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Universidade Federal do Para, reuniu-se sob a presidéncia da orientadora professora doutora Ivone
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José Flavio Gongalves da Fonseca (Examinador Externo & Institui¢do). Dando inicio aos trabalhos, a
professora doutora Ivone Maria Xavier de Amorim Almeida, passou a palavra ao doutorando, que
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INDICACAO PARA PUBLICACAO. A aprovagdo do trabalho final pelos membros sera
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nada mais havendo a tratar, a professora lvone Maria Xavier de Amorim Almeida agradeceu aos
presentes, dando por encerrada a sessdo. A presente ata que foi lavrada, apés lida e aprovada, vai
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O imaginério da (re)territorializacdo € aquele dos que imaginam que o homem pode
viver sem territorio, que a sociedade pode existir sem territorialidade, como se 0 movimento de
destruicdo de territorios ndo fosse sempre, de algum modo, sua reconstru¢do em novas bases.
Territorio visto por muitos numa perspectiva politica ou mesmo cultural, é enfocado aqui numa
perspectiva geogréafica e politica, intrinsecamente integradora, que Vvé a territorializagdo como
processo de dominio (politico-econdmico) e/ou de apropriacdo (simbdlica-cultural) do espaco
pelos grupos humanos. Cada um de nos necessita, como um “recurso’ basico, territorializar-se.
N&o nos moldes de um espaco vital, que imp&e o solo como um determinante da vida humana,
mas num sentido muito mais maltiplo e relacional, mergulhado na diversidade e na dinamica
temporal do mundo.

De dicotomias estamos cheios e o discurso da (re)territorializacdo esta repleto delas:
materialidade e imaterialidade, espacialidade e temporalidade, natureza e cultura, espaco e
sociedade, global e local, movimento e estabilidade. Expressdes classicas como a aniquilacédo
do “espaco pelo tempo” foram responsaveis por grande parte do ‘“‘preconceito-espago-
territorial”, que envolveu cada vez mais os territorios em uma carga negativa, vistos mais como
empecilhos ao “progresso’” e a mobilidade, a ponto de teoricamente, pelo menos submergirem

no mar da fluidez que tudo dissolve e desagrega. Mas, 0 que seria do homem se sucumbisse a

1 No alvorecer do século XXI, o paradoxo estd em toda parte. A capacidade de produzir mais e melhor néo cessa
de crescer e é assumida pelo discurso hegemdnico como sindnimo do progresso trazido pela globalizagdo. Mas
esse progresso, discurso dominante das elites globais, traz também consigo exclusdo, concentragdo de renda,
subdesenvolvimento e graves danos ambientais, agredindo e restringindo direitos humanos essenciais. Mais
inquietantes que os perigos nucleares sdo agora, no entanto, os riscos decorrentes da microbiologia e da genética,
com seus graves dilemas éticos e morais. Como equilibrar os beneficios potenciais da genética, da robética e da
nanotecnologia contra o perigo de desencadear um desastre absoluto que comprometa irremediavelmente nossa
espécie? Um olhar sobre o século XX, com 0s imensos saltos da tecnologia e do conhecimento, mas com seus
imensos passivos de guerras tragicas, miséria e danos ambientais, faz brotar com forca a pergunta central: somos,
por conta desse tipo de desenvolvimento, mais sensatos e mais felizes? Ou podemos atribuir parte de nossa
infelicidade precisamente a maneira como utilizamos os conhecimentos que possuimos? As consequéncias
negativas do progresso, transformado em discurso hegeménico, acumulam um passivo crescente de riscos graves
gue podem levar de rolddo o imenso esforco de séculos da aventura humana para estruturar um futuro viavel e
mais justo para as geracOes futuras (DUPAS, 2007, p. 73).
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esse oceano de indiferenciacdo e mobilidade? N&o se trata de um saudosismo de uma
“comunidade e sociedade”, vida comunitaria, fechada, que de certa forma s6 existiu na
simplificacdo de alguns cientistas sociais.

O nosso grande dilema deste inicio de milénio, parece-nos que ndo é o fenémeno da
desterritorializacdo, a exacerbagdo dessa possibilidade, que sempre existiu, nos niveis
contemporaneos, de experimentar diferentes territérios a0 mesmo tempo, para podermos
reconstruir constantemente 0 nosso.

[...] assim, o sonho da Multiterritorialidade generalizada, dos “territorios-rede” a
conectar a humanidade inteira, parte antes de mais nada, da territorialidade minima,
abrigo e aconchego, condi¢do indispensavel para, a0 mesmo tempo, estimular a

individualidade e promover o convivio solidario das multiplicidades — de todos e de
cada um de nés (HAESBAERT, 2021, p. 18).

Se pensarmos nas nossas proprias experiéncias pessoais dos dias de hoje, pelo menos
para aqueles que partilham amplamente da globalizagdo em curso, 0 mundo parece mesmo,
muitas vezes, ter substancialmente “encolhido”. Desenhando-se assim um mundo sem
fronteiras! Arte que hoje se afirma em seu estatuto relacional em graus diversos, entre diferentes
formas de fazer e de modalidades artisticas, como fator de socializacdo e estabelecimento de
dialogo (BOURRIAUD, 2001, p. 15), que a cidade ndo tem.

Criamos espacos por falta deles. O teatro na cidade de Belém precisa de Teatro? Sim,
espalhados pelos bairros periféricos, espacos para que surjam possibilidades de intercambio,
teatro das diferentes formas e que ndo esta em vigor dentro deste sistema burgués e capitalista,
capitaneado pela falta de a¢des culturais. Realizando o exercicio da arte como pratica social
alternativa, como préatica politica, que vem nos proporcionando um intercambio diferente
daqueles das zonas de comunicacdo impostas. Somos vistos por um publico alternativo de
amigos e amigos dos amigos que nos reconhecem como fazedores de arte desta cidade.

A criagdo artistica € um produto do trabalho humano aberto ao dialogo, a discusséo e a
negociacdo inter-humana, imersa na esfera relacional, que nos é impedida. Colocando em crise
a ideia de que, ndo podemaos fazer mais teatro, uma arte fundadora de dialogo, impossibilitando
a friccdo de artistas e espectadores, a serem criadores e participantes deste movimento de
crescimento, deste fazer de momentos de vida, que sdo formados pelos gestos e a¢des de um
cenario vivo, organizado coletivamente, como um jogo de acontecimentos “a arte em estado de
encontro”, afirma¢ao de Bourriaud (2001, p. 89) — sublinha a dimensdo convivial e socializante
— arte como lugar de producdo de uma socializacdo especifica — ndo necessariamente no nivel
das coletividades massivas, mas também de micro comunidades e micro encontros que

testemunham as efémeras relaces com o outro, 0 surgimento desta micro comunidade se
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justifica aos participantes como publico destes espetaculos em espacos alternativos, deixando
de dar visibilidade para um puablico que ndo frequentard um espetéaculo fora da caixa cénica, é
esta possibilidade que esta nos faltando. Deixar de fazer teatro para os amigos e para 0s amigos

dos amigos, e sim fazer para todos, esse todo que esta no centro e/ou na periferia da cidade.

3.1 A MADRUGADA VEM SE MEXENDO ATRAS DO MATO: (re)territorializar o

teatro no transito centro-periferia-centro-periferia

Swa-picie me avromhew
Caules gondes brincam de afundon no loumao
BDeixo ew passovu gue vew p lenge
Meitay de tiniico entepenm & coumine
- Ai Pai- de~-mate!
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& view mew vaste ne chie?
Ande ja com 63 elhes muwiches
Qe taunte precwioy v ko dov woiindvar Cugiov
Q eate dav neite me enela
Atevu agona pevde o unde

Wm chance de umbige mele me engole
Onde inei ew
Que ja eslew com sangue deende
Das milengas da ilha da winha Cugia?
(BOPP, 1994, p.. 8)
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sublevuiness e aguoidav a saidao de Nessa Senhora de Nagawé da Tgneja da Gé, nae com e
untuite que ¢ poue fola, gue se nde tivev Ciie, ew vew temexen e ajuwndon Belém. Ease tem de
fountadiov fag porte de imagindnie pepulon destas banday, dizen gue ew dwunme ente aw Basilico
de Nagané e a Catednal Metvepelitona da Gé. E exatoumente ne twayele de centejo de Cinie fovven
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minha Ty eldniov, agora metaumeyeseade de wm atislo fageden de tealve o percevien as was
de centne, visilov ay cazas de atistas que tuanafeumoioum 3uad dolas enm tealne, 63 perdes de
expenmentacdes, o Teate da GAT, heje o Academio Pavaense de Cetvay, ¢ Tealve Maiov
Syluios unes, cem tede ¢ sew abandone, o Tealve Sae Pedie Nelasce, ne Felig Cusitdunia, e o
e3¢ quenide Tealve Expenimental de Pand “Waldeman Hennigue”, ¢ angileatne do Puago do
Repitblico, & Theatne da Pag. Passoav aindo ne Eapace das Antes, ne Cente Cullwnal Alenes e
Cenav — CCAC, no Casar dov Az, na Eacelar de Teatne & Ranca da WFPA, visitorv av Tgnejou de
Nessa Genherw de Nazwié e azen wn enlace pelasy penigeniad desto cidade, foev com tode o
cuidade pana nie estivemecen ¢ chie & causou wmo nundagis na cidade gue tante ame..

Sew mile do seypente, que na Antiguidade i wna deusar prmerdial do tevua, o
des neaded ies aumazdniced e sewitel de nspinacie pava 63 peelas e wlistay desto cidade.
Vivenei nas entuanhas deste g, com minho conda, nes pendes da Tgrejo Metnopolitouna dav
Gé e com o cabecadsh e alltovy e aes pés da Vingem no Tgejade Nesaa Senhera de Nagané. Essa
cebua é gande e junlte cemige, foemes pelo subsele e meame percuwae de conlejo de Cinie de
Nagané. Sew gnande e 3w vislo pele pove, peelas e atlislas, come wma figuwua, de temer, mede
& adenacie.

Ja passamos pelo inicio do risco, mais precisamente no dia seis de setembro de 1980, eu
e Wlad Lima? fundamos o Grupo de Teatro PALHA. Eramos apenas duas criangas cercadas de

outras vinte, loucos por terem sido expulsos do Servigo Social do Comércio — SESC —

2 Wiadilene de Sousa Lima. Professora Titular da UFPA (aposentada) é artista-pesquisadora, atriz, diretora e
cendgrafa de teatro na cidade de Belém do Para. Na Universidade Federal do Pard, foi professora no curso técnico
de formacao de ator, na graduacéo em teatro, no mestrado e no doutorado em Artes do Programa de Pés-graduacao
em Artes PPGArtes - do Instituto de Ciéncias da Arte ICA. Sua mais recente coordenacao de Projeto de Pesquisa
foi EXISTENCIAS POETICAS, pesquisa registrada pelo Grupo de Pesquisa GEPETU - Grupo de Estudo,
Pesquisa e Experimentacdo em Teatro e Universidade, na UFPA e no CNPq. Coordenou o projeto de extensdo
Clinicas do Sensivel - Consultério Dramatico e Laboratorios Vivenciais em grupo. Na categoria artistica atua no
Grupo Cuira do Pard e no Coletivas Xoxos. Lattes: http://lattes.cnpq.br/4769018199137074. Disponivel em:
https://sigaa.ufpa.br/sigaa/public/docente/portal.jsf?siape=1152792. Acesso em: 28 out. 2022.


http://lattes.cnpq.br/4769018199137074

17

DR/PARA, em pleno processo de criacdo do espetaculo “Jurupari, a Guerra dos Sexos”, de
Marcio Souza, 0 nosso primeiro espetéaculo.

Nascemos em um momento marcado pela articulacdo da classe teatral, em meio a
ressaca da ditadura militar e a retomada do trabalho em grupo, e pela valorizacgéo da figura do
encenador, fenbmeno que j& acontecia na Europa desde a década de 1950, em detrimento das
experimentacdes coletivas que deram o tom de ousadia na década de 1970. O Grupo de Teatro
PALHA se constitui num periodo considerado como um vacuo no surgimento de grupos
teatrais, quando encenadores estimulam e organizam o trabalho de criacdo, apostando no
processo, no qual o rigor estético € uma das caracteristicas marcantes deste periodo, refletido
na criagdo de muitos grupos.

A década de 1980 é também marcada pelo estimulo aos estudos da semiologia, de
grande importancia para a area teatral, exatamente pela qualidade estética dos trabalhos, as
vezes em detrimento do texto, entdo segundo plano, além de um discurso politizado, que
juntamente com o texto da lugar a questionamentos de ordem filoséfica. O grupo e o ator como
artista-criador tornam-se, nessa perspectiva, novos sujeitos das invencfes dramaticas do teatro
amador, que mais uma vez ocupara a posi¢cdo de vanguarda.

Sempre houve dificuldades para a nossa atuacdo, mas 0 numero crescente de
participantes conduziu a formacdo de associagdes sem fins lucrativos. As organizacdes de
encontros e terminando por formalizar-se em Federagdes, uma geracdo de amadores teatrais
forjou uma trama ligando todas as regifes do pais e colaborou de modo inegavel para a
disseminacéo de informagdes em todos os planos da cultura.

As transformacdes do mundo se refletem nos desejos e objetivos dos componentes de
um grupo, assim como o espaco social que ele ocupa, escrevendo a sua propria historia,
remando muitas vezes contra a maré do mercado, dos modismos e das crises externas e internas
que requerem tenacidade. “Muitos trabalhos, acertos e erros, pois ela € o terreno fértil que traduz
sua existéncia, atraves do seu fazer e de sua qualidade técnica e estética” (FURTADO, 2015, p.
197).

Os grupos nao profissionais escapam das armadilhas de fazer do ator, ou do espetaculo
como um todo, um sacerdote portador de uma Unica verdade absoluta e fechada em si mesmo,
linguagem velha a acomodacdo e a uma gramatica cénica ja desgastada. Nesse nivel, dispomos
de condicdes subjetivas e objetivas, pois temos diante de ndés um campo de pesquisa e
experimentacao aberto, com mais possibilidades de escapar dos perigos do velho, dos vicios
teatrais repetidos e do experimentalismo estéril e engessado. Para isso, € fundamental

desenvolver pesquisas em nivel de diferenca, pois as experiéncias serdo decisivas para ndo
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transmitir contetdos esquematizados e abstratos, e sim a nossa capacidade de perceber todos
o0s niveis de nossa realidade. Portanto, quanto mais teatral, mais eficiente politicamente sera o
espetaculo, mais produtivo e maduro.

Parte para um decidido mergulho em profundidade em suas proprias contradicdes,
procurando defender e revisar as tradi¢des culturais de nossa regiéo, voltado para um trabalho
de resisténcia, protesto, e afirmacdo cumpre sua tarefa quando dialoga com seu publico
especifico, numa tentativa de reflexdo conjunta, entre grupo e comunidade, sobre problemas
que afligem esta Ultima, serdo necessariamente os problemas que afligem o grupo, pois todos,
espectadores e atores, vivem um dilacerante cotidiano, precisa ser transformado e é o que busco,
“o teatro ndo transforma a realidade diretamente. Mas, pode, ¢ deve transformar os homens.
Que sdo os que transformam a realidade” (BRECHT, 1990, p. 30 apud FURTADO, 2015, p.
204).

Mas 0 amadorismo € um celeiro de atores, e Belém como tradi¢do tem seus grupos com
atividades constantes que reinem atores vindos da Escola de Teatro e Danca da UFPA ou de
oficinas oferecidas pelos proprios grupos®.

O que observo € que neste periodo ja havia uma preocupacdo de mapear 0s grupos de
teatro no Brasil; feito na revista Subtexto — Galpé&o Cine-Horto, a Profa. Dra. Karine Jansen
apresenta a cena na Amazonia Paraense, mas apenas cita a existéncia de alguns grupos teatrais,
e deixa de fora, como ela mesmo cita, quarenta grupos existentes na capital, além dos grupos
do interior do estado que sd&o marcados por uma grande diversidade de linguagens e
caracteristicas referentes ao contexto que atuam. Sendo na capital, conforme levantamento
realizado pela autora, temos uma estimativa de noventa e trés grupos. Observamos a falta de
uma pesquisa que realmente apresente estes grupos de teatro espalhados pela cidade entre o

centro e a periferia de Belém*.

3 Grupo de Teatro GRUTA, Grupo de Teatro Experiéncia, Grupo de Teatro Maromba, Grupo de Teatro Cena
Aberta, Grupo de Teatro Palha, Grupo de Teatro Cuira, que sdo 0s mais antigos. Temos 0s grupos que trabalham
a linguagem do Clown, os Palhacos Trovadores, que tem uma escola na cidade, temos os grupos de teatro de rua,
Circo Lando, N6s Outros, Entreatos, Trup Lamento de Teatro e a Cia Madalenas. E 0s grupos de teatro Encenacao
do Para, Grupo de Teatro Luzes, Grupo Cultural da Universidade Popular — UNIPOP, Grupo de Teatro Varisteiros,
Grupo de Teatro Engrenagem, Grupo de Teatro Vivéncia, Grupo de Teatro Renascer, Grupo de Teatro Periféricos,
Grupo de Teatro No6s do teatro, Grupo de Teatro Notdveis Clowns, Grupo de Teatro Encenagdo, Grupo de Teatro
Cia. In Bust, este com uma pesquisa voltada para formas animadas.

4 Conforme a publicacdo Realidade e Diversidade: um mapeamento dos grupos de teatro no Brasil — 1° eshoco,
realizado pela Revista de Teatro do Galpdo Cine Horto — Subtexto. “As formas de organizagdo dos grupos que
podemos enquadrar dentro daquilo que chamariamos Teatro de Grupo sao tdo variadas que seria licito pensar que
0 proprio termo teatro de grupo mereceria uma discussao mais ampla. No entanto, podemos ver que sob esse nome
se organizam principalmente aquelas agrupacdes que se definem por uma busca de independéncia com relacdo ao
gue podemos identificar com o paradigma da industria cultural. Essa independéncia nao significa necessariamente
assumir uma atitude de ruptura com procedimentos que caracterizam o mercado, mas implica a busca de um espaco
de autonomia.” (CARREIRA, 2007, p. 9).
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Estes grupos e artistas realizam a desterritorializacdo do teatro, pois percebemos que em
sua maioria ndo necessitam de um espaco especifico para acontecer, visto que 0 mesmo pode
ser desenvolvido nos mais diversos espacos existentes. Atualmente, existem diversas tipologias
de pecas teatrais, onde a manifestacdo artistica ndo parou de evoluir e mudar, além de poder
contar com a utilizacéo de elementos tecnolégicos em suas apresentagdes e de ter fundamental
importancia na sociedade como um todo, pois auxiliam na dissemina¢do de um pensamento
mais inclusivo, amoroso e respeitoso entre os individuos.

Os grupos sdo uma tradicdo no movimento cultural da cidade, alguns tém uma longa
historia assentada em um nudcleo permanente reduzido, e ao seu redor circulam participantes
que periodicamente renovam o nicleo dos grupos em que permanecem e constituem o elo entre
os diferentes momentos vividos por eles. Portanto, 0 Grupo de Teatro PALHA é um grupo néo
profissional e/ou amador, como tantos outros, mas essencialmente rebelde (apesar do tempo de
criacdo), marcado pela vitalidade jovem, pela coragem e pela independéncia. Necessitamos de
auxilio financeiro, desde que o auxilio ndo condicione nosso trabalho, nem se constitua numa
disfarcada forma de censura econémica a nossa liberdade de pesquisa, experimentacdo e
expressao. Precisa valer-se de sua independéncia enquanto grupo e movimento, a0 mesmo
tempo em que se entrega a busca da identidade cultural regional e/ou nacional, ameacada hoje
por todos os lados. “O inimigo dos grupos ndo ¢é a profissionalizagdo, mas todos aqueles que
desprezam ou combatem o teatro enquanto arma de conscientizagio e reflexdo” (FURTADO,
2015, p. 209).

O inimigo é aquele que usa a expressdo cénica para incentivar a mentira, a mistificagao,
o colonialismo cultural, a opresséo social, a passividade e a acomodagéo, ou para promover
uma festa cultural que seja o sofisticado deleite de uma minoria elitista, vinculado a valores das
classes dominantes, castrando o potencial criativo do povo. N&o ha lugar para espacos mortos
no teatro vivo.

