender ndo ser
inferior, ao contrario do que foi importo no Brasil.” (AMADOR DE DEUS, 1989)

Uma das personalidades mais importantes para a reestruturacdo do movimento
negro no Para foi a amiga e aliada Nilma Bentes (Figura 18), a qual Zélia Amador de
Deus (1993, p.7) descreve com admiragcdo como uma figura obsessiva pela fundacéo
da entidade, sem medir esfor¢os para a consolidacao dessa ideia e enfrentando todos

os obstaculos que Ihe impedissem de executa-la:

Tornou-se comum na entidade a comparagao: “Nilma parece um trator”, de
fato, um trator que avanca abrindo os caminhos, algumas vezes, sem muito
tato, mas sempre buscando novos horizontes, abrindo novas fronteiras. E
uma guerreira sempre pronta a tomar da arme e sair para a luta.” (AMADOR
DE DEUS, 1993, p.7)

Nilma Bentes definia o inexpressivo numero de pessoas atuando pelo
movimento negro naguele momento como um mal crénico (1993, p.197). O Cedenpa,
apesar de considerar em seu nome a “defesa do negro”, nado tinha intencao de se
colocar numa posi¢cao de superioridade para tutelar os negros da regido, mas “ha
casos em que efetivamente o negro necessita ser defendido mesmo, dada as
condigbes de caréncia de informagbes em que a maioria se encontra.” (BENTES,
1993, p.75). Um conhecimento detalhado sobre a condi¢ao da populagéo negra, assim
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como dos direitos que regem a sociedade, facilita a organizagdo consciente e
responsavel dos subalternizados para a transformacgéo da sua realidade.

Acredito que nao devemos também esquecer que as entidades do Movine
[Movimento Negro] ainda nédo representam a maioria do segmento negro
brasileiro. As entidades s&do construidas por grupos de pessoas que
entendem ser necessario interferir na realidade que se nos apresenta, para
tentar construir um futuro melhor para o segmento negro. Mas isso a maioria
dos negros brasileiros ainda n&o entende direito [...] Somos credores e ndo
devedores da Histéria da Humanidade. (BENTES, 1993, p.86-87)

Figura 18 - Zélia Amador de Deus e Nilma Bentes na redacédo do jornal O Diario do Para
(1989)

Fonte: Jornal O Diario do Para — Belém, 17/07/1989.

Naquele primeiro momento o Cedenpa almejava colaborar na demarcacéao de
comunidades de mocambo e quilombos remanescentes na regido paraense —
entende-se por Quilombo “todas as comunidades formadas no periodo escravista e
pos-abolicdo que continuam fechadas ou semi-fechadas até entéo, ou seja, integral
ou predominantemente composta por afro-brasileiros” (BENTES, 1993, p.42).
Possibilitando também o estimulo da consciéncia negra e da autovalorizagédo
agucgadas por mecanismos de luta, principalmente, “a tentativa de neutralizar os
efeitos da ideologia da supremacia racial, utilizada pelo sistema, para manter o

segmento negro na condi¢cdo de dominado econdmica-socio-politica e culturalmente.’
(BENTES, 1993, p.92). Nilma Bentes (1993, p.98) acredita que o principal ponto de



91

estimulo dessa autovalorizagdo individual e coletiva seria através da valorizagédo

cultural.

Dentre as metas de resgate da histéria e manifestacdes culturais do povo
negro, constava a valorizacao do Dia da Consciéncia Negra, data em memoéria ao lider
quilombola Zumbi dos Palmares, resgatada nacionalmente pelo movimento negro em
contraponto ao Dia da Abolicdo, o ideal é que a data de assinatura da Leia Aurea sirva
para denunciar o descaso do Estado com a populacdo negra. No ano de 1985, uma
das atividades desenvolvidas pelo Cedenpa em comemoracao a data de Zumbi foi a

montagem do espetaculo Face negra Face (Figura 19).

Figura 19 - Cena do espetaculo Face negra Face

Fonte: Acervo pessoal de Zélia Amador de Deus

Essa primeira montagem teatral do Cedenpa, estreou no dia 22 de novembro
de 1985, no Teatro Waldemar Henrique, na ocasido do evento também era possivel
contemplar uma exposicdo de cartazes alusivos a data. A peca foi realizada em
conjunto e tinha um elenco composto por trinta militantes negros e acabou por tornar-
se uma ferramenta politica de aproximagao de novos militantes para o espago (Anexo
XI). Com texto coletivo escrito por Nilma Bentes, Zélia Amador de Deus, Edson
Catendé, Ana de Olinda e Amilton S& Barretto, a peca tentava recuperar uma parte
da histéria que nos foi escondida: as historias subjetivas por tras da escravidao.
Segundo matéria do jornal O Diario do Para do dia 27 de novembro de 1985, o roteiro

tratava sobre a histéria de um jovem africano trazido a for¢a para o Brasil junto de
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seus pais durante o periodo escravocrata, relatando o sofrimento que seus
descendentes passam até os dias atuais por conta do racismo e da falsa democracia
racial. A matéria reforca ainda que Face negra Face se tratava de um espetaculo
didatico que toma a atencéo do publico ao se mostrar como um espetaculo altamente
bem trabalhado em sua naturalidade.

Dentre as cenas é possivel visualizar a alegria de pertencer ao seu local de
origem, que logo em seguida € escamoteada pelo desespero de ser tirado de seu pais
a forca. Cenas subsequentes demonstram a desumana travessia Nnos navios
negreiros, assim como a vida nas senzalas, na casa grande, nos canaviais, no tronco,
até o momento de fuga para os quilombos, ato considerado como apice do espetéaculo.
E importante levarmos em considerac&o que esse roteiro “comum” para os dias atuais,
reforcado inclusive pelas grandes midias e suas telenovelas, era fundamental naquele
momento para a identificacdo do negro na Amazodnia paraense, devido a historia
muitas vezes desconhecida de suas origens. Nao coincidentemente esse roteiro foi
escolhido para a primeira montagem teatral do Cedenpa: durante os primeiros dez
anos da instituicao priorizou-se o esclarecimento das origens da opresséo racial, com
consequente estimulo sobre o tornar-se negro.

Devido a grande aceitacdo do publico, a remontagem da peca ocorreu apenas
um més depois de sua primeira estreia, entre os dias 11 a 15 de dezembro, também
no Teatro Waldemar Henrique. Aproveitou-se, entdo, para levar o espetaculo aos
bairros periféricos da cidade de Belém, assim como para outros estados como
Maranhdo, Amapa, Rio Grande do Norte e Piaui. A intencdo da peca era realmente
atingir ao maximo de pessoas, inclusive aquelas que nao tivessem condicdes
financeiras de arcar com o valor do ingresso do teatro (Cr$ 5000 a época) poderiam
solicitar uma cortesia a producgéo. Edson Catendé (2010, p.19), militante do Cedenpa
e diretor da remontagem de Face negra Face, relata que foram mais de duzentas
apresentacdes apenas no estado do Para. Ele ressalta ainda que apds quase todas
as apresentacdes ocorriam rodas de conversas para debater os assuntos expostos
pela peca, ajudando o publico a entender ainda mais sobre a estrutura e método do

racismo.

Quando comecei a conceber este trabalho imaginei na construcdo de uma
Opera negra que retratasse toda a saga do povo negro do arranque do
continente africano as terras das diaspora, chegando a realidade dos tempos
modernos. Ndo conseguimos elaborar de fato uma épera como queriamos,
pois 0s recursos eram parcos, todavia, a concepcéo historica fora mantida e
essas dez méos poderosas conseguiram construir um trabalho onde se
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misturava didlogos, poesia, dancas, cantos, formatando assim, uma
performance de caracteristicas peculiares e essencialmente negra, onde o
corpo negro protestava contra a escraviddo, morrendo de banzo ou lutando
contra os senhores e capatazes. (CATENDE, 2010, p.17-18)

Aquilo que foi processo de estudo em Theastai, Theatron ganha expanséo
tedrica e atinge os limites sociais e identitarios que atravessam 0s corpos de
descendentes da didspora africana. Entendo que a experiéncia coletiva com o0s
militantes do Cedenpa para a construcdo de Face negra Face tenha sido o apice dos
estudos experimentais de Zélia Amador de Deus no teatro.