Em 1989 o Grupo de Teatro PALHA inicia um exercicio em busca de uma forma de
fazer teatro em espacos alternativos para um publico que ndo iria ao teatro e sim aos bares.
Neste periodo Belém vivia uma febre de casas noturnas com masica ao vivo, e nos criamos uma
vertente que passamos a denominar de “Cia Corpos de Rua”, por meio da qual realizamos o
espetaculo “Se ndo Gostaram ¢ Porque nao entenderam” parte I, ¢ em 1990 a parte 1I. A
impossibilidade de mobilidade em Belém, cidade excludente, € um terreno fértil para a criacdo
de novos arranjos culturais e dindmicas artisticas que se relacionam com a identidade
comunitaria e com o territério. Surgem coletivos culturais, grupos de teatro e organizacdes

populares que buscam uma apropriacdo dos espacos da cidade, gerando novas formas de
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percepcdo, mecanismos de comunicacao e a criacdo de vinculos que atribuem um sentido de
ato publico as atividades realizadas.

Neste caso, nos interessa pensar especificamente o teatro no seio dessas manifestacdes
emergentes do territorio e da comunidade, o teatro que é publico, acessivel e aberto ao povo.
Esse teatro publico ndo se configura somente pelo livre acesso da populagcdo nem em funcdo de
um espaco aberto, pois para ser publico ele precisa atender aos anseios de uma determinada
comunidade e envolvé-la em seu ato produtivo. Como entéo viabilizar esse teatro publico? O
gue caracteriza o teatro como evento publico? No nosso caso, produzimos um espetaculo de
deboche, onde tudo €é permitido, se a intengdo € arrancar risos da plateia. Um humor timido,
romantico, mau humor, piadas de péssimo gosto, parddias, criticas de costumes, breguice, tudo
tinha nessa montagem. O espetéaculo foi montado a partir da estrutura de sketches, cenas curtas
gue contavam pequenas historias. No caso da comedia, a trama avanca de acordo com 0s
absurdos, como o classico Romeu e Julieta, entre outros, acompanhado da fina flor da masica
brega. O espetaculo foi feito exclusivamente para ser apresentado em ambientes noturnos,
sendo o bar o lugar eleito, onde a plateia era chamada a acdo. Foi a maneira que encontrei para
transformar o encontro mais jocoso do que a prépria vida ja €. A intencdo era fazer rir do que
ha de mais besta — e baixo — na raca humana. Mostravamos quéo ridiculo é a ideologia que guia
a mediocre provincia chamada Belém. A falta de espago nos levava a experimentar outros e
com isso o crescimento do intérprete e as novas possibilidades de dramaturgias.

Nas duas Gltimas décadas do século XX, a dramaturgia brasileira foi se afastando de
questdes politicas e os grupos engajados foram se extinguindo. O teatro besteirol marcou a cena
brasileira na década de 1980 e, nacionalmente, Mauro Rasi, Vicente Pereira e Miguel Falabella
eram os dramaturgos mais destacados. O besteirol dirige seu olhar sarcastico e critico,
principalmente, aos “sonhos dourados” de ascensdo social da classe média brasileira e, no nosso
caso, da paraense. Porém, foi no decorrer dos anos de 1989 e de 1990 que a figura do diretor
teatral ganha vulto nas produgbes nacionais e de Belém do Para, como j& mencionamos.
Encenadores como Antunes Filho, Gerald Thomas, Gabriel Vilela, Ulyses Cruz e, a nivel local,
Geraldo Salles, Cacé de Carvalho, Luis Otavio Barata, Wlad Lima, Paulo Santana (eu), entre
outros, proporcionaram espetaculos com estéticas assinadas por eles e nés mesmos, frutos de
intensa pesquisa teatral. Além disso, grupos e companhias sdo formados sob a coordenacédo
desses diretores e de outros nomes. O teatro contemporaneo brasileiro é plural, diversificado,
tendo em vista que nele podem ser encontradas as mais variadas tendéncias e estéticas, num

panorama que nos permite afirmar que ndo estamos tratando de um teatro brasileiro, mas de



21

teatros brasileiros que corroboram com a propria caracteristica multifacetada de nossa riqueza

cultural.

Figura 1 — Espetaculo “Se Ndo Gostaram... € porque ndo entenderam”.

Fonte: Acervo do grupo. Fotografia de Walda Marques.

Neste periodo dos anos noventa também transito no meio musical, em especial, nos

coros cénicos “Helena Coelho Cardoso” e com a Camerata da Escola de Musica da UFPA —

EMUFPA.

Figura 2 — Espetaculo “Pim Pam Pum”.

Fonte: Ana Maria Santos.
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Madrigal da Universidade do Estado do Pard — UEPA e alunos da oficina de
Interpretacdo da EMUFPA, com o espetaculo cénico experimental O Barroco em Cena.

Figura 3 — Espetaculo “Opera Barroca”.

Fonte: Milton Monte.

No mesmo periodo fui convidado pelo ator Jocel Mendonca para fazer parte do Grupo
Experiéncia, sob a direcdo de Geraldo Salles®, com o espetaculo “A Menina do Rio... Guam4a”,
texto de Edyr Augusto Proenca (1990). A montagem refletia a preocupacdo do grupo e o
engajamento pela valorizagdo da cultura regional, com vistas a discussdo ampla, dentro do
contexto nacional. Tem um sabor da critica inteligente, sem panfletagem e oportunismo, um
humor apurado, sem alienacGes. Neste mesmo ano fui convidado pelo grupo para participar da
montagem “Senhora dos Afogados”, o exagero das paixdes no universo de Nelson Rodrigues,
com a direcdo de Carlos Augusto de Carvalho, Caca®. A montagem tinha estrutura de uma

tragédia grega, com toda a estrutura da carpintaria teatral que envolve uma tragédia e que é

5 O premiado ator e diretor de teatro Geraldo Salles com 80 anos em plena atividade. Considerado o “pai” do
Grupo Experiéncia (atual Associacdo Cultural Grupo Experiéncia), um dos mais antigos do Par4, Salles ndo apenas
é um dos fundadores, como também presidente e dirigiu todos os espetaculos desde a fundagdo em 1971, incluindo
“Ver de Ver-0-Peso”, o mais encenado e aclamado da histéria do teatro paraense. A historia do teatro paraense
ndo seria a mesma sem Geraldo Salles. Ele soma 65 anos de trabalho pelas artes cénicas.

6 Carlos Augusto Carvalho Pereira (Belém PA 1953). Ator e diretor. Intérprete com uma linha de trabalho muito
prépria e coerente, que lhe permite transitar tanto nas manifestacfes artisticas experimentais, como também no
teatro tradicional. Disponivel em: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal09126/caca-carvalho. Acesso
em: 30 ago. 2022.
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parte de um drama cercado de tantos outros elementos paralelos, convergindo no final para o
exagero, no sentido das paixdes, dos sentimentos para a exacerbacdo de tudo. Ele diz:

Procuramos trabalhar numa linguagem de sintese, onde varia a curva dos personagens
em direcdo a tragédia. Interessou-nos o que, de fato, contribui para o caminho
inevitavel do destino, tdo presente na tragédia. Por isso para mim, o teatro tem que
possuir uma caracteristica ritualistica; deve, realmente, ser um ritual, onde as pessoas
que assistam possam criar analogias para outras coisas. N6os temos que fazer com que
0 espectador absorva outras coisas a partir do que vé, procurando estimular a sua
capacidade de fazer associagdes. (CARVALHO, 1990).

Figura 4 — Es etécullo “Senhora dos Afogados™ —1990.
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Fonte: Acervo do Cuira.

Cacé apresenta para a cidade uma outra forma de trabalhar o ator e o teatro,
considerando o teatro uma ponte entre o que o espectador absorve e a sua propria alma, e diz:
“O teatro ndo teria sido se fosse feito s por fazer, tem que significar alguma coisa tanto para
guem faz quanto para quem assiste, provocando um mergulho vertical na sua histéria, no seu
eu. Por isso, o corpo do ator deve ser um canal entre a emocao e o espectador” (CARVALHO,
1990). O processo de encenacdo foi marcante para cada um da equipe, pois ndo encontramos o
texto como algo superior, mas como criadores do proprio texto; um exercicio de concepcao, de

histéria de vida. A propria escolha do local, o “Solar da Beira”, foi marcante pois, com o passar

7 Prédio publico construido em estilo neoclassico, pertencente ao Complexo do Ver-o-Peso, situado na cidade
brasileira de Belém, no Estado do Par4, localizado no bairro da Cidade Velha, as margens da Baia do Guajara, ao
lado do Mercado de Ferro. Nao ha registro de sua edificagdo, mas especula-se ter sido no século XIX, logo ap6s o
Mercado de Ferro. No inicio do século XX abrigou a Recebedoria de Rendas. Em 1985, na administracdo
municipal de Almir Gabriel, ocorreu a primeira reforma do Solar da Beira e do Mercado de Ferro, sendo
transformado em restaurante e espaco cultural. Disponivel em:
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do tempo, o prédio comecou a fazer parte do espetaculo, como a feira do Ver-o0-Peso, a beira
do rio, 0s navios e barcos e o lugar do abandono que era e € o centro histdrico e os bens
patrimoniais da cidade de Belém. E a desterritorializacdo como o movimento em Belém, pelo
que € a operacgdo da linha de fuga, se abandona o territorio, é a operacdo da linha de fuga e a
reterritorializacdo, como movimento de construcdo de novos territdrios, desta vez o espago

patrimonial.

Figura 5 — Solar da Beira.

Fonte: G1 Paré®.

Esta montagem contribuiu com a mudanca do fazer de alguns grupos da cidade, seja na
forma de conduzir seus processos ou no modo de ocupacdo de novos territorios, sobretudo os
espacos patrimoniais. No mesmo ano 0 Grupo de Teatro Palha apresenta o espetaculo “O
Mendigo ou o Cachorro Morto”, nas escadarias do Paldcio Antonio Lemos, onde funciona o
Museu de Arte de Belém — MABE.

https://www.revistamuseu.com.br/site/br/noticias/nacionais/10077-05-12-2020-solar-da-beira-e-restaurado-e-
entr. Acesso em: 7 set. 2022.

& Disponivel em: https://gl.globo.com/pa/para/noticia/2019/03/20/solar-da-beira-no-ver-o-peso-passara-por-
obras-apos-19-anos-sem-reforma.ghtml. Acesso em: 7 set. 2022.
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Figura 6 — Escadaris do Museu de Arte de Belém — MABE.

11|

-

Fonte: FUMBEL?®.

Neste periodo, Belém inicia uma experiéncia teatral responsavel por construir e
reconstruir identidades, ressignificar e revalorizar lugares de memaria, por meio de processos
sociais e culturais, com o intuito de despertar novos olhares, debates e aproximacdes do campo
patrimonial com o teatro em Belém. Seria pensar o patrimonio para além da perspectiva dos
orgdos institucionais de protecdo, que significa buscar novos significados, visoes e formas de
abordagens aos bens patrimonizados. E é por meio de investigacdes sobre experiéncias teatrais
como esta dos grupos de teatro de Belém, que se baseia na ativacdo ou mobilizacdo de
patrimbnios e memorias que se identificam para o uso cultural, uma estratégia de grande
potencial de sucesso na atracdo e envolvimento coletivo, na (re)construcdo de espagos de

sociabilidade, lagos de identificagdo e sentimentos de pertenga.

° Disponivel em: https://fumbel.belem.pa.gov.br/espacos-culturais/museu-de-arte-de-belem-mabe/. Acesso em: 7
set. 2022.
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Figura 7 — Palacio Antdnio Lemos/Museu de Arte de Belém/Palacio Lauro Sodré/Museu do Estado do
Paré/Palacete Bolonha/Instituto de Ciéncias da Arte.

Fonte: Google Imagens'?.

O teatro feito nestes espacos de Belém tem uma linguagem de pesquisa e producao
relacionada ao chamado “grupo”, portadores de novas propostas politicas, artisticas, de
organizacdo e de pensamento, em contraponto a uma tradicdo hierdrquica e mecéanica de se
produzir um espetdculo desta natureza, a ruptura com a tradi¢do hierarquica por meio do
abandono do espaco teatral classico e de buscar ressignificacdo de lugares outros que possam
se tornar palco. Paralelamente, nos anos 1970 e 1980, o espaco urbanizado das cidades
brasileiras se expandia cada vez mais rumo as periferias. A maioria das areas centrais, a época,
se encontravam deterioradas, inseguras e estigmatizadas por parte da populacdo, com edificios
abandonados devido a perda de moradores e de atividades relacionadas as camadas médias e

10 Disponivel em:
https://www.google.com./search?sxsrf=ALiCzsbkfOwWNn_4uplCINFn6fpVQt0S22Q:1672943891729&q=Fotog
rafias+dos+monumen. Acesso em: 7 set. 2022.
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altas, que migravam para novos bairros emergentes. Como consequéncia, 0 espacgo publico das
ruas e calgadas foi sendo ocupado pelo comércio popular. Logo, a retomada do olhar para as
areas centrais tornou-se pauta em diversas agendas urbanas, principalmente apds a década de
1990, quando a preservacao do patriménio cultural adquiriu maior visibilidade no Brasil e fez
surgir novas politicas publicas culturais para recuperar as referéncias simbolicas e afetivas da
populacdo no contexto da metrépole contemporanea. Tais politicas, voltadas para a retomada
desses centros degradados, comecaram a surgir através de praticas incorporadas a acdes de
intervencdo mais abrangentes visando a recuperacao socioeconémica dessas localidades através
da proposicao de novos usos. Com isso, pessoas de maior poder aquisitivo seriam atraidas para
fins de entretenimento e consumo cultural e, assim, o valor do patriménio seria resgatado.
Pressupunha-se, por parte do poder pablico, que a demanda advinda desses novos atores seria
capaz de contribuir para a proliferacdo de novos servigos e negdécios, colaborando para
minimizar ou eliminar a representacdo social negativa que permeia, de modo geral, tais locais
historicos. Com isso, 0 espaco publico poderia ser (re)criado através da dimensao cultural,
sendo capaz de promover a tdo desejada diversidade social em prol do direito a cidade.

Tal engajamento e mobilizacao, politico-militante sdo caracteristicas inerentes a atuacao
de artistas e grupos, seja nos palcos ou fora deles, da maior parte destes grupos que em sua
maioria decorre de um certa tradicdo remonta as lutas da classe artistica pela “Derrota da
Censura” e da derrubada da ditadura civil-militar e de todos os atos arbitrarios dela decorrentes.

A ocupacéo de palacios, casas e pordes no centro da cidade intensifica tal processo de
troca entre 0s grupos e a cidade, e estreita lacos dos artistas com a comunidade, (re)criando
sociabilidades em torno de espagos que originalmente eram voltados a outros usos que nao a
cultura/teatro. E assim, a producéo desses grupos e artistas e da Escola de Teatro e Danca da
UFPA - ETDUFPA passa naturalmente a incorporar a carga simbolica desses lugares,
atribuindo-lhes novos olhares e interpretagcdes e a0 mesmo tempo estimulando a populacéo a
(re)descobri-los e ressignifica-los. Esse processo de “teatraliza¢dao” do cotidiano, resultante da
fixacdo de alguns grupos teatrais em um territorio, também oferece possibilidade de um
aprofundamento de suas pesquisas em virtude das correspondéncias, identificagdes ou mesmo
embates com a localidade adotada, o que aconteceu com o grupo “CUIRA” na Rua Riachuelo,

esquina com a 1° de marco.
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Figura 8 — Teatro Cuira.
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Fonte: Raphael Andrade.

Temos nesta escrita exemplos variados desse processo de territorializagéo,
(des)territorializacdo e (re)territorializacdo dos grupos de teatro de Belém. Aqui, com a
realizagdo do espetaculo “Senhora dos Afogados”, percebemos uma abertura para outros grupos
ocuparem espacos na area central da cidade: casebres, museus e palacios governamentais. Nesta
época a cidade estava vivendo um processo de restauracdo dos espacos patrimoniais e alguns
se transformando em museus, e era possivel perceber que os préprios 6rgaos de patriménio, nos
ambitos estadual e municipal, também se valeram de tal estratégia para atrair a atencéo e a
curiosidade da sociedade para os bens e espacos patrimonizados da cidade. Tudo entre o

término da década e 1980 e os anos de 1990.
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Figura 9 — Espetaculo “Auto do Cirio”.

Fonte: Iéudio Ferreira.

Nio podemos esquecer o grande cortejo do “Auto do Cirio”!! (1995), que também
constitui um roteiro de memarias em forma de espetaculo itinerante a céu aberto pelas ruas do
centro da Cidade Velha, no més de outubro, que recebe centenas de artistas em transito-
periferia-centro-periferia. Em suma, a¢des que se opdem a uma visdo mais ampla do patriménio
que considera a “cidade como bem cultural”, na qual a cultura ndo € externa aos sujeitos sociais,
mas onipresente, incorpora-se a vida social (MENESES, 1996, p. 88), intrinsecamente ligada
ao cotidiano. A pratica patrimonial que sobrevaloriza os “usos culturais da cultura”,
fetichizando e reduzindo o patriménio cultural a um segmento compartimentado e privilegiado

da vida em sociedade, que é instrumentalizado e inserido em circuitos mercadol6gicos como

11O cortejo dramatico do Auto do Cirio, produzido pelo Ntcleo de Artes da Universidade Federal do Para através
da Escola de Teatro e Danga — ETDUFPA, surgiu do desejo de se criar um espetaculo no qual os artistas de Belém
pudessem homenagear a sua padroeira, durante a sua maior festa popular e, assim, reinterpretar, através do teatro
de rua, o Cirio de Nazaré, uma das mais importantes manifestacdes religiosas e culturais do pais. Idealizado por
um grupo de intelectuais, artistas e professores da UFPA, entre eles o Reitor Marcos Ximenes, o soci6logo
Emanuel Matos, a atriz Margareth Refkalefsky e a diretora teatral Zélia Amador de Deus, que atuava como vice-
reitora, e foi uma das principais incentivadoras do projeto, este evento promove, no campo da extensdo, o
estreitamento das relagBes da Universidade com a sociedade, devolvendo a esta producdo de nossas manifestaces
populares. Além de estimular, valorizar e divulgar a criagdo artistica nos diversos elementos que a encenagao de
espetaculos desta natureza contempla (SANTA BRIGIDA, 2014).
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um produto, de tal forma que “[...] o simbolico substitui as condi¢des concretas de producdo e
reproducéo da vida” (BOTELHO, 2001, p. 74).

Né&o se trata mais do que podemos fazer pela cultura, mas do que a cultura faz por nos.
Quando se observam as melhores préaticas na gestdo urbana contemporanea da cultura, o0 mais
importante é que esta precisa estar integrada a constru¢do da cidade. Quando planejadores
urbanos estiverem analisando desenvolvimentos, eles precisam sempre perguntar: “Como isso
afetard a cultura?” e “como a cultura podera melhorar esse desenvolvimento?”. E o que falta
para a cidade de Belém do Para. A cultura oferece maneiras instigantes de relacionar o cidadao
com sua comunidade. E isso pode ser especialmente importante para a juventude em risco e as
vizinhangas onde o crime e a pobreza sdo endémicos. Essas areas foram identificadas como
vizinhangas “prioritarias” para o governo nos anos de 2022, e se diz que o governo e a cidade
estdo comprometidos com a melhoria dessas condi¢des. O Departamento de Cultura trabalhou
duro para criar programas e servigos especificamente orientados para os jovens, despertando
neles interesse por sua cidade, seu bairro e por si mesmos.

Estou em transito entre o centro da cidade e a periferia, a periferia e a cidade, como
cobra que desliza em um asfalto quente e esburacado comprimindo meu corpo e com
sinuosidade deslizo a caminho do entorno deste territorio. Os seres humanos sempre foram
moldados pelas ferramentas que usaram. Do fogo aos implementos da Idade do Ferro, e aos
computadores de hoje, assim como n6s moldamos ferramentas, elas por sua vez nos moldam.
A cidade é uma ferramenta complexa e poderosa que nos cria tanto quanto nds a criamos. NGs
somos ela, por isso sejamos muito bons a n6s mesmos. Quase ndo existe margem de manobra
OU espago para Novos experimentos, para o estabelecimento de novas prioridades, a colocagéo
de novas énfases e 0 apoio a novas ideias. No presente, o impulso para novos projetos artisticos
empolgantes em Belém talvez venha da sociedade civil que ainda resiste em manter vivo o
movimento da cultura e do teatro local. N6s sabemos que as palavras-chave relacionadas as
mudancgas correntes em nossas sociedades urbanas sdo: diversidade, diversidade cultural,
cidades globalizadas e sociedades urbanas multiculturais, “crescimento urbano” ou cidades
encolhendo, sociedade envelhecendo — ou, em uma nogdo: transformacdo demogréfica.
Tomemaos apenas um dos aspectos acima mencionados da mudanca demogréfica — por exemplo,
a diversidade cultural significando as diferencas étnicas, linguisticas, religiosas: fica claro que
a guestdo-chave acima mencionada é mais ou menos miope, e que ha alguns pontos mais
cruciais: serd que realmente pensamos no impacto de uma sociedade multiétnica em nossa

infraestrutura social? Nds sabemos que em uma sociedade urbana globalizada todas as culturas



31

sdo culturas minoritarias — mas o que isso significa, enfim? Sera que precisamos reorganizar

nossas institui¢cdes — teatros, aparelhos culturais, fonotecas, bibliotecas, museus.

3.2 COMECA HOJE A MARE GRANDE: A globalizag&o e o teatro

Q mavv eativ 3 aprentonde.
P teceben as dguas vivas
Qe contate com av luaw
- Vaumes uumary pruas bandas de Bailicgue
P ven chegan v pereeca
Q mangue pediw tevuw emprestado
P constwiny alevies gesmentes
A agua engemado de louma
Resuvala devagoniinhe na vasa mele
Abrem-ae pantounes de cningo
Naw claeivay alagodos.

Entou cealo balixaw pegow venie
Qe se encelhew A dgua se welinew
Q vente Wi ay mangens de beices tachades

Q mangue de cova feic
Vem de lenge cauminhande cem a gente
(BOPP, 1994, p.. 28)

Heje tinei e diav panaescrenen. Me tinei de diov. Cansei de quanento e deis anes., segundes.,
minutes, hows de paginas. Do weste. Mesmeo fowes atualigadas. De tedas as covientes
identitavias oque coviem e deadguoum come ¢ g tapajds, Amagdnin, come ¢ e veumelhe....
Canse tedoes 6o diad des mesmos espinhes nas cenlevéwias dasd wsad brancay da ev de
muwue. Venene fine civculonte ne coames tepical. Twepicalidade cem vidao préprio. Twwcas e
ente mote e vido. Comemes. IMaess e pés.

Meus senhes (ulwwes ew podei. Colei-Uhe galhes gque levanvoaum lenge ae edugin-the o
langa das perguntas e endas webeldes de rendas ies e pruaias. Entae pude melhev acalentiv-le.
Anes e décaday evaporaoum: ficew-me o dumples sucesdds de fevvas nas cenchas deslos maes
miniculay. Ge pequene, & jutwe & conjerttanel. Nae vai dispensan hemem nenhuwm. Basto o
cuidade de demesticar-lo. Quande ¢ elhe gruande. Mo fotuna alleio nde launces olhes groundes.
Nemv elles de lince abuowessanm trevas ew devassam masconad. Aglenan e (ales sem tecan ¢
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enigma é de teda sina. Restine é sigile gque elhe nenhuwm wasgao. Peis sew dade lancade de alte
ao acase? Tnlegre prejele secnele de Elewne?

Mav sem mangem, a almav. Eatreile cancene, a cavune. Come wniv 63 extnemes de
abalacae e cencelude e o dentenco de sen & o constante cenflite e a plenitude, utepio?

270" Ve

Ouvimos falar de globalizacao enfaticamente desde os anos de 1990. Um processo que
comegou bem antes, se observarmos as grandes navegacdes e depois as linhas aéreas que
deslocam pessoas entre poténcias mundiais e outros paises, e até mesmo, notamos 0
consequente crescimento da comunicacao cultural no mundo e a importancia do teatro nessa
historia. O teatrélogo Balme diz:

A partir de meados do século XIX, o teatro deixa de ser uma forma cultural praticada
localmente para adquirir alcance global. Surgem o colonialismo, o imperialismo e a
modernizacéo, cujos processos fornecem as bases politicas, econdmicas e culturais
para os atuais debates sobre globalizacdo. Ao longo desse periodo, 0s conceitos,

praticas e, sobretudo, as institui¢des de teatro ocidentais sdo exportadas para o mundo
todo (BALME, 2012, p. 206).

O mundo esta na quarta fase da chamada globalizacdo, conceito que designa as
integracOes politicas e culturais anteriores ao cinema, a internete a TV, ja que as representacdes
teatrais foram os primeiros instrumentos para o intercambio de realidades estrangeiras.

O primeiro caso de dialogo artistico internacional aconteceu nos aos de 1500, quando o
Brasil foi descoberto, juntamente com o continente americano.

Grupos italianos de commedia dell ‘arte, compostos por amantes do improviso cénico,
viajavam por reconditos lugares do planeta, fugindo das instituicBes religiosas — a
igreja ndo aceitava os principios renascentistas dos brincantes, que ndo colocavam a

religido como motivo central das pecas — e, € claro, em busca por dinheiro num
universo que ja ensaiava o capitalismo (MACAU, 2016, s.p.).

A commedia dell’arte configura a antiguidade da globalizacdo, que comegou com
Cristovam Colombo, em 1492, através do descobrimento do novo mundo, do trafico
de escravos e das colonizag@es que originaram 0s novos paises e 0 encontro entre eles,
que intensificaram no século XIX, com as criagdes tecnoldgicas dos navios e do
telegrafo (BALME, 2012, p. 202).

Com o passar dos séculos, diferentes nacdes travaram contato através de acordos
econdmicos, manifestacdes artisticas e muito conflito. Paises mais novos, como o Brasil, ou

aqueles que se encontravam em decadéncia como Portugal, a partir do século XVI, copiavam
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0s habitos culturais cosmopolitas de Londres, Berlim, Paris, Moscou e, posteriormente, Nova
York, cidades situadas em paises vencedores. Hoje o que percebemos com a globalizagdo, fruto
da reterritorializacéo, € que o formato teatral mais globalizado € o género musical de pecas
americanas da Broadway (Nova York), como o “Rei Ledo” e “Cats”, largamente consumidos
como franquias milionarias espalhadas pelo globo. Balme opina: “Quando rodamos o mundo
percebemos a tendéncia de produtos que estdo em Pequim e produzidos por outros profissionais
de forma idéntica no Rio de Janeiro, notamos o risco de padronizagédo que a globalizagdo pode
causar” (BALME, 2012, p. 254). Podemos também observar o que é feito na Amazonia, em
especial em Belém do Pard, pelas companhias de escolas particulares de teatro, que fazem
copias e realizam apresentacGes que lotam os teatros. 1sso é a globalizacdo, descrita no livro
“Teatro e Globalizacdo” (2009), de Dan Rebellato!?, “como meio de gerar lucros apenas aos
investidores da industria cultural”. Em Belém, é apenas para 0s donos das escolas e centros
culturais, promovem seus festivais de conclusdo de curso semestralmente. Mas, voltamos a
Rebellato e o intercAmbio de informagdes € definido como cosmopolitismo, “se confundirmos
o0s dois termos, parece que, ao criticarmos capitalismo globais, somos contréarios ao didlogo
intercultural. O Cosmopolitismo é o crescimento da empatia para com as outras artes”
(REBELLATO, 2009).

Observo que, se pensarmos na globalizagdo como hegemonia de certos modelos, néo
falaremos de teatro universal, “a arte ¢ um lugar para transformar o ponto de vista, deslocar o
que se tornou habito, e promover contrapontos as praticas dominantes” (GARCIA, 2010). O
territorio europeu tem sido o mais fértil para a interacdo do teatro, pois “enquanto algumas
manifestacdes teatrais, sobretudo do Oriente, mantinham seus segredos guardados, o europeu
facilitou o acesso comunicacional” (MACAU, 2016, s.p.), estabelece critérios pedagdgicos e
didaticos desde a Idade Média; o teatro como catequese, como espelho da sociedade, como
formador de opinido, conforme diz o professor Jodo Denys®3, da UFPE (apud MACAU, 2016,
s.p.).

Em meados do século XIX e comeco do XX, os atores brasileiros se queixavam da

chegada de trupes europeias de Portugal ao Brasil. Os artistas portugueses ocupavam espacos

12 professor de Teatro Contemporaneo; Departamento de Teatro, Teatro e Danca; Redacédo Criativa e Pesquisa
baseada em Prética; Centro de Teatro Britanico Contemporaneo; Teatro Contemporaneo; Teatro e Politica
Britanica Contemporanea. Disponivel em: https://pure.royalholloway.ac.uk/en/persons/dan-rebellato. Acesso em:
12 set. 2022.

13 Jodo Denys de Araljo Leite (Currais Novos RN 1957). Autor, diretor, cendgrafo, figurinista, maquiador,
iluminador, sonoplasta, programador visual, ator, professor e ensaista. Seu trabalho se caracteriza por certo
conceptismo estético atualizado, pelo dialogo com outros textos e pelo apuro formal. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal09323/joao-denys. Acesso em: 13 set. 2022.


https://pure.royalholloway.ac.uk/portal/en/organisations/department-of-drama-theatre-and-dance(1d1e8c5a-afec-4fbe-9989-ff5b3dc3a770).html
https://pure.royalholloway.ac.uk/portal/en/organisations/creative-writing-and-practicebased-research(d1098371-4094-46b3-a09d-ca8e30210b35).html
https://pure.royalholloway.ac.uk/portal/en/organisations/creative-writing-and-practicebased-research(d1098371-4094-46b3-a09d-ca8e30210b35).html
https://pure.royalholloway.ac.uk/portal/en/organisations/centre-for-contemporary-british-theatre(3babca73-4802-4df7-b806-b9655c8daa2c).html
https://pure.royalholloway.ac.uk/portal/en/organisations/contemporary-theatre(388c8079-bdff-42d3-8f64-debbf96879ae).html
https://pure.royalholloway.ac.uk/portal/en/organisations/contemporary-british-theatre-and-politics(4ffdcd0f-37cd-4245-9676-5a25b0a880cf).html
https://pure.royalholloway.ac.uk/portal/en/organisations/contemporary-british-theatre-and-politics(4ffdcd0f-37cd-4245-9676-5a25b0a880cf).html
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fisicos, econdbmicos e conquistavam o publico nativo. Maria Helena Werneck (2012) conta que

no inicio dos anos de 1800 houve um hiato artistico no pais preenchido por estrangeiros:
intelectuais apostavam na presenga portuguesa para sanar a falta de novidades, mas
acabaram se decepcionando. Os portugueses ndo queriam correr o risco de fazer
renovacao teatral e deixar de produzir dinheiro. O que se fazia era o que havia de

sucesso no mundo inteiro e a intencdo era mais divertir que educar. (WERNECK,
2012, p. 134).

O repertorio cénico vinha de Paris, principal referéncia artistica daguele momento, que
exportava dramaturgias e melodramas, romantismo e, com sorte, alguns acessorios tecnoldgicos
de iluminacdo (MACAU, 2016, s.p.). O realismo, retratando a burguesia com seus conflitos
sociais, e as comédias do teatro de revista — ambos oriundos da Franca — fizeram florescer o
gosto pelos estudos teatrais no Brasil.

A atriz portuguesa Lucinda Simdes comenta que “todos os artistas (de palco portugués
e brasileiros) séo franceses de coracdo. O regulamento que nos dirige € da Comedie Frangaise”
(1922, p 23). Embora a Franca tenha proeminéncia na formacdo das plateias e mesmo das
criticas teatrais, ha uma base eurocéntrica nessa constitui¢do: Dionisio, da Grécia, Shakespeare,
da Inglaterra, Stanislavski, da Russia, Brecht, da Alemanha, Grotowski, da Polénia. Vamos
refletir sobre isso, pois 0 que chamamos de teatro europeu parece algo tdo vasto e um dialogo
tdo estreito com a producéo brasileira, que parte do melhor teatro europeu ainda hoje se vé no
que esté sendo feito em todo o Brasil e vice-versa. Mas chegamos na era dos fendmenos mais
notaveis da cultura teatral, a era pds-colonial, que consiste no crescimento de formas sincréticas.
No caso especifico do teatro de Wole Soyinka'4, nos afirma que o teatro sincrético pode ser
definido como um produto que resulta da interligagéo entre a tradicdo dramatica ocidental e as
formas performativas indigenas de uma cultura pds-colonial. O termo sincretismo advém do
dominio da religido comparada que denota o processo através do qual elementos de uma religido
sdo absorvidos por uma outra, num processo que decorre da fricgdo e interrelacdo de culturas.
O sincretismo teatral, porém, afirma-se, na maioria dos casos, como uma estratégia consciente
e programatica que gera uma nova forma de teatro a luz da experiéncia colonial e p6s-colonial.
O teatro sincrético aparece, assim, como um modo de descolonizagdo do palco, utilizando as
formas performativas das culturas europeia e indigena numa combinacdo criativa de
mecanismos comunicativos, ndo dialégicos, como a danga, a musica, o canto, a iconografia e

as linguagens indigenas.

14 Wole Soyinka, dramaturgo nigeriano, poeta laureado, pensador, critico, ativista politico e um dos escritores
africanos de expressdo inglesa mais lidos e discutidos da atualidade. Disponivel em:
https://www.uc.pt/org/centrodedramaturgia/Replica_CDC/rosa_figueredo. Acesso em: 21 mar. 2023.


https://www.uc.pt/org/centrodedramaturgia/Replica_CDC/rosa_figueredo
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N&o podemos deixar de ver o lado positivo da globalizacdo, pois lidamos com uma
crescente aceleracdo da informacdo. O teatro é o lugar de parar, de desligar e de escutar, de
buscar e perceber, para crescer. A globalizacao talvez s6 o faca ter mais valor, principalmente
para 0s grandes centros, lugares onde existe investimento na area da cultura, agora para as
capitais como Belém, percebo que fica apenas no arremedo, no querer fazer e resistir contra a
falta de politica.

Isso mostra que o Brasil e os estados nunca tomaram para si a tarefa de produzir teatro.
Esse incentivo serviria para manter e conservar a tradicdo dos grupos teatrais ndo comerciais,
0 incentivo artistico, assim como fazem na Franca. Agora podemos imaginar o que a
globalizacdo fez na cabecga dos artistas de Belém. Sabemos que o homem necessita de seu
territdrio, seja de aspecto material ou simbdlico. O territorio de cada individuo é o que melhor
o identifica, dado que o territorio ajuda e condiciona a construcdo da identidade de cada
individuo. O Homem necessita do seu territdrio, do seu espaco e de criar vinculos e ligagdes
com ele.

O nosso territorio (neste caso os teatros da cidade de Belém, os espagos nao teatrais e
patrimoniais) esta sujeito a alteracdes, a mudancas. Essas mudancas podem ocorrer em diversos
fatores como, por exemplo, a crise econdmica, o desemprego, a guerra, a pandemia, 0s projetos
de desenvolvimento, tal como construcGes de estradas, pavimentacdo das demais periferias, a
patrimonializacéo, o envelhecimento demogréafico, entre outros. E esta mudanca no vinculo que
nos une ao territorio nos coloca diante de um processo de (des)territorializacdo. Assim o
processo de (des)territorializacdo pode ser definido como uma quebra de vinculo, uma perda de
territério, um afastamento de nossos territorios, havendo uma perda de territorialidade, pessoais
e coletivas, uma perda de acesso a territorios (no nosso caso aos teatros), econémicos (a falta
de verba para fomento e patrocinio), simbolicos e de recursos. Tendo em conta que 0 homem é
um ser eminentemente social e socidvel, este necessita adaptar-se as novas circunstancias, aos
novos territorios. Desta forma, o processo de (des)territorializagdo esta (sempre) implicito ao
processo de (re)territorializacdo que se caracteriza por nem sempre ser bem-sucedido, na qual
0 homem vai adaptar-se aos novos territdrios, tornando-se um agente ativo do novo territério.

Nos restando a problemaética que pretendo descrever e associar ao teatro paraense que é
a (re)territorializacdo como um processo complexo, principalmente porque grande parte dos
processos de (des)territorializacdo ocorrem em paises cujo grau de desenvolvimento é baixo,
como por exemplo o Brasil. Este processo envolve individuos vulneraveis e com alto grau de
resiliéncia, medida pela capacidade de artistas e grupos adaptarem-se a mudangas e superarem

obstaculos, de resistir a pressdo feita pelas politicas publicas aplicadas ao teatro paraense, a
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tomada do Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”, que durante os anos de 1979 e
1980 foi o local de reunido dos artistas, de experimentacdes, onde a classe participava do
conselho de pautas que eram oferecidas aos grupos para temporadas.

Estou fazendo um mergulho a fim de refletir sobre este tema e sobre o processo de
(re)territorializagdo, um processo complexo, principalmente quando olhamos a cidade pelo
fazer artistico do teatro e tdo intrinseco do homem. Certo que a vida de nds, artistas de teatro, é
um constante movimento de (des)territorializacdo e (re)territorializacdo, ou seja, estamos
sempre passando de um territorio para outro, abandonando uns, fundando outros, como é
colocado nesta escrita em minha narrativa pessoal, dos grupos por onde passei e de grandes
atravessamentos no fazer teatro na cidade de Belém do Gréo-Para.

E assim retorno ao meu rastejar por ruas e avenidas tdo sinuosas, como o trafego de
sinuosidade que me faz lembrar de Brecht quando diz que “a mais bela de todas as certezas ¢
quando os fracos e desencorajados levantam suas cabecas e deixam de crer na forga de seus
opressores” (BRECHT, 1989, p 13), e continuam a levantar poeiras em asfalto quente. Sonho!

Acreditando em acdes de grupos e/ou individuais, talvez se inaugure um novo processo,
que, até entdo, para mim jamais deveria ser interrompido: a nossa luta como artista, a retomada
de nosso templo de criagdo, onde nossos corpos e nossa cultura sdo usados como instrumento
de resisténcia, para retornar ao nosso importante papel no processo de construcao de identidades
de nossos grupos e artistas, mas ndo como subalternos e sim como colaboradores de um pensar
para frente. Afinal, podemos afirmar que o teatro é valorizado de acordo com o espaco que
ocupa na sociedade, isto é, conforme os territérios que ocupa e o publico a que se destina.
Segundo os valores da sociedade capitalista, apresentar-se para as classes abastadas em teatros
luxuosos ndo tem o mesmo peso de apresentar-se para trabalhadores em saldo paroquial,
associacdes de bairros, ruas, pragas, casebres e pordes. Dependendo do ponto de vista da anélise
e das formas dos espetaculos, ha valores diferenciados se vistos pela 6tica dominante. E
importante 0 que se produz nos grandes teatros, como por exemplo os musicais e 0s dramas
burgueses? Sob a 6tica de quem sabe que vivemos uma luta de classes, essas producdes servem
apenas para reforcar a ideologia dominante. O teatro ndo esta separado da sociedade!

Portanto, os territorios e 0 seu uso se transformaram para além das distin¢bes. Milton
Santos afirma que as mudancas técnico-historicas se alteram na medida em que a sociedade vai
ampliando as suas especializa¢@es, ou dito em outros termos, de acordo com a divisdo social
do trabalho. “[...] muda o uso do territério, em virtude do tipo de produgdo, reclamados pelos
técnicas diretamente utilizadas, e das formas como se exercem as diversas instancias de

producao” (SANTOS, 2000, p. 124). Desse modo, sdo criadas especializagdes que requerem
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novas técnicas e ferramentas tendem a modificar a geografia que, ao mesmo tempo, ressignifica
objetos geograficos preexistentes, como exemplo, a cidade de Belém, capital do estado do Par4,
que esta entre as cidades da Amazodnia Brasileira. Que no passado consolidou-se por uma forte
economia da borracha, o que a tornou, uma das mais importantes da regido. Hoje, a cidade esta
com 406 anos, e atualmente € uma das maiores aglomeracdes urbanas na Amaz6nia, com uma
populacéo estimada de 1.506.420 habitantes em 2021, segundo dados do IBGE.

Em funcéo da crescente economia do estado do Para, nas areas da agricultura, comércio
e mineracdo, a capital passou a atrair um significativo nimero de imigrantes. O constante
crescimento da regido favorece investimento em transporte, educagdo, salde e,
consequentemente, infraestrutura, como construcéo de shopping, industrias, portos e terminais
de carga. Com isso, percebe-se que localidades consideradas no passado como “distantes”,
como o Distrito de Icoaraci, Mosqueiro, Outeiro e as cidades de Ananindeua, Marituba,
Benevides e Santa Izabel, passaram a fazer parte da malha urbana.