Os estudos de Zélia (2011, p.1) reafirmam que apesar das tradicbes e
trajetdrias da populacdo africana escravizada no Brasil terem sido destruidas pela
cultura hegemonica, seus descendentes, a atual populacdo negra que compde
majoritariamente o pais, deram inicio a uma rede de interacao para a preservacao dos
tracos caracteristicos da cultura africana, num processo de “criagcéo, invencao e re-
criacdo, da memdria cultural para preservacdo dos lacos minimos de identidade,
cooperacao e solidariedade”, possibilitando a reconstrugao pessoal e coletiva dessas

trajetdrias aniquiladas.

O que pretendo dizer, aqui, € que o corpo do africano e o corpo de seus
descendentes, para o bem ou para o mal, sempre vém a cena, se pdem e se
expdem, transformam-se em texto no discurso que enuncia e anuncia. Em
suma, um corpo que fala. Em outras palavras, é este corpo que,
estigmatizado pelo racismo, serd a marca da discriminagdo, exposto aos
castigos e aos trabalhos forcados e a toda forma de exploracdo. Por outro
lado, este mesmo corpo vira a ser instrumento de afirmagéo de identidades,
no embate com 0s opressores num processo de tomada de consciéncia [grifo
da autora] e, também, & este mesmo corpo que podera ser objeto de repulsa,
num processo de autonegagao.” (AMADOR DE DEUS, 2011, p.2)

Face negra Face tinha no cerne da sua concep¢do a mesma proposta de
“‘tomada de consciéncia" estimulada pelos autores da montagem, militantes do
Cedenpa comprometidos com a disseminacdo de informacdes legitimas sobre a
construcéo do ser negro e consequente aproximacao de novos militantes. A presenca
de trinta corpos negros em cena, atores com ou sem experiéncia, ndo parece ser por
acaso, percebo nisso uma metafora ao que Zélia Amador de Deus compreende sobre
a utilizacdo do corpo e da cultura como instrumento de resisténcia, cabendo a cultura
€ ao COorpo negro exercerem OS papéis principais no processo de construgdo de
identidades dos subalternizados: “o corpo que se auto-afirma é o corpo que agride o
padrao dominante em todos os aspectos, desde o campo estético, até ao campo
politico, propriamente dito. E um corpo capaz de subverter o corpo padrdo dominante.”
(AMADOR DEDEUS, 2011, p.8).
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O apagamento da trajetoria de resisténcia cultural dos africanos da diaspora e
de sua potencialidade criativa compde o projeto de dominacéo, ja que “nao se apagam
memaorias e ndo se eliminam culturas sendo ao preco da destruicéo fisica daqueles
que sao seus portadores” (AMADOR DE DEUS, 2011, p.4). Falo de potencialidades
no sentido de nao temos material documental suficiente para comprovar a precursao
dos atos criativos de outrora, a exemplo do que foi apresentado no segundo capitulo
desse trabalho, com base nas incessantes pesquisas de Vicente Salles, o que nos
coloca ainda hoje em retardo epistemolégico para disputar narrativas com a historia
dominante.

Apesar dessa posicdo de desvantagem, Zélia Amador de Deus acredita que
“ainda que em fragmentos, nos intersticios da cultura do senhor, as culturas dos
africanos escravizados, de alguma forma, resistiram e persistiram e realizaram
processos incessantes de trocas, fusdes e re-significagdes.” (2011, p.4), salientando
ainda que “o corpo negro em sua historicidade € pouco levado em consideragao pelos
estudiosos.” (2011, p.6). O corpo gue se dispde a existéncia do negro ndo se revela
apenas pela afirmacéo identitaria do mesmo, mas a auto-negacdo também é capaz
de demarcar seu percurso histérico-performatico. Para essa compreenséao, Zélia se
vale das perspectivas apontada por Frantz Fanon sobre o corpo negro como
instrumento portador de estruturas significantes e de estruturas de significados, no
qual muitas dessas estruturas de significantes e estruturas de significados foram

atribuidas pelo branco:

Nesse processo de fusfes e ressignificagdes o corpo dos africanos e seus
descendentes sempre teve uma importancia muito grande, tanto para ser
negado quanto afirmado. Se vocé quer afirmar sua negritude, o corpo esta
presente, reafirmando. Se vocé quer negar, € este mesmo corpo que vocé
tenta subverter e fazer com que se aproxime do corpo branco padréo [...] E
um corpo que sempre tera uma tarefa coletiva, fala por si, mas também fala
por uma racga e pela ancestralidade.” (AMADOR DE DEUS, 2011, p.4)

Seus estudos sobre a permanéncia do corpo negro no contexto social leva a
artista pesquisadora a considerar que, do ponto de vista de trazer a importancia
significativa para esses corpos, deve-se analisa-los pela sua performatividade,
“sobretudo no campo da performance ritualistica, com tudo o que o ritual traz consigo
de recortes da memdria trazida pelos africanos.” (AMADOR DE DEUS, 2011, p.5).
Essa compreensao Zélia Amador de Deus surge como sintese dos estudos de Richard
Schechenr, que confia qualquer comportamento, evento, agao ou coisa ao estudo da

performance, e Roger Bastide, com seus estudos sobre a resisténcia das religides de
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matriz africana, principalmente no que diz respeito as festas e seus rituais
performaticos. Para Zélia, a abrangéncia inerente a performance possibilita essas
interpretacbes variadas, principalmente aquelas ac¢des que foram proibidas de
transcender para serem vistas apenas como “corriqueiras, banais, ou meras agdes
cotidianas, desprovidas de qualquer valor” (2008, p.139), porém, ao passarem a ser
compreendidas como a¢Bes conjuntas de carater polimorfo e polissémico “formam um
grande repositorio de continuidades e sobrevivéncias.” (2008, p.139). Nisso também

consistia a politica da diaspora negra:

A politica da didspora negra sempre envolveu a danca, performance e a
apresentacdo do corpo como ferramenta de expressdo. Isso aconteceu
porque os negros foram deixados de fora da esfera fundada na palavra. Por
esse motivo, romperam a barreira com o discurso do corpo. Foram capazes
de, com o corpo, criar uma nova dimenséo significativa que funde ética e
estética, representada na performance ritual. (AMADOR DE DEUS, 2008,
p.130)

Essa performatividade do corpo negro analisada pelo viés ritualistico, ao invés
do campo artistico, acaba criando dois movimentos que, ao meu ver, Sao
extremamente importantes para a compreensao do pensamento de Zélia Amador de
Deus: reafirma as narrativas epistemolégicas ligadas ao pensamento da diaspora
transatlantica de valorizagdo e compreensdo do mundo por meio de diretrizes
cognosciveis da afro-religiosidade, demonstrando a imanéncia performética do corpo
do negro da didspora, ao considerar que a performance ritualistica antecede a
performatividade artistica, tendo a segunda se desenvolvido enquanto arte somente
devido a origem da primeira, servindo até os dias de hoje como mote de inspiracéo.
Seria a performance, portanto, a esséncia da expresséo corporal de pessoas negras,
“e ndo € s o corpo negro, o corpo daqueles que tém que contar a histéria e que nao
tiveram o dom da palavra, o corpo dos indigenas, por exemplo” (AMADOR DE DEUS,
2019), com potencial para desenvolvimento também no campo da arte.