Desse modo, a grande Belém se tornou uma cidade em processo de mudangas em sua
paisagem de forma gradativa, trazendo um contexto de verticalizacdo intensa nos Gltimos anos.
As distancias diminuiram e cada vez mais pessoas passaram a habitar as cidades circunvizinhas
de Belém. Atualmente, a capital paraense passa por um processo de valorizagao de espago, em
virtude de uma agressiva urbanizacdo dela, principalmente pela intensa especulagdo
imobiliaria, o que faz a cidade enfrentar dias de estrangulamento espacial. Com isso, a malha
urbana de Belém passa a ser disputada por empresas de construcéo civil, com o objetivo de
investir em novos conceitos de moradia para a populacdo. As areas de maior valorizagdo
concentrada no centro da cidade se tornaram supervalorizadas e o territdrio urbano belemense
sofre um processo intenso de “elitizacao” espacial. As constru¢des imobiliarias de alto padrao
“empurram” o morador local para fora desta area de investimentos, pois os antigos
proprietarios, dentre eles muitos herdeiros, acabam vendendo suas propriedades e saem para
localidades de menor especulagédo imobiliaria. Observa-se, portanto, como é impactada a vida
cotidiana dos que habitam o local, e como esse processo de intervencdo e transformacéo
espacial ocorre sem consciéncia espacial dos moradores locais.

Como consequéncia dessa mudanca do cenario de Belém, ha um aumento, em ritmo
acelerado. Contudo, a vida nas areas periféricas mantém atitudes genuinas, a exemplo das
brincadeiras de ruas, a malhacdo de Judas, a realizacdo das Pastorinhas, Paixdo de Cristo e a
beira dos rios que cortam a cidade, além das rela¢fes de vizinhanga, muito comum. Ao lado
disso, existem situacdes que indicam a permanéncia, nestas areas, da criminalidade urbana pelas

praticas de assaltos, homicidios, trafico de drogas etc., o que ainda € alvo da combatida
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associacao entre crime e pobreza. Percebe-se algumas iniciativas do governo para a area do
entretenimento cultural como espaco de lazer e préaticas de esporte, construcdo de quadras
poliesportivas, teatros (Programa Territorios pela Paz - TERPAZ) e em espacos abertos, como
feiras, e como consequéncia vemos a identificacdo de lugares que sdo recortados do conjunto
urbano da capital paraense e passam a receber investimentos por parte do governo a fim de
atrair investimentos da iniciativa privada. E assim, Velho (1989) evidenciou como 0 espaco
social se reifica no espaco fisico. Ou seja, “o0 mapa da cidade passa a ser um mapa social onde
as pessoas se definem pelo lugar em que mora, isso demonstra a questao do prestigio e do status
que acompanha o processo de hierarquizacdo e verticalizagdo dos bairros e que define os
moradores desses” (VELHO, 1989, p 34). Nesse processo, 0 mapa social da cidade de Belém
vem se transformando. Novas fronteiras simbdlicas sdo construidas, sobrepondo-se ou

apagando as ja consolidadas.

Figura 10 — Usina da Paz — Cabanagem.

Diante desse quadro, percebe-se o0s sistemas classificatorios que operam nessa
organizacéo espacial, como os moradores da cidade constroem essas fronteiras e transitam entre
elas. Portanto, nesse procedimento de identificacdo, recorte e separacédo de lugares especificos

dentro do conjunto urbano de Belém, observa-se um destaque econémico de determinadas areas

15 Disponivel em: https://agenciabelem.com.br/Noticia/223191/bairro-da-cabanagem-ganha-espaco-para-
transformacao-social. Acesso em: 8 set. 2022.
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da cidade sendo acompanhadas por uma valorizacdo simbolica. Como podemos observar 0s
emblematicos casos dos bairros ao longo da Avenida Augusto Montenegro, regido que por
décadas passou ao largo dos investimentos estatais em infraestrutura. Outrora identificada como
polo de fabricas diversas, atualmente, foi transformada em um destino de moradia de grande
parcela da populagdo belenense, recebendo altos investimentos da “parceria publica-privada”.
No bojo, a avenida desponta como regido de uma nova elite da cidade, com infraestrutura que
atende parte da demanda local. E agora, altamente valorizada pelo mercado imobiliario. Ja os
antigos moradores, diante dessa valorizacdo local, sofrem um constrangimento econémico, 0
que os faz procurar bairros periféricos, estigmatizados pela pobreza e violéncia, como ja dito
anteriormente. A mudanca da condicdo de infraestrutura do local, a forma como vai sendo
habitado e os novos moradores sdo elementos que agora valorizam a area antes discriminada
social e economicamente.

O espaco, o territdrio e os lugares aqui observados dizem respeito a Belém, que busca
ser uma cidade global. Portanto, houve mudancas na divisdo social do trabalho, os territorios
sofreram modificacdes e, com eles, algumas areas vém sendo valorizadas e outras
desvalorizadas. Porém, no século XX, o que mais se fez em Belém foi refazer sua geografia. A
discussédo conceitual sobre territdrio sempre seré realizada, ressaltando que os sujeitos ocupam
os territdrios em determinado tempo historico, relacionando-se uns com 0s outros, assim como
0S meios técnicos a que tém acesso e de que dispdem. E se pensarmos nestes lugares,
percebemos que na realidade eles ndo foram criados com espagos publicos de lazer e nem com
equipamentos culturais. Os shopping centers construidos na avenida ndo tém teatro e os espacos
das associacOes de bairros foram desarticulados.

Por isso, entendo que este territorio precisa de lugares para receber um espetaculo
teatral. Os espetaculos ndo s6 dependem apenas dos sujeitos que os produzem, mas também
dos meios de producdo e de equipamentos culturais disponiveis a essas pessoas. NOs, artistas
de grupos, lidamos com estas dificuldades, pois o espetaculo sofre interferéncias ndo s6 dos
sujeitos que assistem, mas, também, dos lugares em que séo feitos, tendo que nos adaptar a cada
espaco.

Haesbaert desenvolve uma discussdo acerca do movimento entre territorializacéo,
(des)territorializacdo e (re)territorializacao, referenciado pelo autor por meio da sigla T-D-R,
gue aqui ja apresentei. Ndo podemos perder de vista que o primeiro processo de
(des)territorializagéo, segundo o autor, veio com o surgimento do Estado Moderno, que ao fixar
o homem a terra, o fez de forma despotica imprimindo “[...] a divisdo de terra pela organizacao

administrativa, fundiéria e residencial” (2006a, p. 194-195). E fato que hoje cada vez mais
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existe amplitude do conceito, na medida em que diversos sujeitos de diversas areas do
conhecimento se debrucam sobre o assunto. Portanto, a geografia tende “[...] a enfatizar a
materialidade do territorio”; a ciéncia politica enfatiza as relagdes de poder; a economia “[...]
vé o territorio como base da producdo” (Ibid., p. 37). Entdo podemos acrescentar que, em se
tratando da arte teatral, o territério também é fonte de inspiracdo; e o patriménio inspiracdo
para a cenografia, que se transforma em palco de trocas simbolicas, ndo descartando os espacos
ou salas de teatro no entorno da cidade, nas periferias.

O teatro é comunicacdo e, na condi¢cdo de fendmeno social ao ser apresentado em
espacos alternativos em determinado territorio, com certeza influenciara o entorno que também
é por ele influenciado. Mesmo que esteja apresentando uma obra, o grupo de teatro pode
influenciar o imaginario e a afetividade das pessoas em relacdo ao espaco ocupado pelo
espetaculo/obra de arte. Um exemplo desta pratica sdo as que ocorrem em espacos publicos
abertos (pragas), que podem auxiliar no que se refere a apropriacdo simbolica deste territorio,
alias, ele proprio ndo deixa de ser uma apropriacao do espaco no instante em que o grupo teatral
chega com todos os apetrechos cénicos. O grupo de teatro, a0 mesmo tempo em que Se apropria
simbolicamente de uma praca publica, e considerando que esse se torna constante em
determinados espacos, pode auxiliar na criacdo do imaginario do lugar, que é o caso do
anfiteatro da Praca da Republica.

Pensando assim, 0s sujeitos podem participar de mdaltiplos territérios em uma mesma
cidade: um territério para morar, um territorio para trabalhar, outro para estudar, ou, de um
mesmo territério-lugar, e ter acesso a outros. No entanto, a cada (des)territorializagdo e
(re)territorializagéo, o individuo sofre perdas psicoldgicas em cada movimentagéo, assim como
parece esquecer gue esse constante transito ou falta de chdo, € o grande gerador de inseguranca
na contemporaneidade globalizada. Essa liquidez de nosso tempo provoca receios, medos,
inclusive o medo do outro. Neste sentido, as praticas artisticas sdo importantes para humanizar,
nos aproximando do outro e fazendo a reflexdo sobre si, sobre o outro e sobre o contexto em
que os dois estdo inseridos. O que se observa € que nestes territorios (re)territorializados e a
acepcdo cultural, diz Haesbaert (2006b), ou seja, territorio fonte de identificacdo, criador de
uma carga afetiva nos sujeitos que vivenciam, ditos territorializados. Logo uma
(des)territorializacdo e uma (re)territorializacdo, nessa concepcao, fazem com que 0s sujeitos
(artistas) ndo criem identidades (grupo), percam a referéncia simbdlica e transformem o
territorio em uma espécie de “ndo-lugar”. Para entender esta concepgdo de Marc Augé (2008),
¢ necessario compreender o conceito de lugar. O lugar “[...] simultaneamente principio de

sentido para aqueles que habitam e principio de inteligibilidade para quem observa”. E no lugar
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que 0s sujeitos criam significados para si, bem como, é por meio dos lugares que se pode
compreender melhor esses sujeitos e vice-versa. Milton Santos entende que os lugares estéo
sempre mudando “[...] gragas ao movimento social”. Para o autor, lugar “[...] ¢ o objeto ou o
conjunto de objetos” (2008, p. 13). Yi-Fu Tuan tem concepgéo diferente acerca do lugar, sob a
perspectiva da geografia humanistica, afirma que “[...] o espago transforma-se em lugar a
medida que adquire defini¢do e significado” (1983, p. 151). Para Tuan, “[...] 0 lugar € seguranca
e 0 espaco ¢ liberdade” (1983, p. 3). Saquet entende que o lugar tem certa delimitacéo territorial,
criada pela propria dindmica social, “[...] centrado em suas tradi¢des e ndo no ambiente fisico”
(2010, p. 50). Essa concepcdo aproxima-se do pensamento de Augé e de Haesbaert. Para este,
lugar “[...] além de envolver caracteristicas mais subjetivas, na relagdo dos homens com seu
espaco, em geral implica também processos de identificacdo, relacbes de identidade”
(HAESBAERT, 20064, p. 138). Compreender o lugar como identitario, relacional e histérico,
por isso mesmo, o seu contrario € um ndo-lugar. Os lugares se fazem por retas, que sdo ruas,

encontros e cruzamentos e pelas insercoes, que séo as pragas, 0s equipamentos culturais.

3.3 NOITE ESTA BONITA: O teatro de passagem pela universidade
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E ainda ndo sendo possivel viver somente das acGes coletivas, os meus planos como
ator, diretor teatral e gestor cultural ndo param. Eu sei que sempre vou encontrar dificuldades
no caminho, mas refor¢o que para quem trabalha com ag6es socioculturais ndo existe a opcao
de desistir; ndo deixei que os sonhos ficassem s6 na minha cabeca, faco 0 maximo para realiza-
los. A satisfacdo da realizagdo de um sonho é inexplicavel e Unica. Gostar do que se faz deveria
ser fundamental em qualquer profissdo, mas nem sempre isso é possivel. Busco alternativas
para encaixar as tarefas que déo prazer as que sdo necessarias, é uma forma de inserir a producéo
da arte gradualmente no emprego formal. “Se sua alma ¢ preenchida de arte, ndao ha outro
caminho a seguir. E uma ilusdo acreditar que eu seria feliz fazendo outra coisa, e acredite, eu
tentei” (FURTADO, 2015, p. 165). Essa realidade é comum aos artistas das periferias e das
pequenas cidades como Belem. Mas, para garantir o sustento, precisava trabalhar também na
area da educacdo. Porém, eu me orgulho em dizer que foi essa arte/teatro que proporcionou a
mim, saude, educagdo, motivacdo e uma formacao profissional.

E também uma valorizag&o do presente e incentivo a um futuro com mais respeito. Os
obstaculos e as portas fechadas foram aproveitados como incentivo e serviram para fortalecer
ainda mais a possibilidade da realizacdo de um sonho. Eu sempre tive 0 respeito e 0 sucesso
desejado e digo que o segredo disso € ouvir o coragdo: “Em todas as areas, o mais importante ¢
a sua satisfacdo e felicidade”. Eu olho dessa forma, o sucesso € a remuneragdo virdo como
consequéncia. E assim fiz, ampliei meus horizontes profissionais, dei um tempo para o Grupo
de Teatro PALHA e fui selecionado, em 1° de agosto de 1996, como professor auxiliar pela
Universidade da Amazbnia — UNAMA, onde iniciei a criagdo de um grupo de teatro
universitario, com a participacdo de alunos e a comunidade do entorno dela, denominado
“USINA DE TEATRO DA UNAMA?”. Iniciamos um trabalho de conquista dentro de uma
instituicdo que ndo trabalhava as artes com o alunado, nem com projetos de extensdo. Boal
(2000) deixa claro que todos os seres humanos sdo atores, porque agem, e espectadores, porque
observam. O jogo teatral € um termo para designar qualquer estrutura de atividade que possa
ser utilizada no teatro, seja dramatico ou mesmo na forma de esporte ou de brincadeiras.
Representar um personagem é também colocar-se no lugar de outro, é criar possibilidades de
trabalhar e compreender a diversidade, as diferencas, as semelhancas, o ser e 0 vir a ser; é poder
perceber a si e ao outro como sujeitos no mundo, como agentes de transformacao da sociedade
(COURTNEY, 1990).

E assim dei inicio a preparacdo dos participantes da USINA DE TEATRO DA
UNAMA, com exercicios extraidos de Koudela (1984, 2001), Peixoto (1982), Bentley (1981),
Rugna (2009), Boal (2000), livros disponiveis na biblioteca do Campus “Alcindo Cacela” ou
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do meu acervo pessoal. Esses autores disponibilizam o acesso ao conhecimento do teatro e com
atividades de facil entendimento, para que o grupo formado pudesse iniciar seu mergulho no
universo do teatro. Segundo Rugna (2009), “[...] praticar a arte ¢ ir além do aprendizado cénico.
E um aprendizado para a vida, um recurso que traz inimeros beneficios a formagao intelectual,
ética, moral e social da crianga e dos jovens” (BENTLEY, 1981, p. 14). A leitura de varias
linhas de pensamento sobre o universo teatral nos proporcionou conhecimento para entender
como a arte estd vinculada a vida das criancas, adolescentes e jovens. Estes autores s6 estdo
presentes nesta escrita por existirem em um diario de bordo deste professor, que se aventurou
na instituicdo de ensino privado, enfatizando aqui que séo poucas que valorizam a arte na
formag&o do individuo.

A UNAMA foi um diferencial neste educar. As oficinas de “Iniciagdo teatral com pratica
de montagem” consolidam a proposta, 0s integrantes comegam a trilhar um caminho
descobrindo a si mesmos e a sua funcdo social no meio em que estéo inseridos, desenvolvendo
sua capacidade de se expressar e criar. E iniciamos um processo de criagdo de performance e
pequenos espetaculos teatrais. Proporcionamos aos participantes conhecimento teatral atraves
de um universo que foi explorado de infinitas maneiras, seja através de apresentacdes ficticias
ou retratando a vida real, comédias ou dramas, literdrios ou historicos. A sensibilidade da
instituicdo com as artes também pode advir de certo efeito do contato com as produgdes
artisticas, um estranhamento (FREUD, 1976), a recepcdo estética (FRAYZE-PEREIRA, 2005)
e a experiéncia estética (KASTRUP, 2010). Apesar das diferentes denominacdes, esses autores
afirmam a poténcia do encontro entre o sujeito e as manifestacfes artisticas, que pode vir a
produzir outras formas de frui¢do dos cinco sentidos: visdo, tato, audicio, paladar e olfato. E
possivel enxergar o mundo de outra maneira, sob perspectivas diferentes daquelas
autocentradas, e, mais do que isso, mudar o jeito de levar a vida. E exequivel transformar a
realidade e produzir subjetividades performativas que ocupem espacos de convivéncia na
universidade e na cidade. E factivel suspender, mesmo que contingencialmente, o tempo da
produtividade, da utilidade e da rapidez. Entdo, falo aqui do potencial transformador e inovador
da arte. Essas caracteristicas se avizinham das consideracGes de Ranciére (2005) sobre a politica
da arte. Para esse fildsofo, a arte é politica:

[...] antes de mais nada pela maneira como configura um sensério espaco-temporal
que determina maneiras do estar junto ou separado, fora ou dentro, face a ou no meio
de... Ela ¢ politica enquanto recorta um determinado espagco ou um determinado
tempo, enquanto 0s objetos com 0s quais ela povoa este espaco ou o ritmo que ela
confere a esse tempo determinam uma forma de experiéncia especifica, em

conformidade ou em ruptura com outras: uma forma especifica de visibilidade, uma
modificacdo das relagbes entre formas sensiveis e regimes de significacao,
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velocidades especificas, mas também e antes de mais nada formas de reunido ou de
soliddo (RANCIERE, 2005, p. 46).

Outro modo de favorecer a sensibilidade com as artes € inclui-las no processo de
formacdo e, para isso, seria necessario preparar o ambiente e um clima cultural para que a
“partilha do sensivel” aconteca dentro e fora das institui¢des escolares e universitarias. Portanto,
faz-se imprescindivel abrir espagos na producgdo de conhecimento ndo s6 para o protagonismo
e a experiéncia dos estudantes — condi¢6es para as quais Paulo Freire (1921-1997) ha muito nos
havia alertado, mas também para o encontro entre os alunos e os artistas, as performances, as
intervencgdes urbanas, 0s materiais audiovisuais, as producdes cinematograficas, a literatura, o
teatro e a poesia etc. Como afirma Favaretto (2010, p. 225): “o essencial € 0 acesso a experiéncia
estética a partir do contato com a atitude e o trabalho dos artistas”. Essa abertura para a
interdisciplinaridade foi um campo fértil para a producdo de um clima cultural propicio a
insercdo da arte nos processos de formacao dos estudantes nesse campus. Ha, portanto, espaco
para a articulagéo entre as atividades de ensino, extensdo e pesquisa — apresento aqui —, que
incluem as atividades artisticas e as manifestagcdes culturais na producéo de conhecimentos.
Demonstrarei, no desenrolar desta escrita sobre passagem pela Universidade da Amazonia,
nossa producdo de conhecimentos acerca da relacdo arte e formacéo. O que nos interessa é o
entrelacamento entre diversos saberes e discursos que abarquem a experiéncia e a tessitura da
vida em suas relacBes com 0s processos de criagéo.

De modo peculiar como entendo a formacdo cultural: um processo que pode dar
oportunidade a reflexdo sobre a cultura na qual se esta inserido, pois ela e a sociedade, mais do
que um pano de fundo, precisam ser discutidas como produtoras de subjetividade. Apresento,
também, minha trajetoria, com as realizacdes de passagem e deslocamento em direcéo a arte se
refere a aposta, se existe alguma alternativa para o sujeito exercite sua liberdade, ela estaria
vinculada a certas producdes artisticas. Trata-se de colocar determinadas formas artisticas como
alternativa critica e transformadora na constru¢do de uma cultura resistente ao processo de

padronizacao dos sujeitos. Comec¢o minhas atividades como professor de teatro ligado ao Coro
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Cénico Romulo Jati'®, dirigido pela professora Joelma de Almeida e Silva Bezerral’, no qual
realizei uma oficina de preparacéo dos cantores para a criagao do espetaculo “Anjo — O Conflito
dos Homens” (1996), uma montagem que reunia o grupo de danca dirigido pela professora
Waldete Brito!8 e 0 Coro da UNAMA, com 22 cantores que viveram um processo de criagio
teatral e de interpretacdo. O espetaculo usa a palavra, o canto e a danga como elementos basicos
utilizados para narrar a chegada do terceiro milénio, colocando a comunidade cristé diante do
espelho, que com o altissimo nivel de desenvolvimento cientifico e tecnolégico, convive com
uma estarrecedora miséria material e espiritual, sendo contada através da trajetéria de um
homem que é despertado para a busca de sua libertacdo por meio da espiritualidade. Com a
minha chegada na instituicdo inicio a unido das linguagens e dos grupos culturais de danca,

coro e agora o teatro.

16 O regente do Madrigal da UNESPA Cultural era o professor e regente Rui Romulo Carvalho Jati (* Nova Olinda
do Norte - Amazonas, 23/10/1963 — 1 Belém - Para, 1993), amazonense, filho de José Rosa Ribeiro Jati e Neusa
Carvalho Jati, diplomado pela Universidade Federal do Para — UFPA, em Licenciatura Plena em Hist6ria, com
Especializacdo em Histdria Natural pela Universidade Estadual de Campinas - UNICAMP. Jati foi também
Presidente da Federacao Paraense de Coros - FEPACO; Assessor Artistico da Confederacdo Brasileira de Coros,
Professor de Cultura Musical EPB/Historia, regente do Coral Marcos Marcelino e do Coral da Empresa Brasileira
de Pesquisa Agropecudaria - CPATU/EMBRAPA e professor de algumas escolas publicas e particulares de Belém,
conforme seu Curriculum Vitae, documento pertencente ao acervo da UNAMA. Cursou ainda Licenciatura Plena
em Educacao Artistica— Musica UFPA (1993), curso ndo concluido devido ao seu falecimento. (BEZERRA, 2015,
p. 25).

17 Mestre em Artes — Programa de Pés-Graduagdo em Artes — PPGARTES do Instituto de Ciéncias da Arte — ICA/
UFPA (2013). Graduada em Licenciatura Plena em Educacgdo Artistica - Habilitagdo em Musica - UFPA (1996).
Possui Curso Técnico em Instrumento - Canto Lirico - Escola de Musica da UFPA - EMUFPA (2003). Atualmente
é professora de Canto Popular (2015) da Escola de Musica -EMUFPA/ICA/UFPA. Tem experiéncia na area de
Artes, com énfase em Musica, atuando principalmente nos seguintes temas: Coro Cénico, Arranjo Vocal, Producao
de CDs, Musica Vocal, Regéncia Coral, Pesquisa em Musica na Amazénia.

18 Doutora e Mestra em Artes Cénicas pela Universidade Federal da Bahia. Licenciada Plena Em Educacdo Fisica
pela Universidade do Estado do Para (1985). Desde 1993 é professora da Universidade Federal do Para — Lotada
na Escola de Teatro e Danca. Tem experiéncia na area de Artes, com pesquisa em Danga contemporanea, como
coreografa e diretora artistica assinou inimeras producdes cénicas. Professora convidada a ministrar cursos de
danca em varios municipios do Estado do Para. Coordena o projeto de pesquisa: Poéticas Contemporaneas: Corpo-
Danga e Improvisagdo. E diretora artistica da Cia Experimental de Danga Waldete Brito, desde 1998 até a
atualidade.
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Fonte: Acervo d utor.

199

Neste mesmo ano realizamos o Simposio “Bruno de Menezes™”, com o objetivo de
discutir sua poética ficcional, folclérica e antropoldgica, no qual montei o espetaculo
“BATUQUE”, com dramaturgia de minha autoria, inspirado na obra de Bruno de Menezes.
Neste ano foi criado o Ndcleo Cultural da UNAMA, composto pelo: Setor de Artes Cénicas e
Musicais, coordenado por mim, a Casa da Memoria e a Galeria de Arte Graga Landeira. Com
isso se solidifica 0 movimento cultural da instituicdo. A criacdo dos grupos artisticos com a
participacdo dos alunos o objetivo de oportunizar aos mesmos a possibilidade de
desenvolvimento de suas aptid@es artisticas, mas isto se estendia também para a comunidade
do entorno do Campus Alcindo Cacela, pois ndo acredito em educacao que se faz sem arte e

cultura.

19 Bruno de Menezes, 1893 - 1963, filho de Dionisio Cavalcante de Menezes e Balbina Maria da Conceicdo
Menezes, nasceu no bairro do Jurunas, em Belém do Para. Cursou apenas o primario no grupo escolar José
Verissimo. Disponivel em: https://www.fcp.pa.gov.br/obrasraras/book-author/bruno-de-menezes/. Acesso em: 5
set. 2022.


http://www.fcp.pa.gov.br/obrasraras/book-author/bruno-de-menezes/
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Figura 12 — Programa do Espetaculo “Batuque”.
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Fonte: Acervo do autor.

Em junho de 1997, monto o espetaculo “Promessa em Azul ¢ Branco”, trazendo para o
palco duas fases da vida da autora de “Aruanda”, Eneida de Moraes?®®, menina e mulher,
incluindo a cronica “Tanta Gente” e o resgate de cangdes do passado da escritora paraense de

seus tempos de priséo e do nascimento do “Baile do Pierrot”.

20 Eneida Costa de Morais nasceu em Belém no dia 23 de outubro de 1903, filha de Guilherme Joaquim da Costa
e de Julia Vilas Boas Costa. Seu pai, caboclo amazonense enriquecido no periodo do apogeu da borracha,
costumava contar-lhe lendas amazonicas, que vinham se somar as histérias infantis narradas por sua baba francesa,
Elise Platt. J& entdo participava do movimento literario do Para, publicando crénicas e poesias em diversos jornais
— entre 0s quais o Estado do Para — e revistas como Guajarina e A Semana, da qual foi secretéria, em substituicdo
a Pelegrino Janior. Formou-se em odontologia em apenas um ano e foi a oradora da turma. Colaboradora da revista
Para Todos, dirigida por Alvaro Moreira, a quem conhecera numa viagem ao Rio de Janeiro, ent&o Distrito Federal,
lancou em 1929 seu primeiro livro de poemas, Terra verde. No ano seguinte, ja separada do marido, transferiu-se
para o Rio de Janeiro, ligando-se de imediato a um grupo de escritores e intelectuais, entre os quais Murilo Mendes,
Cicero Dias, Manuel Bandeira, Anibal Machado, Raquel de Queirds e Sérgio Buarque de Holanda. Disponivel em:
https://www18.fgv.br/cpdoc/acervo/dicionarios/verbete-biografico/eneida-costa-de-morais. Acesso em: 5 set.
2022.
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Figura 13 — Programa do Espetaculo “Promessa em A.zgl_g_Branco”.

B s b

j& we entark citande e jddin da owcritons ¢ do am
onge do uma costénoin A nova versit
0 peiprio texto, o tema pode ser viia como u
‘de Letras ds UNAMA Do wm trsbalbe

Com a formacdo do Nucleo Cultural da UNAMA, iniciamos o projeto de resgate das
“Pastorinhas”?!, 0 primeiro grande projeto do Ntcleo Cultural da UNAMA. Em sua primeira
montagem o texto de Wilson Fonseca??, “As Pastorinhas de Santarém”, (datado de 1934), com

a minha direcdo e encenacéo.

2L A danga dramatica das Pastorinhas foi utilizada pelos jesuitas portugueses como um meio de apresentagéo do
cristianismo aos nativos a fim de fazé-los aderir & cultura da civilizacdo ocidental cristd. Desde os tempos da
coldnia amazobnica, compreendida pela regido do Grao-Pard e Maranhdo, a festa das Pastorinhas j& era realizada,
tendo como publico e atores os indios e colonos portugueses, bem como o0s escravos negros que nao tiveram seus
bailados desprezados pelos religiosos que os aproveitaram e os introduziram na celebragdo das Pastoras. (SALLES,
1980).

22 Em 1920, Wilson Fonseca iniciou os estudos musicais com o pai, maestro José Agostinho da Fonseca (1886-
1945), tornando-se um dos grandes compositores paraenses do século XX, junto com Waldemar Henrique e Altino
Pimenta. Em 1922, integrou a banda “Sete de dezembro” (depois chamada "Trés de Junho") tocando tridngulo.
Em 1922, ingressou na Escola de Musica do Colégio Sdo Francisco, onde aprendeu a tocar requinta e
saxofone alto. Em seguida, integrou como saxofonista na banda Juvenil Sinfonica Franciscana. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Wilson_Fonseca. Acesso em: 5 set. 2022.
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Figura 14 — Pastorinhas de Santarém — 1997.

Fonte: Acervo do autor.

Estreia no dia 27 e fica em cartaz até o dia 29 de novembro de 1997, no Estacionamento
da UNAMA (Campus Alcindo Cacela), realizando uma itinerdncia nas lgrejas: Santo
Alexandre (04/12/1997 — Cidade Velha — Centro); Nossa Senhora de Aparecida (07/12/1997 —
Pedreira); Santa Isabel da Hungria (10/12/1997 — Guamad); Igreja S&o Francisco de Assis-
Capuchinhos (13/12/1997 — Guama); Igreja de Sdo Judas Tadeu (16/12/1997 — Condor); Igreja
de S&o José de Queluz (17/12/1997 — Canudos); FIEPA — Federacdo das Industrias do Estado
do Pard (18/12/1997 — Nazaré); Igreja de Betania (21/12/1997 — Entroncamento); Teatro
Margarida Schivazappa (22/12/1997 — Nazaré). O projeto realizava o transito-centro-periferia-
centro.

A tradigdo das “Pastorinhas” chegou na Amazonia junto com a colonizacdo e a fundagéo
da cidade de Belém do Gréo-Par4, junto com os portugueses e suas tradi¢des ibéricas. Trata-se
de um folguedo popular com teor religioso que comemora o nascimento de Cristo. A pratica
das encenagdes ja existia no Brasil, principalmente nas regides do Norte e Nordeste, desde o
século XVI, utilizadas pelos jesuitas na catequese indigena. As Pastorinhas acabaram sendo
absorvidas totalmente pela cultura popular e em Belém elas sempre existiram nas periferias e
pardquias. Durante a época de ouro da borracha, o folguedo saiu das areas pobres e populares
e invadiu as casas dos fidalgos e os teatros, mais ricas, influenciados pela cultura e estética das

operetas eruditas europeias que por aqui chegavam. A queda no preco da borracha também
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gerou crise na expressdo popular e as Pastorinhas de Belém sumiram, ficando restritas as
paroquias da periferia novamente. Nos anos de 1990 estavam completamente esquecidas, sem
incentivo do poder pablico e, em um ato de resgate, a Universidade presenteia a cidade com o
Projeto: Revitalizacdo das Pastorinhas.

Em comemoragdo ao Dia Internacional do Meio Ambiente, nos dias 19 e 29 de junho
de 1998, a montagem do espetaculo “Ritual”, dramaturgia minha, com canticos e rituais das
tribos Parakana, Xavante e kraho, e a criacdo de improvisos vocais surgidos durante o processo
de montagem. Juntamente com o Coro Cénico da Universidade e a Usina de Teatro da
UNAMA, mergulho em um outro universo com 0s meus alunos, um desprendimento de nossas
convicgbes de mundo. Um mergulhar além do bem e do mal, um abandonar-se para
compreender o povo das matas; consigo reunir cinquenta atores e a montagem em uma aldeia
cenografica construida nas dependéncias da universidade pelo arquiteto e cendgrafo Bechara
Gaby?.

Em 24 de outubro de 1998, em comemoracdo aos cinguenta anos da morte do escritor
Monteiro Lobato, realizo o espetaculo “Lobato o contador de Histdrias”, com dramaturgia de
Edielson Goiano, direcdo e encenagdo minha e com dire¢do musical de Joelma Bezerra. A ideia

era aproximar o universo ludico criado pelo escritor das criangas urbanas que se distanciaram

23 Bechara Lopes Gaby (Belém/PA, 1948), imputa suas origens libanesas importancia fundamental em sua
formacdo. Neto do pioneiro migrante Youssef, que se instalou na cidade de Maraba/Pa, filho do comerciante
Chicrala, tendo a figura maternal de sua tia Rosa como referéncia. Formado em Arquitetura (1964) pela
Universidade Federal do Pard — UFPA, professor, artista plastico, carnavalesco, cenografo, figurinista e aderecista.
Disponivel em:

https://www.academia.edu/36270897/A_casa_do_Arquiteto_Bichara_Gaby Nascimento_Claudia_Helena_Cam
pos. Acesso em: 5 set. 2022.
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das leituras e da imaginacao, e mais préximas dos videogames, televisao e skates. O mergulho
era feito com trechos de ReinacOes de Narizinho, Memorias de Emilia e outros episodios que
retratavam os mundos folcloricos, mitologicos e fabuloso criados pela escrita. O espetaculo era
aberto ao publico de todas as idades e com direcionamento para as escolas publicas do entorno

do “Campus Alcindo Cacela” e do bairro da Pedreira em Belém.

Figura 16 — Espetaculo “Lobato o Contador de Historias” — 1997.

i NRE
of: cer\vo dc; autor.

No periodo de 23 a 26 de mar¢o de 1998, em comemoracdo aos 500 anos do
descobrimento do Brasil, a Universidade da Amazonia, juntamente com o consulado de
Portugal em Belém, promoveu a “Semana de Portugal na Amazonia: um “(re)descobrimento
de culturas”. Na oportunidade apresentamos o espetaculo ‘“Navegar ¢ Preciso, Viver ndo ¢
Preciso”, com dramaturgia, dire¢do e encenagdo minha e dire¢do musical de Joelma Bezerra. O
espetaculo nos fazia compreender o destino de uma carta que anunciava para 0 mundo, no
século XVI, as belezas e maravilhas da natureza brasileira e os costumes do povo amerindio.
Tudo iniciado com a famosa carta dirigida ao EI Rei Dom Manuel, que ndo tardou muito para
o0 Brasil, com o seu auténtico barro, que fosse moldado a feicdo dos lusos, acompanhados por
masicas de compositores que langam os olhos para o seculo XII e em pleno século XX.

A montagem consegue formar uma grande corrente, transformando a plateia em
marinheiros para compreender a esséncia e a grandiosidade de (re)descobrirmos o Brasil. No

mesmo ano, o Projeto “Revitalizacdo das Pastorinhas™ apresenta o espetaculo “Pastorinhas
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Poder da Fé”, de Lourival Pontes de Souza?*, texto encenado em 1936 pelo grupo de Pastores

“Filhas de Tavora”.

Figura 17 — Espetaculo “Pastorinhas Poder da F&” — 1998.

Fonte: Acervo do autor.

O espetaculo realiza o transito-centro-periferia-centro, saindo do estacionamento do
Campus Alcindo Cacela da UNAMA, com apresentacfes nos dias 27 a 28 de novembro de
1998, no bairro do Umarizal, seguindo para: Paroquia de Nossa Senhora de Fatima (30/11/1998
— Fatima); Igreja de Santo Alexandre (04/12/1998 — Cidade Velha — Centro); Igreja de Sao
Domingos de Gusmao (05/12/1998 — Terra Firme); Igreja da Betania (06/12/1998 —
Entroncamento); Igreja de S&o Judas Tadeu (09/12/1998 — Condor); Igreja de Nossa Senhora
do Bom Remédio (10/12/1998 — Coqueiro); Pardquia de S&o Francisco de Assis — Capuchinho
(11/12/1998 — Guama); Igreja de Nossa Senhora das Gracas (12/12/1998 — Ananindeua); Igreja
de Santa Isabel da Hungria (13/12/1998 — Montepio); Igreja de Nossa Senhora do O
(14/12/1998 — Distrito do Mosqueiro); Igreja de S&o José de Queluz (15/12/1998 — Canudos);
Praca da Biblia (16/12/1998 — Entroncamento); Igreja de S&o Raimundo Nonato (17/12/1998 —
Telégrafo); Igreja de Sdo Jodo Batista (18/12/1998 — Distrito de Icoaraci); Igreja de Santa Rita

24 |ourival (c. 1914 — 1985), marceneiro, compositor, contrarregra de teatro de revista, ensaiador de pastorinha,
autor de folguedos populares. Iniciou sua carreira em 1928, escrevendo o texto O Poder de lara para o corddo de
peixe Camurim, com o qual o grupo foi campe&o. O sucesso deste inicio incentivou-o para escrever textos teatrais
para outros corddes de bichos, como passaros da capital e do interior, colaborando ao longo de cinquenta anos
para manter vivo este folguedo. Escreveu pastorinhas e textos teatrais, publicando pela SEMEC: Amor Proibido
ou Sangue do Meu Sangue e a Pastorinha O Poder da Fé (SOUZA, 2006).
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de Caéssia (19/12/1998 — Ananindeua); Ministério Publico do Estado do Para — Projeto Cantata
(20/12/1998 — Cidade Velha — Centro); Praca do Operario (21/12/1998 — Sédo Bras); Igreja
Nossa Senhora de Lourdes (22/12/1998 — Nazaré); Igreja de Nossa Senhora Aparecida
(23/12/1998 — Pedreira). O que observamos foi o crescimento da itinerancia do projeto, de doze
apresentagcdes na primeira versdo, para vinte e duas apresentacdes, intensificando o transito
centro-periferia-centro e nos fazendo perceber a importancia do folguedo popular das
Pastorinhas, que neste ano foi inspirada nas companhias mambembes de teatro.

No ano de 1999, dou inicio a montagem do espetaculo “O Siléncio ¢ de Ouro e a Palavra
¢ de Latao”, inspirado na obra “O Ponto de Partida”, de Gianfrancesco Guarnieri, escrito em
1970, que se baseava nos acontecimentos que marcaram a histdria politica brasileira, entre 1968
a 1974. Neste ano, o Nucleo Cultural da UNAMA completa trés anos de atividades, e na Usina
de Teatro o elenco se torna permanente, chegando a hora de experimentar 0 novo espago
oferecido ao grupo, a Sala de Experimentacdo Cénica da UNAMA, localizada no Campus
Alcindo Cacela, ficando o espetaculo recém-montado em cartaz por uma longa temporada.

O espetaculo participou da XV Mostra Estadual de Teatro da FESAT, na qual fomos
contemplados com os prémios de melhor espetaculo, melhor direcdo (Paulo Santana), melhor
ator (Dionelpho Janior), ator revelagcdo (Emanoel Franco), atriz revelagcdo (Fernanda Costa) e
melhor caracterizacdo e maquiagem. O espetaculo ficou em cartaz durante todo o ano, com

apresentacdes de quinta-feira a domingo.
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Figura 18 — Espetaculo “O Siléncio € de Ouro a Palavra é de Latdo” — 1999,

Fonte: Acervo do autor.

Neste mesmo ano, a Usina de Teatro promove a oficina para novos integrantes, bem
como, a montagem do espetaculo “Canto do Povo de um Lugar”, com dramaturgia de minha
autoria, inspirada na obra do poeta Manoel de Barros, com dire¢cdo musical de Joelma Bezerra
e musicas de Milton Nascimento, Caetano Veloso e Jodo do Valle.

Ainda neste ano a UNAMA realiza o 5° Forum Paraense de Letras intitulado “Minha
Pétria ¢ Minha Lingua”, momento em que o Coro Cénico e a Usina de Teatro da UNAMA
apresentam o0 espetadculo musical “Navegar é Preciso — Destinos de uma carta”, com
dramaturgia composta por versos de Fernando Pessoa, com direcdo cénica minha e direcéo

musical de Joelma Bezerra.
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Figura 19 — Programa do Espetaculo “Navegar é preciso, Viver ndo é preciso” — 1999.

Fonte: Acervo do autor.

Em 1997 me torno professor de artes do Colégio Moderno, onde iniciei a formacéo de
um grupo de teatro na instituicdo composto por alunos do colégio, e no ano de 1999 montei o
espetaculo musical “O Enigma de Cid”, com texto de Guto Greco, com apresentagdes na escola
e no Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”, além da participagdo no Festival de
Teatro Escolar em Salvador — Bahia.

Dando continuidade ao Projeto Revitalizacdo das Pastorinhas, em 1999 realizamos a
montagem das “Pastorinhas Cruzadinhos de Sao Jodo Batista”, de Bettina Ferro de Souza, cujo

texto foi montado na década de 1950 e 1960.
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Figura 20 — Espetaculo “Pastorinha Cruzadinhos de Sio Jodo Batista” — 1999.

Fonte: Acervo do autor.