Nessa linha, o corpo negro ha que analisado no campo da performance. No
gue tange a performance, seja qual for o campo de estudo, ela, a performance
nado consegue se desvincular de sua origem que tem como centro 0 corpo em
completa interag&o do eu, individuo com o coletivo, o social. Melhor dizendo,
no contexto da performance, o corpo social e individual, expressa
metaforicamente os principios estruturais da vida coletiva. O corpo possui
memoria, possui mistérios. Ao mesmo tempo em que desnuda, cobre.
Através do corpo o ser pode ser visto, avaliado, julgado. Desse modo,
performances afirmam identidades e contam histérias, feitas de
comportamentos duplamente exercidos. Ou seja, sdo acdes que as pessoas
podem treinar para desempenhar e que, também, podem repetir e ensaiar.
(AMADOR DE DEUS, 2011, p.7)



96

O estudo da performance ndo é possivel sem a compreensao de sua origem
que parte do corpo em interagdo com o coletivo, “no contexto da performance, o corpo
social e individual, expressa metaforicamente os principios estruturais da vida
coletiva.” (AMADOR DE DEUS, 2008, p.129). Sendo assim, a estética e a arte,
enquanto disciplinas que incluem a performance como objetos de seus estudos,

tornam-se o palco do “comportamento restaurado”:

O fato das performances [grifo da autora] dos africanos escravizados
haverem sido construidas de pedacos, fragmentos de comportamentos
restaurados, ir4 fazer com que cada uma delas seja singular, na medida em
gue estes comportamentos podem ser recombinados em infinitas variagbes
e em diferentes contextos. Quero dizer que a “Africa” que chega ao continente
americano ndo é um todo homogéneo, mas um pedaco daquele continente
marcado pela heterogeneidade de culturas e etnias. Na perspectiva do corpo
negro, ha que se ir a busca da chave da interpretagéo simbdlica. (AMADOR
DE DEUS, 2008, p.129)

Dessas agbes componentes, unido que sempre surge para a formacao dos
“repositérios de continuidade e sobrevivéncia” formam-se as teias de Ananse que
enredam néo so6 os trabalhos de Zélia Amador de Deus como 0s caminhos de todo
descendente da diaspora africana transatlantica. Um dos fios que constréi essa
enorme teia de Ananse € formado pelo engajamento coletivo do movimento negro
brasileiro, constituido por pessoas conscientes de sua condicdo e dispostas a elaborar

rupturas contra as praticas de dependéncia e submissao.

Significa dizer que estes sujeitos passam a entender que a dependéncia e a
submissdo ndo se inscreve na tradicdo, como um fato natural, mas séo
impostas pelos agentes da sociedade. Dessa maneira, engendram formas de
luta para combater os prejuizos causados pelo antagonista. Geralmente este
tem sido o uUnico fio/agdo de Ananse a ser reconhecido pela Academia.
(AMADOR DE DEUS, 2008, p.149)

A base de muita luta 0 movimento negro e suas acdes de transformacéao social
desenvolvida por coletivos de todo o Brasil passou a ser reconhecido, mas nao
conseguiu acabar com o racismo. Talvez porque, como bem definiu Angela Davis, a
liberdade é uma luta constante e muitas vezes impossibilita o militante de dividir
espagos com outras pautas. Assim, compreendo as palavras de Zélia Amador de
Deus (2019) ao néo se definir como artista no presente: “ndo sei se eu sou artista, eu
Sou uma pessoa insatisfeita, sempre.”, preferindo ser vista como uma pessoa que abre

caminhos:

tem coisas que vocé ndo precisa ser negra, nem mulher pra fazer, entdo vocé
abre caminho e outras pessoas ficam. Tem coisas que vocé precisa abrir 0
caminho, mas so6 vocé pode abrir ali porque vocé esta enxergando pela l6gica
de uma pessoa negra e mulher. E ai tu abres, e tu ficas ali até aparecerem
outras, quando aparece tu ndo estas mais sozinha. Ai tu ja podes inclusive
morrer que é essa a questdo, né? Vocé morrer e levar tudo. Ndo pode, tem
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gue deixar, tem que ter legado. Entdo eu fico dizendo para as meninas do
Cedenpa que agora eu posso morrer tranquila, porque tem a juventude do
Cedenpa, elas morrem de rir: “é, ndo fala isso”. Falo sim, porque é isso
mesmo. Agora eu posso me eximir de muitas coisas, agora eu posso até me
poupar. (AMADOR DE DEUS, 2019)