O espetéculo estreia no dia 25 e fica em cartaz no estacionamento da UNAMA até o dia
27 de novembro de 1999. Apos apresentagdes no Campus Alcindo Cacela, o espetaculo faz a
seguinte itinerancia: Santuario Nossa Senhora de Fatima (29/11/1999 — Fatima); Igreja de S&o
Francisco de Assis — Capuchinho (30/11/1999 — Guama); Igreja de Sdo Judas Tadeu
(02/12/1999 — Condor); Igreja de Nossa Senhora do O (03/12/1999 — Distrito do Mosqueiro);
Igreja da Betania (05/12/1999 — Entroncamento); Igreja de Santa Isabel da Hungria (06/12/1999
— Guamad); Igreja de Santo Alexandre (08/12/1999 — Cidade Velha — Centro); Igreja de Séo
Raimundo Nonato (09/12/1999 — Sacramenta); Igreja de Sdo José (10/12/1999 — municipio de
Castanhal); Igreja de S&o Jodo Batista (12/12/1999 — Distrito de Icoaraci); Igreja de Sao
Sebastido (13/12/1999 — Sacramenta); Igreja de Sao José de Queluz (14/12/1999 — Canudos);
Igreja de Nossa Senhora do Bom Remedio (15/12/1999 — Coqueiro); Igreja da Santissima
Trindade (17/12/1999 — Campina); Igreja de Nossa Senhora do Perpétuo Socorro (18/12/1999
— Telégrafo); Igreja de Nossa Senhora das Gragas (19/12/1999 — Coqueiro); Igreja de Nossa
Senhora Aparecida (23/12/1999 — Pedreira).

Em 2000, um projeto de circulagcdo da musica popular paraense denominado “Quintas
Musicais”, cujo objetivo era difundir o gosto pelos ritmos da Regido Norte. Durante o ano foram
quarenta e oito apresentacGes musicais de compositores e intérpretes paraenses.

No mesmo ano, montamos ¢ estreamos o espetaculo “Auto da Barca do Inferno”, uma

obra escrita em 1517 pelo portugués Gil Vicente, um dos precursores do movimento Barroco
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da nossa literatura. Com um elenco maduro, montagem para as pragas publicas de Belém, com
a proposta de levar a plateia a um porto imaginario onde apenas dois escolhidos entrardo na
barca do céu, restando aos outros a barca do inferno. Ficamos em cartaz durante o ano inteiro
nas dependéncias do estacionamento do Campus Alcindo Cacela, e no ano de 2001 uma
itinerancia pelas pragas publicas de Belém e Icoaraci. Participamos do 1° Festival Estadual de
Teatro Amazonia Celular e da XVII Mostra Estadual de Teatro da FESAT, e em ambos
ganhamos os prémios de melhor espetaculo, melhor caracterizagdo e melhor ator coadjuvante
(Gilberto Andrade). Com o sucesso, o espetaculo é convidado a participar do Projeto “Todos

Verao Teatro”, organizado pela Federagdo de Teatro de Pernambuco — FETAPE.

Figura 21 — Espetaculo “Auto da Barca do Inferno” — 2000.

Fonte: Acervo do autor.

Ainda em 2000, dentro das a¢des do Projeto de “Revitalizagdo das Pastorinhas”, monto
o espetaculo “Auto das Pastorinhas”, de Luiza Teixeira Coelho Bastos, com o qual realizamos
itinerdncia e transito centro-periferia-centro. Este auto é datado de 1938 e foi montado pela

primeira vez pelo Grupo Experimental do Mosqueiro e remontado pelo mesmo grupo na década
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de 1950, com direcdo de Alberto Bastos?®. Em 1984 o texto é publicado pela Secretaria de
Desporto, Educacdo e Cultura — SEDECT.

Figura 22 — Espetaculo “Pastorinha Tradicional do Mosqueiro” — 2000.

Fonte: Acervo do autor.

Estreamos no dia 24 e ficamos em cartaz até o dia 26 de novembro de 2000 no
estacionamento da UNAMA Campus Alcindo Cacela. Em seguida demos inicio a itinerancia,
percorrendo os seguinte locais e bairros: UNAMA, Campus Quintino (28 e 29/11/2000 no
bairro de Nazare); Igreja do Divino Espirito Santo (02/12/2000 — Coqueiro); Igreja de Séo
Sebastido (03/12/2000 — Sacramenta); Santuario de Nossa Senhora de Fatima (04/12/2000 —

%5 Um dos grandes nomes da cultura da Ilha do Mosqueiro, indubitavelmente, o teatrélogo Alberto Bastos. O
grande ator mosqueirense, ja falecido, iniciou sua carreira no Teatro Paroquial do Mosqueiro ainda na década de
1940, tendo sido um dos primeiros a interpretar Jesus Cristo no Drama da Paixdo. Na Paréquia de Nossa Senhora
do O, o saudoso Alberto Bastos encenou diversas pecas, além de ser “intimorato defensor do meio ambiente e
entusidstico animador de pastorinhas e de pdssaros juninos”’, como afirma o Pe. Claudio Barradas. No entanto, o
talento artistico de Alberto Bastos ndo ficou restrito as inimeras apresentacfes na Ilha, as quais sempre foram
muito elogiadas e aplaudidas pelo povo. Ele se tornaria um dos grandes nomes do teatro paraense. Em 1954, ja
com experiéncia de diretor teatral, criou, ainda na Ilha, a companhia intitulada Teatro Experimental do Mosqueiro,
grupo que reunia varios atores locais. Seguindo para Belém, o grupo ganharia a forca de novos talentos da
dramaturgia e receberia o reconhecimento da critica e do publico, por suas excelentes performances realizadas nos
palcos da capital, principalmente no Teatro Waldemar Henrique. Em 1984, Alberto Bastos criou o Baile dos
Artistas, evento que comegou como uma simples brincadeira, mas que se tornaria uma festa de homenagens e
premiac0es entre os artistas belenenses. Além de ator e diretor teatral, fez algumas incursdes pelo cinema paraense,
como uma participacdo no filme “Um Dia Qualquer”, de Libero Luxardo, ou a interpretagdo do velho barqueiro
no curta “Ver-0-Peso” (1984), dirigido por Janudrio Guedes, Sénia Freitas e Peter Roland. Disponivel em:
https://mosqueirando.blogspot.com/2013/01/janelas-do-tempo-o-ator-mosqueirense.html. Acesso em: 20 jul.
2023.
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Fatima); Igreja de Séo Judas Tadeu (05/12/2000 — Condor); Igreja de Nossa Senhora das Gracas
(07/12/2000 — Ananindeua); Igreja de Sao Jorge (09/12/2000 — Marambaia); Igreja de Betania
(10/12/2000 — Entroncamento); Igreja de Nossa Senhora do O (11/12/2000 — Distrito de
Mosqueiro); Igreja de Sdo José de Queluz (12/12/2000 — Canudos); Igreja de Sdo Raimundo
Nonato (13/12/2000 — Telégrafo); Igreja de Sdo Francisco de Assis — Capuchinho — S&o Bras);
Igreja de Nossa Senhora do Bom Remédio (16/12/2000 — Coqueiro); Igreja de Santa Rita de
Céssia (17/12/2000 — Cidade Nova 5); Igreja de S&o José (18/12/2000 — municipio de
Castanhal); Igreja de Sdo Jodo Batista (19/12/2000 — Distrito de Icoaraci); Teatro Maria Sylvia
Nunes (21/12/2000 — Estacdo das Docas — Ver-0-Peso); Estacdo das Docas — area livre
(22/12/2000 — Ver-0-Peso); Igreja de Nossa Senhora de Aparecida (23/12/2000 — Pedreira).
Em 2001 continuamos em cartaz com o espetaculo “Auto da Barca do Inferno”, de Gil
Vicente, e no mesmo ano como parte das atividade do projeto “Revitaliza¢do das Pastorinhas”,
iniciamos a montagem do espetaculo “As Pastorinhas de Alenquer”, texto de 1943, autoria de
Astré Ferreira Santos. O espetaculo tem a minha direcdo teatral e direcdo musical de Joelma

Bezerra.

Figura 23 — Espetdculo “Pastorinhas de Alenquer” —2001.
I8 . " ' sk B
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Fonte: Acrvo do autor.

A montagem estreia com dois dias de apresentacdo na UNAMA Campus Alcindo
Cacela (22 e 23/11/2001 — Umarizal); UNAMA Campus Senador Lemos (24 e 25/11/2001 —
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Sacramenta); Igreja de S&o Sebastido (27/11/2001 — Sacramenta); Fundacdo Escola Bosque
(28/11/2001 — Outeiro); Igreja de Santa Edwiges (30/11/2001 — Marambaia); Paréquia de Séo
Pedro Sao Paulo (01/12/2001 — Guamad); Igreja de S&o Vicente de Paula (02/12/2001 — PAAR
— Ananindeua); Igreja de Nossa Senhora do Bom Remédio (04/12/2001 — Coqueiro); Igreja de
Sdo Jodo Batista (05/12/2001 — Distrito de Icoaraci); Igreja de Sdo Francisco de Assis
(06/12/2001 — Tapana); Pardquia de Nossa Senhora de Fatima (07/12/2001 — Fatima); Paréquia
de S&o Jorge (08/12/2001 — Marambaia); Ginasio do Servigo Social do Comércio — SESC —
DR/Castanhal (09/12/2001 — municipio de Castanhal); Paréquia de Nossa Senhora das Gracas
(11/12/2001 — Ananindeua); Instituto Bom Pastor (12/12/2001 — Jurunas); Igreja de S&o
Domingos de Gusmao (13/12/2001 — Terra Firme); Igreja de Sdo Judas Tadeu (14/12/2001 —
Condor); Igreja de Nossa Senhora de Nazaré (15/12/2001 — municipio de Barcarena); Clube
dos Cabanos (16/12/2001 — municipio de Barcarena); Praca Dalcidio Jurandir (20/12/2001 —
Cremacdo); Teatro Maria Sylvia Nunes — Estacdo das Docas (21/12/2001 — Ver-0-Peso);
Pardquia Nossa Senhora Rainha da Paz (22/12/2001 — Bengui); Igreja de Nossa Senhora de
Aparecida (23/12/2001 — Pedreira).

Em 2002 criamos o Projeto Cultura Popular Brasileira, realizado pela Usina de Teatro
da UNAMA, queriamos a valorizagdo da cultura popular brasileira, em especial a paraense.
Realizamos montagens teatrais de dramaturgos brasileiros e paraenses. Pretendiamos que estas
montagens fossem um instrumento de retorno critico dos valores auténticos do povo brasileiro,
resgatando o que foi e 0 que vem sendo produzido nacionalmente. O projeto Vvé a cultura de
forma plurivalente e se propde caminhar no sentido politico, educacional e pedagdgico,
conforme se referem os autores Carlos Nunes e Graziela Nunes, em texto sobre cultura popular
(1980), que dizem “redescobrir os valores populares encontrados difusos € misturados com
outros, impostos na cultura do povo, e de modo critico tentar retornar sistematicamente para o
dominio do povo e em seu favor”.

O projeto se concretizou resgatando autores que em suas obras dramaturgicas trabalham
para que os valores culturais expressem, além de tudo, a consciéncia étnica do brasileiro.
Focalizando a mdsica, a literatura (poesia), o conto, 0 movimento cabano e a cultura negra,
fixando o que ficou no imaginario popular, painel da cultura, o qual sera visto e servird como
fertilizante da terra, de onde as artes deverdo colher frutos singulares e originais, porque

refletem as raizes brasileiras. Com esse propdsito montamos os espetaculos: “De uma Noite de
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Festa”, texto de Joaquim Cardozo?®; “Preliidio”, texto de Waldemar Henrique; “O Auto das

Sete Luas de Barro”, texto de Vital Santos?’.

Figura 24 — Espetaculo “Cang¢do de Fogo” — 2002.

Fonte: Acervo do autor.

A Usina de Teatro da UNAMA se consolidou com o exercicio constante em busca da
qualidade na interpretacédo de seus colaboradores (atores) alunos e/ou pessoas da comunidade,
que para nos foi prioridade durante seu tempo de existéncia. Houve a constante de laboratérios
e oficinas de corpo, voz, musica e 0 envolvimento dos fazedores com a area de sustentacdo da
cena dramaturgica. Uma busca na pesquisa e experimentacao, seja na literatura ou criada com
a marca da encenacdo. Envolvendo o conhecimento de todas as areas de sustentagéo técnica,
como cenografia, figurino, sonorizacdo e iluminacdo. Sempre aprendendo a fazer, criando,
projetando e acompanhando a construgdo da ideia até o essencial confronto com a plateia.

Realizamos um imersdo, com a montagem de espetaculos que mergulhavam nas origens
do folclore brasileiro em busca da formagdo do povo, os trés elementos basicos: o indio, o
portugués e o africano, que se misturam desde os primeiros tempos, fundindo numa so as trés

culturas, da qual, surgira o folclore brasileiro.

% Joaquim Maria Moreira Cardozo (Recife, 26 de agosto de 1897 — Olinda, 4 de novembro de 1978) foi um
engenheiro estrutural, poeta, cronista, dramaturgo, professor universitario, tradutor, editor de revistas de arte e
arquitetura, desenhista, ilustrador, caricaturista e critico de arte brasileira.

27 Teatrélogo pernambucano, iniciou sua carreira na feira de caruaru em 1966, fundador do grupo de Teatro
Evolucdo. Disponivel em: https://filmow.com/vital-santos-a581333/. Acesso em: 20 jul. 2023.
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Fonte: Acervo do autor.

Nas manifestacdes folcloricas que podemos encontrar a marca das trés culturas: o0s
indios e suas fabulas, contos, lendas, dangas rituais com figuras mascaradas, ritmos proprios,
cujos herois sdo bichos de nossas matas; dos portugueses a base cultural, como a lingua, a
religido, os costumes e tradi¢Bes, que trazem a marca de gente civilizada do velho mundo.
Contos populares da literatura universal vieram com eles, adaptando-se ao novo ambiente e

adquirindo o colorido da terra. As festas e folguedos, em sua maioria de cunho religioso.
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Figura 26 — Espetaculo “Preladio” — 2003.

Fonte: Acvoo autor.

As religiosidades populares, como as festas juninas e natalinas. A mdsica, a danca e 0s
autos religiosos. Os africanos tendem a misturar crencas religiosas, rituais caracteristicos, cultos
as divindades de origem africana, identificadas, por for¢as das circunstancias, com os santos da
religido catdlica, sua musica caracteristica, onde se sobressai o batuque, ao lado de instrumentos
tipicos, sobretudo de percussao. Um mergulho no imaginéario simbdlico e que varia de regido
para regifo, isto se deve, principalmente, as condi¢des de colonizacdo e povoamento. E mais
evidente em alguns lugares a influéncia africana, noutras a portuguesa, a indigena e em noutras,
ainda, a do imigrante. Cada registro, por assim dizer, tem o seu imaginario, mesmo os elementos
comuns, disseminados por todo o territdrio nacional, apresentam em cada regido variacGes
particulares. Um exemplo caracteristico disto € o bumba-meu-boi, presente em varios estados
do Brasil. Mergulhamos na sabedoria popular das diversas manifestacfes da ciéncia do povo,
0 homem e os fendmenos naturais, relacionados com a vida cotidiana.

Em 2002 continuamos com o Projeto de Revitaliza¢do das Pastorinhas com a montagem
do texto de Maria Fabiana de Cristo Santana Ferreira, nascida em 22 de fevereiro de 1944, em
Mocajuba, Baixo Tocantins, onde a tradigdo dos autos é permanente. As musicas sdo da época
dos padres vindos da Italia e Holanda, com os quais ela teve contato nas décadas de 50 e 60 do
século XX, na Igreja de Nossa Senhora Aparecida, localizada no bairro da Pedreira, em Belém,

onde ela realizava 0s autos.
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Figura 27 — Espetaculo “Pastorinhas Cristo Rei” — 2002.

Fonte: Acervo do autor.

O espetéculo foi dirigido e encenado por Paulo Santana, com dire¢do musical de Joelma
Telles e estreou na UNAMA Campus Alcindo Cacela (23 e 24/11/2002 — Umarizal); UNAMA
Campus Quintino (25/11/2002 — Nazaré); UNAMA Campus Senador Lemos (26 e 27/11/2002
— Sacramenta); Igreja de Sdo Judas Tadeu (29/11/2002 — Condor); Praca da Matriz de Icoaraci
(30/11/2002 — Distrito de Icoaraci); Igreja de Sdo Pedro Sdo Paulo (01/12/2002 — Guama);
Igreja de Sdo José de Queluz (04/12/2002 — Canudos); Servico Social do Comércio —
SESC/DR/Para/Doca (05/12/2002 — Umarizal); Praca Dalcidio Jurandir (06/12/2002 -
Cremacdo); Centro Comunitario Santo Anténio de Lisboa (07/12/2002 — Batista Campos);
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Igreja de Sdo Sebastido (08/12/2002 — Sacramenta); Igreja de Nossa Senhora do Rosério de
Fatima (10/12/2002 — Fatima); Igreja da Santissima Trindade (11/12/2002 — Campina); Igreja
Padre José de Anchieta (12/12/2002 — Distrito de Icoaraci); Igreja Nossa Senhora das Gragas,
(13/12/2002 — Coqueiro); Igreja de Nossa Senhora da Paz (14/12/2002 — Marituba); Servico
Social do Comércio — SESC/DR/Castanhal (15/12/2002 — municipio de Castanhal); Igreja de
Nossa Senhora do Bom Remédio (17/12/2002 — Coqueiro); Igreja do Divino Espirito Santo
(18/12/2002 — Coqueiro); Complexo Feliz Lusitania (19/12/2002 — Cidade Velha); Paréquia
Cristo Rei (20/12/2002 — Guanabara); Pardquia de Sdo Jorge (21/12/2002 — Guanabara);
Complexo do Forte do Castelo (22/12/2002 — Cidade Velha); Igreja de Nossa Senhora de
Aparecida (23/12/2002 — Pedreira). Percebe-se que o projeto realiza o transito centro-periferia-
centro-periferia e com um maior fluxo entre os bairros periféricos em um processo de
(re)territorializacdo. Nao podemos perder de vista que o Auto das Pastorinhas na cidade de
Belém estava em completo abandono pelas autoridades da cultura. Os seus guardiGes encontram
grande dificuldade de manter o folguedo popular e a importancia do projeto, pois em uma
cidade onde a cultura popular ndo é valorizada a desterritorializacdo esta ligada a fragilidade
crescente das fronteiras, especialmente das fronteiras estatais — o territorio, ai, é sobretudo um
territdrio politico.

As Pastorinhas “Filhas de Belém” é datada do ano de 1935, e é de autoria da senhora
Sulamita Ferreira Rocha, nascida em 24 de dezembro de 1925, que desde muito pequena ja
fazia auto de Natal auxiliada por sua mae. Em 1935, fundou o grupo pastoril “As Filhas de
Belém”, no bairro do Telégrafo, e a partir dai escreveu pecas teatrais, e quando montamos este
espetaculo ainda participava ativamente do grupo folcldrico “Bem-te-vi”. As musicas sao todas

de sua autoria, e a cada ano sofrem alterac6es dependendo da participacdo dos musicos.
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Figura 28 — Espetaculo “Pastorinhas Filhas de Belém” — 2003.

T =
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Fonte: Acervo do autor.

Estreamos e iniciamos temporada na UNAMA Campus Alcindo Cacela (22/11/2003 a
19/12/2003 — Umarizal); Complexo Séo José Liberto (20/12/2003 — Jurunas); Complexo
Turistico Cultural Estacdo das Docas (21/12/2003 — Ver-0-Peso); Pier das Onze Janelas
(25/12/2003 — Cidade Velha). Neste ano cumprimos uma curta temporada de transito pelas
periferias por falta de patrocinio. Acredito na seriedade do transito, pois facilita 0 acesso as
artes para uma camada social que pouco pode usufruir, aqui reside a importancia de se investir
na cultura, porque, entre varias outras coisas, inspira, educa, conta uma historia. A arte também
denuncia, defende, argumenta, manifesta, emociona. A arte desenvolve o senso critico, faz
pensar e vai muito além, expande o universo. A acao reitera o conceito de desterritorializacéo
que se relaciona com a retirada do territorio de alguém (artistas e grupos) ou de algo (o teatro
e, aqui, a cultura popular). Nesse sentido, a desterritorializacdo do teatro se relaciona com o
fato do mesmo ndo necessitar de um espaco especifico para acontecer. Visto que 0 mesmo pode
ser desenvolvido nos mais diversos espagos existentes, como as igrejas, estacionamentos, saldes

paroquiais.
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A Usina de Teatro da UNAMA no ano realizou vérias atividades de formagdo em teatro.
Além das oficinas de iniciacdo teatral, palestras sobre o teatro brasileiro, leitura dramatizada e
dramatica com as obras de Nazareno Tourinho e participamos das atividades académicas em
parceria com 0s cursos de pedagogia, direito, entre outros. E sempre no fim do ano realizando
o projeto de extensdo “Revitalizagdo das Pastorinhas”, cuja montagem em 2005 foi As
Pastorinhas “Filhas de Maria”, de Dona Noémia da Silva, nascida no dia 07 de setembro de
1922, no bairro de Carananduba, no Distrito do Mosqueiro. Iniciou seu trabalho com folguedos
populares em 1949, ao lado do seu marido Arthur Leonel Pereira, autor e ensaiador de corddes
de péssaros e outros bichos, e dona Noémia se descobre uma grande ensaiadora de Bois-bumbés
infantis e Pastorinhas. Com grande empenho criou o seu grupo de Pastorinhas chamado “Filhas
de Maria”. Autodidata, compde versos e cantos para animar as apresentagdes de seu grupo. Na
ocasido, tivemos que resgatar a parte musical e a parte de texto ficando a organizacdo da
dramaturgia a cargo de Paulo Santana e Luiz Fernando Vaz?®, e a parte musical a cargo de
Joelma Telles. Neste ano abrimos inscricao para a comunidade participar de nossa Ultima versao
do projeto e recebemos inscricdo de duzentas e quarenta e duas pessoas, para selecionarmos

apenas oitenta.

28 Ator, diretor de teatro e video, dramaturgo e editor de som e imagem. Integrante da Usina de Teatro da UNAMA.
Fundador do Grupo de Teatro do Oficio.
Disponivel em: https://www.blogger.com/profile/17810908188873222767. Acesso em: 21 mar. 2023.
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Figura 29 — Espetaculo “Pastorinhas Filhas de Maria” — 2005.

Fonte: Acervo do autor.

O espetaculo estreou no Campus Alcindo Cacela da UNAMA (23/11/2005 a 25/11/2005
— Umarizal); Convento da Betania (27/11/2005 — Entroncamento); Campus UNAMA da
Senador Lemos (30/11/2005 — Sacramenta); Campus Quintino da UNAMA (01/12/2005 —
Nazaré); Campus UNAMA da BR (02/12/2005 — Coqueiro — Ananindeua); Igreja de Nossa
Senhora das Gragcas (03/12/2005 — Distrito de Ananindeua); Igreja do Bom Jesus (04/12/2005
— Distrito de Marituba); Igreja de Sdo Vicente de Paula (07/12/2005 — Conjunto PAAR —
Ananindeua); Igreja de Santa Edwiges (08/12/2005 — Conjunto Panorama XXI — Mangueirao);
Igreja de Nossa Senhora do Bom Remédio (09/12/2005 — Conjunto Satélite — Coqueiro); Igreja
de Nossa Senhora da Divina Providéncia (10/12/2005 — Providéncia); Igreja de Sdo Francisco
de Assis (11/12/2005 — Tapand); Igreja de Sao José de Queluz (14/12/2005 — Canudos); Igreja
de Séo Judas Tadeu (15/12/2005 — Condor); Igreja Luterana (16/12/2005 — Pedreira); Auditério
do Banco do Brasil (17/12/2005 — Campina); Complexo S&o José Liberto (18/12/2005 —
Jurunas); Servico Social do Comércio — SESC (22/12/2005 — Umarizal); Igreja de Nossa
Senhora de Aparecida (23/12/2005 — Pedreira).

O “Projeto Revitalizagdo das Pastorinhas™ resgatou obras que até 1997 estavam apenas
na memoria de alguns brincantes e familiares que um dia fizeram este tipo de teatro natalino.
Diante desta trajetoria, em 1997 “As Pastorinhas de Santarém”, com musica de Wilson Fonseca

e Agostinho da Fonseca; em 1998 “As Pastorinhas Poder da Fé”, texto e musica de Lourival
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Pontes de Souza; em 1999 “As Pastorinhas Cruzadinhos de Sdo Jodo Batista”, texto da Dr?.
Betina Ferro e Silva; em 2000 “As Pastorinhas Tradicional do Mosqueiro”, texto de Luiza
Texeira Coelho Bastos; em 2001 “As Pastorinhas de Alenquer”, texto de autor desconhecido
resgatada gracas as lembrancgas da informante Dona Astré Ferreira Santos; em 2002 “As
Pastorinhas Cristo Rei”, texto de Dona Maria Fabiana de Cristo; em 2003 “As Pastorinhas
Filhas de Belém”, texto de Sulamita Ferreira Rocha; e, em 2005 “As Pastorinhas Filhas de
Maria”, texto de Noémia Percira. Durante o periodo de 1997 a 2005, um total de 170
apresentacdes, atingindo um publico de aproximadamente cinguenta e um mil pessoas,
presentes nos espetaculos, sendo transmitido ao vivo para varios estados do Brasil e alguns
paises através da TV Nazaré, incentivando jovens a conhecer, respeitar e valorizar esta tradicao
popular e ainda dar continuidade a esta pratica.

O Projeto de “Revitalizagdo das Pastorinhas” ¢ de grande valor artistico, e diante destas
concretizacdes tenho a certeza de que vale a pena sonhar e dividir este sonho, pois é através
dessa divisdo que ele se realiza, porque passa a ser de todos aqueles que dao vida ao espetaculo,
seja dos bastidores ou no palco, emprestando sua voz aos pastores, anjos, demonios, floristas,
ciganas, saloias, galegos, Maria, José e ao menino Jesus. Isso reluz e valoriza a sua
concretizacdo e verticaliza o fazer de uma educacgdo de qualidade e sua extensdo na éarea das
artes e cidadania. Afirmo que a arte se concretiza como uma fonte de informacéo
desencadeadora de posturas no que concerne a viabilizacdo de oportunidades de producéo,
assimilacdo e criagdo artistica, isso é fruigdo artistica.

Desta forma podemos avangar nas seguintes compreensdes: 1. A arte pode ser
disparadora de inflexdes dirigidas; 2. A arte € politica na medida em que interfere nos espacos
de coexisténcia na cidade, produz novas visibilidades e da voz e vida a jovens; 3. A arte é
manifestacdo cultural que possibilita a formagdo de sujeitos mais abertos aos diversos modos
de vida e, quica, mais sensiveis a convivéncia com o diferente e a diferenca na cidade. Desse
modo, reafirmo, a importancia de oportunizar aos estudantes contato com manifestacfes
artisticas e producdes culturais, para que experiéncias sensiveis sejam compartilhadas entre o0s
sujeitos nos ambientes de formacdo, a qual tive a honra de ter participado.

A minha passagem pela Universidade da Amazonia e pelo Grupo de Teatro PALHA e
0s processos que um dia realizei, me fazem querer levantar algumas questdes genéricas para
adentrar em uma reflexao sobre a sala de ensaio, na qual minha intencéo nédo é discutir métodos
de escrita em sala, e sim recuperar o0 percurso gque nos levou a determinados principios de
trabalho de grupos que ndo fazem parte do elitismo do teatro paraense e sim 0s grupos de teatro

que estdo na periferia, no entorno do centro da cidade e dos teatros oficiais, 0s que habitam os
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centros comunitarios, os salGes paroquiais ou até mesmo os que sdo feitos nas dependéncias
das residéncias de seus criadores.

Em 2008 fui demitido da Universidade da Amazonia e em 2009 fui contratado pelo
Servico Social do Comércio — SESC. Administracdo Regional do Pard como subgerente do
Espaco Cultural SESC Boulevard, onde realizei a implantagéo e o orgamento anual, assim como
um programa de arte e cultura para iniciar o funcionamento do espaco. L4 fiquei apenas quatro
meses, pois logo saiu o resultado do concurso para professor do Ensino Basico, Técnico e
Tecnoldgico, do quadro da Universidade Federal do Para, lotado no Instituto de Ciéncias da
Arte, para atuar na Escola de Teatro e Danga da UFPA — ETDUFPA?.

No dia 30/09/2009 inicio minhas atividades, ministrando as disciplinas de interpretacao
e pratica de montagem e assumindo a direcao do Teatro Universitario “Claudio Barradas” e a
coordenacdo do curso de Licenciatura em Teatro pelo Plano Nacional de Formacdo dos
Professores da Educacéo Basica — PARFOR®. Enquanto refiz o Plano Politico Pedagdgico do
Curso e durante esse processo iniciamos nossas atividades nos municipios de Castanhal (2010),
Capanema (2011) e Santarém (2011), apds dez anos de PARFOR, conto com um numero
significativo de experiéncias que acredito que tenham contribuido para a discussdo e o
aperfeicoamento da formacao de professores no Brasil e, em especial, na Amazonia Paraense.
Com o passar desses anos constituimos novas turmas, desta vez nos municipios de Breves
(2015), Gurupa (2015), Ponta de Pedras (2016), Cameta (2016) e assim formamos 150 novos
professores licenciados em teatro para atuarem em seus municipios, nessa imensiddo de estado
onde seus caminhos s&o os rios, nos tornamos operarios do rio e trabalhamos para alcancar
nosso objetivo que era, e é, a qualidade da educacao. Estariamos caminhando contra a lei e suas
conquistas. Apos cinco anos, criamos o Plano Politico Pedagogico - PPC de Licenciatura em
Teatro do PARFOR/ETDUFPA, montamos uma equipe e preparamos uma proposta embasada
em principios tedrico-praticos e metodolégicos, a fim de proporcionar a formacao adequada aos
alunos-professores, direito estabelecido em lei. E assim fizemos, procurando evitar o equivoco
da formacdo continuada como simples treinamento, reciclagem, aperfeicoamento e/ou

capacitacdo, um curso que seja compreendido como gerador de mudangas e alteragdes da forma

2 A Escola de Teatro e Danga da Universidade Federal do Para foi criada em 1962, inicialmente para atuar na
formacdo de atores, expandindo-se posteriormente para a Danca, Cenografia, Figurino. Desde 2008 vem atuando
na formag&o de professores com a Licenciatura em Danga e em 2009 com a Licenciatura em Teatro, aderindo ao
Plano Nacional de Formag&o de Professores-PARFOR no ano de 2010.

% E um resultado da acdo conjunta do Ministério da Educacdo (MEC), de institui¢des Publicas de Educago
Superior (IPES) e das Secretarias de Educacéo dos Estados e Municipios, no ambito do PDE — Plano de Metas
Compromisso Todos Pela Educagdo — que estabeleceu no pais um novo regime de colaboracéo da unido com os
estados e municipios respeitando a autonomia dos entes federados.
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de visdo de mundo, constituindo sua pratica pedagdgica em constante mudanca. A frente da
coordenacdo, fui tecendo uma teia com inimeros educadores pelo estado do Para. Educadores
estes que sonharam comigo uma nova forma de educar o educador, usando a seducéo didatica
convidativa, sem conquistadores e conquistados, mas em uma entrega mutua na apropriacdo de
saberes da arte do teatro e do conhecimento. Por isso, nesse periodo de dez anos, venho
intensificando meus didlogos com uma rede de educadores, formadores de alunos e alunas do
PARFOR.

Aos poucos fomos apresentando metodologias compartilhadas com eles e forjando o
exercicio da pesquisa. Mesmo diante das dificuldades de coordenar um programa com grandes
dimensdes geogréaficas de atendimento e com determinadas contradi¢des, considero que vem
sendo cumprida a missao do PARFOR/TEATRO/UFPA de realizar um curso de forma
articulada com a realidade dos educadores e dos educandos. Esta experiéncia resulta em uma
publicacdo de 689 paginas denominada “Desafios do Ensino do Teatro nos Rios da Amazonia”
— PARFOR/UFPA (FURTADO; SANTANA, 2019), estruturada em trés linhas: Teatro e
Educacdo; Educacdo, Cultura e Sociedade e Etnocenologia, organizados por mim e pela
professora Mestra Tania Cristina dos Santos Santana®!.

Esta escrita me faz perceber o quanto fui e sou comprometido com o meu fazer, agora
estou onde gostaria de estar, desde o inicio de minha carreira, trabalhando com meus pares na

formacéo de artistas professores. Sendo ator, diretor, dramaturgo e professor de teatro, ter as

31 Mestre em Artes, pelo Programa de P6s-Graduagdo em Artes da Universidade Federal do Para (2018). Mestre
em Teoria Econdmica, com graduacdo em Ciéncias Econbmicas, ambas realizadas na UNAMA (Universidade da
Amazdnia). Especialista em Elaboracdo de Projetos e Captacdo de Recursos pela FGV (Fundacdo Getulio Vargas).
Professora convidada da ETDUFPA para a disciplina Dramaturgia do Ator (2017). Orientadora de Trabalhos de
Conclusdo de Curso (TCC) dos cursos de Licenciatura em Teatro da ETDUFPA e da Licenciatura em
Teatro/PARFOR/UFPA. Professora da disciplina Metodologia de Pesquisa em Artes, para o curso de Licenciatura
em Teatro pelo PARFOR. Professora do PRONATEC / UFPA (2012 a 2015), das disciplinas Politicas Publicas
para o Terceiro Setor e Captacdo de Recursos; e, Elaboracdo de Projetos e Producdo de Eventos Culturais.
Ministrou cursos de Elaboracdo de Projetos Culturais pelo Instituto de Artes do Para. No periodo de 1999 a 2004
exerceu 0 magistério na UNAMA, Faculdade de Estudos Avancados do Para (FEAPA) e da Faculdade Integrada
Brasil Amazonia (FIBRA). No Governo do Estado do Para ja trabalhou nos seguintes Orgaos: Secretaria Especial
de Promocdo Social (1999 a 2002), na qual participou da elaboracdo do Plano de Educacdo Profissional do Estado
do Paré e elaborou projetos das Escolas Tecnoldgicas do Estado; Secretaria de Estado de Cultura (2004 a 2006),
onde elaborou projetos de captacdo de recursos para os Museus do Estado do Para; Assembleia Legislativa do
Estado do Para (2011 a fevereiro de 2012), assessorando deputados na elaboracéo de projetos; Secretaria de Estado
de Trabalho, Emprego e Renda (marco de 2013 a fevereiro de 2014), responsavel pela analise e elaboragdo de
projetos de cursos de Qualificacdo Profissional; Secretaria de Ciéncia, Tecnologia e Educacdo Profissional e
Tecnoldgica (marco de 2014 ? atual), onde exerce o cargo de Coordenadora de Educacdo Técnica e Tecnoldgica.
Desde 2000 é produtora cultural e captadora de recursos do Grupo de Teatro Palha, para o qual ja produziu 19
(dezenove) espetaculos; a partir de 2014 foi eleita Presidente do Grupo. Foi produtora da Usina de Teatro da
UNAMA (2002 a 2004), Grupo Ecoarte (2005 a 2007), entre outros, tendo produzido mais de vinte espetaculos
durante esta trajetdria. Desde 2011 ¢é produtora do Auto do Cirio, evento que retine as artes cénicas (teatro, musica
e danca) em um so espetaculo. Disponivel em: https://www.escavador.com/sobre/6048118/tania-cristina-lima-
dos-santos. Acesso em: 27 mar. 2023.
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artes do corpo do espetaculo como meio de vida, e de perceber o mundo pela perspectiva da
experiéncia estética, isso me faz mergulhar em sala de aula como estivesse em uma sala de
ensaio, sempre em processo de pesquisa e criacao.

E esta busca me faz mergulhar nos dramaturgos do Teatro do Absurdo, isso em 2010.
Sabemos que sdo escritas que evidenciam a inutilidade da comunicacéo entre 0s seres humanos,
aparentemente impossivel — apesar de lonesco defender que seu teatro mostra a dificuldade da
comunicacdo, e ndo a sua impossibilidade. Ele mesmo afirmou, porém, que a sociedade nédo
pode resolver os maiores problemas do homem, como a tristeza humana, a agonia de viver,
medo da morte ou sede do absoluto, o que aponta para a inutilidade das relagdes sociais,
opondo-se, por exemplo, a Bertolt Brecht, que concentrou toda a sua producdo, inclusive lirica.
Essas caracteristicas, a agonia, 0 medo, a tristeza, o interior, sem ordem de entrada, sem
personagens profundos, sem leis de unidade, sem sequer situa-lo no tempo ou espago — uma
caracteristica recorrente nas pegas sdo elas terminarem da mesma forma que iniciaram. Como
resume Martins Esslin:

Porgue o Teatro do Absurdo projeta 0 mundo pessoal do autor, faltam-lhe personagens
objetivamente validos. Ndo lhe é possivel mostrar o embate dos temperamentos
opostos ou estudar as paixdes humanas em conflito, ndo sendo, portanto, dramético
no sentido aceito da palavra. Nem lhe interessa contar uma historia para transmitir
alguma li¢do moral o social, como se propde o teatro ‘épico’ e narrativo de Brecht. A

acdo de uma peca do Teatro do Absurdo ndo pretende contar uma historia, mas
comunicar uma configuragao de imagens poéticas. (ESSLIN, 1978, p. 349).

Sem esquecer que esse autor projetado é contemporaneo da Ultima fase de Brecht e, em
ambos 0s casos, homem que atravessou duas guerras mundiais. Enquanto, que nos anos
cinguenta, o dramaturgo alemdo, na época mais diretor que autor, encenava pecas que

compusera no exilio, como “O Circulo de Giz Caucassiano>2”

, em que as inserg¢oes liricas falam
de lealdade, preocupagéo com o outro e um mundo melhor, governado sob a justica do homem.
O escritor do absurdo pensava nos efeitos da guerra nuclear e o nada que ela o levaria, afinal, o
periodo era de Guerra Fria. A ideia de que o mundo poderia explodir a qualquer instante era
comum e atingiu a todos; dai a subjetividade dos textos apresentar um “eu Lirico” que poderia
ser qualquer pessoa do planeta.

E assim, influenciado por este pensamento, adentro em minha primeira experiéncia com

meus alunos em um projeto de extensao, “Prémio Proex de Incentivo a Cultura”, em 2010, em

32O Circulo de Giz Caucasiano é uma peca de teatro escrita em 1944 pelo escritor aleméo Bertolt Brecht nos
Estados Unidos e estreada em 1948. A agdo ¢é situada na época da Revolugdo Russa.
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parceria com o professor Dr. Antdnio Maximo Ferraz®®, denominado: “Teatro para Todos:
Encenacdo e Debates sobre as obras de Samuel Beckett”, tendo como resultado a montagem do
texto “Fragmentos de Théatre I e I1”, que recebe o titulo: “Quantos Infelizes Ainda Seriam Hoje
se Tivessem Descoberto a Tempo em Que Ponto Estavam”. A imersao foi na obra do teatrologo
irlandés Samuel Beckett (1906-1989), um dos mais importantes autores do Teatro do Absurdo,
género surgido na Franca no pés-Primeira Guerra Mundial (1914-1918), imbuido pela
experiéncia da catastrofe, dedicou sua criagdo artistica a narrativa do nonsense. Naturalizado
francés e partilhando a experiéncia do proprio deslocamento enguanto migrante que vivencia o
devastamento da guerra, Beckett concebe grande parte de sua obra em lingua francesa para se
inserir no contexto estético da ideia do absurdo. Trata-se de uma atitude que, em principio,
parece apenas conivente e coerente com o lugar de criagdo ou enunciagao, no caso, a Franca.
No entanto, varias intencdes e reflexdes estdo escondidas nessa decisdo linguistica, assunto
propicio para alunos em formagcéo teatral.

O palco de Beckett é um lugar de ruinas. E a representacio do esfacelamento, da
decrepitude, da dor de existir. O que se Vvé e I& ndo é apenas uma obra delimitada no periodo
po6s-guerra, mas fala-se do durante a guerra, da vida em processo de despojamento, do trauma
do corpo e das sequelas existenciais atemporais que podem ser alavancadas pela meméria. Essa
¢ a capacidade da catastrofe, transforma o cotidiano e assombra a continuidade da vida. As
narrativas de Beckett sdo caracterizadas pelo siléncio. O laconismo é um trago marcante de sua
obra. Mas, em se tratando de uma forma de linguagem artistica teatral, o autor trabalhou
também com a possibilidade da eloquéncia das fortes imagens.