Apesar da cultura do povo negro ter se firmado no imaginario cultural do pais,
muitos espacos ainda se fecham a presenca de corpos negros que ndo estejam ali
para exercer papéis sociais bem delimitados como, por exemplo, o toleravel papel do
artista (AMADOR DE DEUS, 2008, p.122). Essa compreensao tedrica proposta por
Zélia Amador de Deus nos traz a complexidade do seu envolvimento entre a pratica e
a teoria poética-politica estimulada nos seus campos de atuacdo, enquanto atriz e
militante, assim como fundamenta a valorizacéo da ideia de Ser negro na Amazonia,
estimulado principalmente pelo Cedenpa enquanto instituicdo de politicas raciais.
Esses primeiros anos de atuacdo do Centro foram fundamentais para que essas
pautas voltassem a ser discutidas e novas referéncias surgissem.

Quando Vicente Salles (2005, p.31) nos revela que, durante as primeiras
introducdes de negros africanos na Amazonia, pela regido onde hoje se encontram os
estados do Para e do Maranhao, o contexto social da Amazoénia que se apresentava
a essas pessoas escravizadas era de incentivo a procriagdo entre colonizadores e
indigenas — o alvar4 de 4 de abril de 1755 informa que esse tipo de unido nao
ocasionaria a perca de status social pelo europeu, mas sim “estimulariam suas
possibilidades de preferéncia oficial”, sendo proibidos aos descendentes dessas
unides serem chamados de “caboublos (sic) ou qualquer outro nome que possa
parecer insultuoso”, € possivel vislumbrar a origem do apagamento étnico que atingiu
a regiao.

A desumanizacdo dos povos fundantes desse pais pelas estratégias de
dominagédo eurocéntricas dificulta ainda hoje o reconhecimento identitario dos

brasileiros. Sobre esse historico, Nilma Bentes entende que:

Induzida historicamente pelos brancos europeus e seus descendentes, a
populagcdo do Norte concentra o “complexo de inferioridade” dos
descendentes dos escravos, de forma duplicada (indios e negros), o que
resulta em atitudes servis em relacéo as pessoas brancas. (BENTES, 1993,
p.19)

Percebe-se, portanto, o tumultuoso caminho que Zélia Amador de Deus
precisou percorrer até se construir uma legido de militantes negros amazonidas

engajados em lutar pela dignidade que seus ancestrais ndo puderam ter.
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1Longe de ser uma intelectual a servico de seus proprios interesses, Zélia
devolve, ainda hoje, ao seu povo suas agdes e contribuicdes académicas, seguindo
ativa e em busca de caminhos acessiveis para todos. Preciso concordar com sua fala,
hoje realmente Zélia pode se poupar de muita coisa, porém, duvido que queira poupar-

se das batalhas mais arduas contra a injustica e a opressao.

Figura 20 - Zélia Amador de Deus
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Fonte: Jornal A Provincia do Para — Belém, 30/06/1991
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CONSIDERACOES FINAIS

Zélia Amador de Deus é o sonho de uma vida melhor. A persisténcia de uma
mulher negra, interiorana e analfabeta para modificar o destino de sua Unica neta. A
crenca de que em algum momento sera possivel aos subalternizados uma vida digna.
Imagino o tanto de crianga curiosa e observadora, assim como Zélia foi um dia, que
se perderam entre sonhos que nunca puderam se tornar realidade, pois precisavam

servir a um projeto que nao as inclui.

Um ano depois de ter feito a entrevista com Zélia Amador de Deus que serviria
como base para a materializacdo desse trabalho ela langcou um novo livro, Caminhos
trilhados na luta antirracista, dessa vez com um prefacio bem mais detalhado sobre a
sua narrativa de vida. Agradeco a ela por isso, pois corrobora com a ideia de que, para
fins biograficos, deve-se procurar seus proprios escritos ja publicados. O trabalho que
construi e apresentei aqui serve para preencher uma lacuna académica existente até

entdo na historia da arte paraense.

Um dos maiores medos que tive no decorrer da elaboracdo desse trabalho era
nao conseguir explorar suas inUmeras potencialidades, no que tange a apropriacao
das histérias do povo negro da Amazénia paraense por nés mesmos. Nunca quis que
essa pesquisa finalizasse e fosse enclausurada em um reservatério de dissertacdes,
onde apenas aqueles que conhecem o0s caminhos para as buscas académicas
conseguissem encontra-la, ao contrario, queria que a histéria ganhasse um formato e
linguagem acessivel a todos, adentrando as narrativas orais também pelas vozes
silenciadas. Por isso, pensamos juntas, eu e a musa desse trabalho, Zélia Amador de
Deus, em uma forma de nos unirmos em prol dessa expansdo pratica do
conhecimento e decidimos pela criagdo de uma plataforma virtual para disponibilizar
os documentos utilizados para a composi¢cao dessa pesquisa e tantos outros que nao
estdo aqui, mas que fazem parte do seu acervo pessoal: recortes de matérias
jornalisticas sobre o movimento negro no Para, sobre o Teatro Cena Aberta, assim

como artigos e entrevistas da propria Zélia Amador de Deus sobre diversos assuntos.

E assim a histéria se revela aos olhos de todos, ndo deixemos que seja

esquecida.
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ANEXOS

ANEXO | - Cronograma de montagens teatrais realizadas pelo curso de
formacao de ator da UFPA nos anos de 1971 e 1972

1971 “As Troianas”, de Euri-

pedes e Sartre.
1972 — “Sonetos de Camoes”’

dramatizados com dancas
renascentistas e “O Coronel
de Macambira”, de Joaquim

Cardoso.

Fonte: Jornal O Liberal — Belém, 26/03/1992.
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Anexo Il — Nota de jornal sobre o espetaculo O Coronel de Macambira (1972).

Fonte: Acervo pessoal da atriz Astrea Lucena
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ANEXO Il = Critica sobre o espetaculo As Troianas (1971)

Fonte: Jornal Folha do Norte — Belém, 05/01/1972.



Cena Aberta estréia hoje

com ‘“‘Quarto de Empl‘egada” :

Iniciando uma temporada que deve-
ra ir até o proximo domingo, estreia hoje
no Teatro da Paz, em espetaculo dedi-
cado a imprensa, classe teatral e convi-
dados especiais, a  peca de Roberto
Freire, ‘(guarto de Empregada’’.

Montada pelo recéem-fundado Grupo
de Teatro Cena Aberta, “‘Quarto de
Empregada™ marca o inicio de um tra-
balho cuja principal proposicao esta vol-
tada para um processo de familiarizacao
de nosso publico com a pratica teatral.

E dentro dessa filosofia, a monta-
gem paraense de ‘‘Quarto de Emprega-
da’’ foi feita em semi-arena, de modo a
quebrar o retrogrado e arcaico distan-
ciamento entre palco e plateia, com o
publico sendo acomodado no proprio
palco do Teatro da Paz.

Em funcdo disso, a entrada do
publico devera se fazer por tras do Tea-
tro da Paz, cujas portas, hoje, estardo
abertas a partir de 21:30 horas, posto que
o0 espetaculo tem seu inicio previsto para
as 22 horas. :

Nos demais dias, isto €, de manha
até domingo, o espetaculo tera sempre
inicio as 21 horas, com o teatro sendo
aberto a partir de 20:30 horas. Os ingres-
sos serao vendidos aos precos de dez e
cinco cruzeiros, a inteira e a meia, res-
pectivamente.

Na montagem do Grupo de Teatro
Cena Aberta, ““Quarto de Empregada”
tem a direcao de Luiz Octavio Barata,
com o elenco sendo formado por Marga-
ret Moura e Zélia Amador de Deus, que
representam as duas personagens da
peca.

A producdo de “‘Quarto de Empre-
gada’’ e do proprio Grupo de Teatro Cena
Aberta. O cenario e o figurino sio cria-
coes coletivas. Ja a iluminacdo é de
Oswaldo Figueiredo, respondendo pela
cenotécnica Lucimar Torres.

A orientacao vocal é de Walter Ban-
deira, cabendo a sonoplastia a Arlindo

- ’
*

! t& 5 8

Zelia e Margaret no “Quarto”
Castro. O contra-regra e Sebastido Godi-
nho. A foto-exposicao que acompanhara
a temporada da peca é de Ademir Silva.

que fez um trabalho fotografico sobre
“Quarto de Empregada’".

Fonte: Jornal A Provincia do Para — Belém, 21/09/1976.

ANEXO IV — Matéria completa sobre Quarto de Empregada (1976)
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ANEXO V - Matéria completa sobre Quarto de Empregada que informar sobre a
foto-exposicéo (1976)

Fonte: Jornal O Liberal — Belém, 21/09/1976.

Fonte: Jornal O Liberal — Belém, 21/09/1976.
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ANEXO VI - Matéria sobre a censura de Jorge Dandin (1978)

Fonte: CORREA, 2011, p. 53
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Fonte: Blog O Palhago de Deus
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ANEXO VIII - Matéria sobre a estreia do espetaculo Trontea Staithea (1984)

W. Henrique:
com pegado
Cena Aberta

Inicia hoje, s 21 horas,
no Teatro Ex tal
Waldemar que, © ¢
peticulo ‘“Tronthea St
thea'’, com o grupo Cena
e espeticulo foi ideali
u
zado coletivamente pelo !
grupo que analisou ¢ assh
miou 0 ato censor QW
aconteceu sobre a
*“Theastai Tu;::““
mesmo grupo,
ser apresentada, devido )
censura.
O grupo estard se apre-
sentando, em ripida tem-
somente até o dis
'm do ticw
espe
lo é da atriz Zélia Amador. y
No eclenco estfo Marton

Maués, Allson
hbmm&.

hlhcedo.\'dcﬂh-
e Qédudio de Barros.

Al-h.clouuaw

de
rmdo(:ocu Ap.qd-
sa musical ¢ 0 som sfo de
Fermando Pina, enquanto a

Wdomé
de Luiz Otévio Barata.

Fonte: Jornal O Diario do Para — Belém, 12/06/1984
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ANEXO IX — Matéria sobre a estreia do espetaculo Quintino — O outro lado da
sacanagem (1985)

da Universidade §§8§ Profa. Z¢lia
Amador (UFPa) devera estrear em
nho a pera “Quintino o outro
da Sacanagem” realmente se-
gundo soube, ¢ uma satira que se-
ra levada a palco que onde contara
nhgﬂhncu do famoso pistolei-
ro. Devemos prestigiar p:ne a
Profa. Zélia poscui uma série de
otimas pecas, inclusive uma delas
alca.ucou nota maxima da critica
carioca.

Fonte: Jornal O Diario do Para — Belém, 17/03/1985.
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ANEXO X — Matéria sobre a remontagem do espetaculo Quintino — O outro lado

da sacanagem (1987)
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ANEXO XI — Matéria sobre o recrutamento de pessoas negras para o
espetaculo Face negra Face (1985)

oOCmndo!mdaaando
Negro do Pard (Cedenpa) esth recru-
tando negros (cabelo pixaim e/ou pe-
le escurs) para intagrarem o elenco da
peca teatral sobre a histbria do negro
no Brasil: “Face, Negra Face”, Os on-
mmmmc-um
gem Paulo V1, 244 (Timbiras entre Ge-
mldnoo 14«Mohudalin-
gos, s 16 horas.

Fonte: Jornal O Diario do Para — Belém, 15/09/1985