O cenério e 0s personagens beckettianos sdo grotescos, disformes, mas nao estdo
impossibilitados de dizer, porque a visdo decadente que nos é oferecida ja nos esclarece esse
traco. Devem existir muitos motivos para que Beckett escrevesse em francés, sua segunda
lingua. O ambiente da guerra estd muito vinculado & Europa e tal decisdo linguistica foi bem
refletida para atingir seus objetivos na criacdo do cenario do absurdo. Escrever e pensar em uma
lingua que ndo € a sua de origem nos envolve num processo de empatia e de alteridade, mas, ao

mesmo tempo, nos impele ao risco de falar pouco e de nos distanciar da ferida traumatica,

33 Professor Adjunto do Instituto de Letras e Comunicagdo da Universidade Federal do Para e do Programa de Pés-
Graduacdo em Letras na mesma Universidade. Doutor em Ciéncia da Literatura pela Universidade Federal do Rio
de Janeiro, na &rea de Teoria Literaria, com a tese "Fernando Pessoa em obra: a teatralizacdo da metafisica". Mestre
em Teoria Literaria pela Universidade de Brasilia, com a dissertagdo "O sagrado no 'Retabulo de Santa Joana
Carolina', de Osman Lins". Bacharel em Direito pela UnB e advogado. E um dos coordenadores da Rede Poética
- Grupo Interinstitucional de Pesquisas em Arte e Filosofia, grupo que reldne pesquisadores de diversas
universidades brasileiras. Disponivel em: https://www.escavador.com/sobre/610876/antonio-maximo-von-
sohsten-gomes-ferraz. Acesso em: 27 mar. 2023.
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embora saibamos da sua existéncia. E assim fizemos, traduzimos o texto “Fragmentos I e I1I”
de Beckett (autor que amo) e construimos este espetaculo e debatemos com a plateia de

estudantes do curso técnico de ator e da graduacdo em teatro.

Figura 30 — Espetaculo “Quantos Infelizes Ainda Seriam Hoje se Tivessem Descoberto a Tempo em Que Ponto
Estavam” — 2010.

Fonte: Acervo de Nelson Borges.

A partir deste momento passei a ministrar as disciplinas de Interpretacdo e Pratica de
Montagem para os alunos do 1° ano do curso Tecnico de Formacdo de Ator, em parceria com a
professora mestra Marluce de Olivera®}, as seguintes montagens: “A Casa da Vituva Costa”,
texto de Antdnio Tavernard e Fernando Castro, com musica do Maestro Waldemar Henrique,
em comemoracdo aos 50 anos da Escola de Teatro e Danga da UFPA. Espetaculo que um dia
fiz como intérprete, dirigido por Wlad Lima pelo Grupo de Teatro Universitario. Portanto, uma

34 Mestra em Artes pelo Programa de Pés-Graduacéo da Universidade Federal do Para - PPGARTES- 2013, na
linha de pesquisa Transitos e Estratégias Epistemoldgicas em Artes nas Amazonia. Possui graduacdo em Educagéo
Artistica. Licenciatura. Hab. Musica pela Universidade Federal do Para (2005). Atriz formada pela Escola de
Teatro e Danca da Universidade Federal do Para (1997). De 2001 a 2009 foi coordenadora do Projeto Arte
Educacéo do Instituto Universidade Popular-UNIPOP, no momento é professora da Escola de Teatro e Danga da
Universidade Federal do Para nos cursos técnicos e graduacdo. Tem experiéncia nas areas de MUsica, Sonoplastia
e Artes Cénicas, com énfase em teatro e canto, atuando principalmente nos seguintes temas: Direcdo, Interpretacéo
(atriz), Bailarina, Canto, Voz e Dicgdo. Disponivel em: https://www.escavador.com/sobre/3824677/marluce-
souza-de-oliveira. Acesso em: 27 mar. 2023.



76

obra que faz parte da minha pesquisa como diretor e ator, com forte influéncia em meu fazer, o
teatro musicado paraense.

A estrutura das revistas paraenses tem a base nas retrospectivas de acontecimentos do
ano na cidade, as pecas do ano eram apresentadas numa sequéncia divertida, caricaturando os
principais fatos. O sentido do teatro de revista paraense inicialmente é o de absorver as
influéncias externas e recriar, a partir dessas, 0s costumes locais. Assim, iniciou aos moldes da
revista importada, como retrospectiva de ano, tendo trés atos e infinitos 65 quadros
independentes. Com o passar do tempo, comecou a adotar um ato e varios quadros, e devido ao
grande publico, as sessdes aconteciam a tarde e a noite. Aproveitava-se os temas politicos como
o0 da divida externa, oligarquia agraria, para satirizar e criticar. Utilizava muitas metéaforas cujas
mensagens logo entendia; no entanto, dada a passividade do povo brasileiro, as pessoas se
conscientizavam da situacdo, mas aceitavam tranquilamente a queda do pais.

Portanto, os atores paraenses se aperfeicoavam no recitativo, no canto e na marcagéo
cénica. O Teatro de Revista era dindmico e proporcionou um vasto campo de trabalho durante
algumas décadas aos artistas locais, musicos, cantores, comediantes, cenografo, poetas etc. As
histérias eram movimentadas, alegres e cheias de duplos sentidos, divertidas e picantes. Vicente
Salles (1980) afirma que “O Teatro Nazareno nunca foi atividade exclusivamente local,
manteve sempre uma relacdo com o teatro de revista que se fazia no Brasil” (p. 400). O teatro
paraense foi associado aos mambembes nacionais e internacionais, em diferentes épocas que
fizeram a praga em Belém. Nédo foi um fenémeno isolado. Dialeticamente se colocava como
expresséo do teatro universal e local, ao mesmo tempo.

Esse teatro ndo se reduzia ao regionalismo, uma vez que figuras de prestigio nacional,
e artistas locais trabalhavam muitas vezes juntos, absorvendo tanto as influéncias externas como
os valores regionais, sendo este o carater e o sentido do Teatro Nazareno, que surgiu, no cenario

artistico, de maneira amadora.
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Figura 31 — Espetaculo “A Casa da Vitva Costa” — 2010.

Fonte: Acervo do autor.

Tanto a revista paraense quanto a revista carioca apresentavam espetaculos com satira
picante. A exemplo disso tem-se a propria revista de Tavernard, A Casa da Viuva Costa, que,
apesar da presenca do duplo sentido e malicia, era vista pelas familias sem constrangimento
algum, e contagiava o publico pela leveza com que as situacfes corriqueiras eram expostas,
além de ser um texto revisteiro que pontua as diversas caracteristicas da revista nazarena.
Algumas ingénuas e divertidas, que podiam ser assistidas com alegria e tranquilidade por toda
a familia. O teatro musicado, segundo pesquisadores como Veneziano (1991, 1996) e Stssekind
(1986), encantou a plateia em todo o Brasil, assim como as grandes operas. O vaudeville se
instalou nos palcos e, com o passar do tempo, as versdes brasileiras foram criando volume em
todo o pais, pois o teatro musicado se enraizou tanto no Brasil, que hoje faz parte de nossa trilha

sonora, sendo a musica ingrediente indissocidvel do espetaculo.
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Figura 32 — Espetaculo “A Casa da Vitva Costa” — 2010.

Fonte: Acervo do autor.

O Teatro de Revista é um espetaculo ligeiro, do género do teatro musicado, que, no
inicio, passava em revisdo os acontecimentos da atualidade de forma cémica. A revista tem, em
suas origens, forte denotagéo critica e politica. O género ganha forca na primeira metade do
século XX. Depois da Segunda Guerra Mundial, a revista incorporou 0s costumes nacionais. O
género se espalhou por varios estados brasileiros e adquiriu particularidades regionais, em
alguns estados representando a realidade local, onde passou a ser muito apreciado, como em
Belém do Para, fora do eixo Rio/S&o Paulo. Vai para além da Praca Tiradentes, no Rio de
Janeiro ao Largo de Nazaré, a conhecida Broadway da revista paraense, com um grande
publico, frequentador assiduo dos espetaculos, pois o fluxo de companhias do Sul do pais
também era constante na cidade de Belém. O teatro do Arraial de Nazaré trazia sempre novidade
ao publico durante o més de outubro. Muitas pegas caricaturavam, brincando com os coronéis
e 0s seringueiros. Viu-se que muitos autores paraenses beberam em fontes europeias, assim
como trocaram experiéncias com os do teatro carioca. Os artistas locais ndo s6 absorviam as
influéncias externas, como tendiam a recria-las, dando destaque aos valores locais. Assim, a

revista trazia os bons e 0os maus costumes, falava dos complexos coloniais e 0s problemas de
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afirmacdo de identidade da vida e da época. Podemos perceber o movimento de
reterritorializacdo do fazer teatral neste periodo, aqui percebido como processo de circulacéo
de formas culturais, o teatro brasileiro apresentado em turnés pelo Para pressupe a existéncia
de comunidades interpretativas com suas proprias formas de recepc¢ao.

Mas o trabalho ndo para, pois eu estava envolvido com as atividades de Extensdo, a
frente do curso livre de teatro infanto-juvenil, com a montagem de um resultado que se
denominou “Os Trés Coroados”, um conto popular brasileiro recriado por Luiz Botelho®. Esta
oficina, além de jogos, foi elaborada pensando em contemplar a construcdo de valores
veiculados pela oralidade. Sujeitos que carregam em sua formagdo um arcabouco de valores
recebidos ao longo de suas trajetorias e que sdao valiosissimos para compreendermos a
organizacdo das suas comunidade, ajudando-os a entenderem a sua propria historia e a historia
do proximo, trabalhando o respeito e a valorizacdo de sua cultura, de seu povo, contribuindo,
para a formagdo de sujeitos mais ativos socialmente, que sabem o valor que tém e colaboram
para a construcao de uma sociedade mais justa e democratica.

Pois trabalhar com o teatro nessa idade € possibilitar o desenvolvimento de habilidades
gue envolvem as diversas praticas de linguagem: artisticas, corporais e linguisticas. Além disso,
a pratica teatral aguca o espirito de coletividade, o trabalho em grupo, juntos, em busca de um
objetivo. E chegamos em nossa montagem, tendo como base 0s contos, assim como este muitos
contos correm de boca em boca, com algumas ou com muitas modificacdes. Faz-se um
acréscimo ocasionalmente, retiram-se algumas agdes consideradas pouco apropriadas em um
dado momento, conservam-se as mais acentuadas em outras circunstancias. Conta-se que é
assim que o povo tem reinventado a literatura oral, na qual se incluem as lendas, os contos, 0s
folguedos, as cantorias, dentre outras manifestacGes de carater popular e tdo necessarias de

serem discutidas entre os jovens.

% Possui graduagdo em Arquitetura pela Universidade Federal de Pernambuco (1983) e mestrado em Artes Cénicas
pela Universidade da Bahia (2007). Atualmente é analista em ciéncias e tecnologia da Fundagéo Joaquim Nabuco.
Tem experiéncia na area das artes, com énfase em dramaturgia, atuando principalmente nos seguintes temas:
criacdo de pecas teatrais, teatro para a infancia e juventude, roteirizacdo e direcdo de documentarios em video.
Disponivel em: https://www.escavador.com/sobre/2126484/luiz-felipe-botelho-paes-barreto. Acesso em: 28 mar.
2023.
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Figura 33 — Cartaz do Espetaculo “Os Trés Coroados” — 2010.

UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA
INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
ESCOLA DE TEATRO E DANCA
APRESENTA
CURSO LIVRE DE TEATRO INFANTO-JUVENIL
CURSO TECNICO DE CENOGRAFIA

©S TRES CORGADES

UM CONTO POPULAR BRASILEIRO
RECRIADO PARA O TEATRO POR LUIZ FELIPE BOTELHO

LOCAL: TEATRO UNIVERSITARIO CLAUDIO BARRADAS
DIAS: 18 a 21 de NOVEMBRO
HORA: 20h00

Fonte: Acervo do autor.

Voltando a sala de aula do curso técnico, penso que a tendéncia de um processo criativo
voltado a formacdo do ator € a imperfeicdo, mas talvez esta seja mais reveladora e mais
interessante ao artista do que a dita perfei¢do, pois o imperfeito abre espaco para as davidas,

para o erro e o registro de um percurso, que deixa 0s rastros serem seguidos e desvendados.
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Quando me proponho a refletir sobre a préatica do diretor-professor, estou abrindo uma brecha
para que meu interlocutor veja através de minhas experiéncias — meus tropecos e meus acertos
—alguns principios que norteiam aquilo que chamo de processo de montagem.

E, lanco um principio de minha atuacdo que é permitir que os individuos envolvidos
dentro de um processo artistico de sala de aula possam encontrar, através da experiéncia
estética, o seu proprio percurso, embarcando numa viagem de intensas angustias,
questionamentos e descobertas. E fato que muitas vezes esta viagem é dolorosa, € que muitos
desafios precisardo ser enfrentados para se chegar em terra firme novamente. Mas com certeza,
apos a aventura, todos aqueles que realmente se lancarem ao mar serdo individuos mais
proximos de si mesmos, tal como Odisseu na viagem homérica®. Por isso, reafirmo que a
riqueza de um processo criativo estd justamente na sua imperfeicao, na busca pelas duvidas e
na tentativa de encontrar as respostas.

Na medida em que trabalho com a imperfeicdo, vislumbro a possibilidade da
transformacao, e isso faz com que o processo se reconstrua a cada instante, tornando-se genuino
e abusado. Ainda falando em viagem, podemaos citar um exemplo utilizado por Paulo Freire —
outro nome de fundamental importancia dentro desta pesquisa — a fim de expor os saberes
necessarios a arte de velejar:

A prética de velejar coloca a necessidade de saberes fundantes como o dominio do
barco, das partes que o compbdem e da funcdo de cada uma delas, como o
conhecimento dos ventos, de sua forca, de sua direcdo, 0s ventos e as velas, a posicao

das velas, o papel do motor e da combinagdo entre motor e velas. Na pratica de velejar
se confirmam, se modificam ou se ampliam esses saberes (FREIRE, 1996, p. 22).

Nesta maneira, enxergando o diretor-professor como o condutor deste barco, podemos
entender melhor o percurso de um processo criativo, que tende a ser tdo revelador para os
atores/alunos quanto para o diretor/professor. Para isso, basta que este diretor/professor esteja
atento as necessidades desse navegar. Tal como o barco que é levado pelo vento que sopra
inconstante, o processo também pode soprar para outra direcdo, por isso é importante que o
condutor considere as particularidades de sua tripulacéo e dos fenémenos climéticos que podera

enfrentar ao longo da viagem.

% O poema relata o regresso de Odisseu, (ou Ulisses, como era chamado no mito romano), her6i da Guerra de
Troia e protagonista que da nome a obra. Como se diz na proposicéo, ¢ a historia do “herdi de mil estratagemas
gue tanto vagueou, depois de ter destruido a cidadela sagrada de Troia, que viu cidades e conheceu costumes de
muitos homens e que no mar padeceu mil tormentos, quanto lutava pela vida e pelo regresso dos seus
companheiros”. Odisseu leva dez anos para chegar a sua terra natal, ftaca, depois da Guerra de Troia, que também
havia durado dez anos.
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E com esse pensamento dei continuidade na minha trajetoria a frente da disciplina, com

0 resultado da pratica de montagem, intitulado: “Pe¢o A Deus Que me Livre de Deus”,

inspirado no texto “Ekhart O Cruel”, de Luiz Fernando Emediato®’, adaptacéo feita pelos alunos
e professores.

E assim diz o texto: Jamais houve alguém como Ekhart, n6s podemos rir com suas

palhacgadas, torcer por ele, para que se saia bem de suas loucas e fantasticas aventuras,

ama-lo e odia-lo com a mesma forca. Ele bom e mau, egoista e justo, canalha e

honesto, covarde e her6i. Jamais alguém sofreu tanto quanto ele — mas jamais alguém

foi tdo glorioso e encantador. Ekhart é um ditador faminto, um louco, um fanatico.

Mas é, também, um pobre poeta vagabundo. Um andarilho, um menestrel, um

cavaleiro andante, um principe, um guerrilheiro. Um assassino cruel. Um oportunista
(EMEDIATO).

A montagem ganhou um figurino orientado pelo artista plastico, cendgrafo e figurinista
Mestre Nato®®, com a participacdo dos professores do curso técnico de cenografia e figurino,
algo que eu como encenador dou 0 maior valor, pois estamos em uma escola que trabalha a

interdisciplinaridade com o0s outros cursos técnicos da instituigéo.

37 E um jornalista, escritor e editor. Iniciou sua carreira na sucursal mineira do Jornal do Brasil, ainda quando
estagiario, em 1973, cursando jornalismo na UFMG. Transferiu-se em 1978 para Sdo Paulo, permaneceu dez anos
— tempo que foi premiado com o Prémio Internacional de Jornalismo Rei de Espanha. Disponivel em:
museudatv.com.br. Acesso em: 29 mar. 2023.

38 Mestre Nato foi um icone da cultura popular paraense. Artista Plastico, figurinista. Nascido e criado no Guama,
Raimundo Nonato Silva, o0 Mestre Nato, foi artista que representou fabulosamente a cultura popular e foi mestre
de muitos jovens artistas. Falecido no ultimo dia 23 de maio de 2014. Disponivel em:
https://www.catalogodasartes.com.br/artista/Raimundo%20Nonato%20da%20Silva%20-%20Nato%20-
%20Mestre%20Nato/. Acesso em: 31 mar. 2023.


https://www.museudatv.com.br/biografia/luiz-fernando-emediato/
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Figura 34 — Espetaculo “Peco A Deus Que me Livre de Deus” —2011.

Font: Gilles de Saintes.

Para obter um resultado como esse, o diretor/professor precisa perceber o grupo e
delegar fungdes de acordo com as habilidades de cada tripulante; muitas vezes deve atuar
ensinando uma funcéo e propondo desafios. Deve, ainda, estar atento para as evidéncias, deve
saber Ié-las e rastrea-las. Desta forma ele pode prever os caminhos do processo e agir alterando
0 rumo do barco, virando o leme e dialogando com o vento.

E no ano seguinte (2013), langamos um novo desafio aos alunos, desta vez o espetaculo
musical “Um Certo Faroeste Caboclo”, texto do paraense Paulo Faria®®. Agora incluimos a
musica como parte do aprendizado dos alunos. Como ja mencionado anteriormente, cada
processo & genuino e saber conduzi-lo é uma arte. A grande diferenga entre um diretor-

pedagogo e um capitdo é que, como o primeiro tende a valorizar o processo, nunca se pode ter

3 Paraense, 56 anos, produtor, cendgrafo, ator, autor das pecas que monta, filno de um politico que foi cassado na
época da ditadura, eis Paulo Faria, o0 mentor de uma das companhias teatrais mais atuantes da cidade, o Pessoal do
Faroeste em S&o Paulo. Disponivel em: https://www.brasil247.com/blog/o-faroeste-de-paulo-faria. Acesso em: 29
mar. 2023.
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certeza do lugar onde a viagem vai terminar ou em que porto vai ancorar. Ja o capitdo, tem um

porto a ser alcangado, mas ambos vao estudar seus planos de navegacao e idealizar um percurso.

Figura 35 — Espetaculo “Um Certo Faroeste Caboclo” — 2012,

~

I

Y
Fonte: Acervo do autor.

Assim, 0 que se propde em um processo criativo é que ele seja estimulante e que o
percurso seja uma descoberta para o grupo e para o diretor/professor; e que o diretor/professor
possa se colocar no trabalho juntamente com os atores; que todos possam aprender com erros e
acertos. Em 2013 trabalhamos a montagem de “Nadim Nadinha Contra o Reino de Reino de
Fuleiro”, texto de Mério Brasini de 1966, um dos maiores escritores de teatro do pais. A peca
foi premiada em 1979 no Concurso de Dramaturgia do Servi¢o Nacional de Teatro e liberada

entdo pela censura para apresentacao.
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Figura 36 — Espetaculo “Nadim Nadinha Contra o Reino de Reino de Fuleir6” — 2017.

Fonte: Acervo do autor.

Em 2017, encenamos o texto “A pega didatica de Baden Baden sobre o acordo”. A ideia
era promover um instigante exercicio de aprendizagem da linguagem teatral mediada pelas
propostas do dramaturgo alemao, por meio do exercicio do jogo com a peca didatica de Bertolt
Brecht. O processo, entdo, partiu de um estudo tedrico e pratico das sugestdes feitas por Brecht
no que tange ao universo de suas pecas didaticas, ou pecas de aprendizagem. Apesar da alcunha
nada atrativa, o intuito desses textos ndo era promover a transmisséo de ideias prontas para o
publico, mas sim proporcionar reflexdo acerca das relagdes entre os homens e explorar o
aprendizado de aspectos formais da criacdo teatral com grupos de amadores, estudantes ou
membros de grupos corais. Assim, as pecas didaticas serviriam como estruturas disparadoras
de andlises das rela¢cBes humanas ao mesmo tempo em que proporcionavam uma aprendizagem
da propria linguagem teatral. Ou seja, Brecht ja sonhava de que todos pudessem fazer e aprender
a fazer teatro, ndo mais privilégio de especialistas ou artistas profissionais.

Por essa razao, a presente encenacao parte de uma viagem proposta ao publico, que deve
acompanhar os atores em uma espécie de procissao antes de tomar contato com as cenas que
fazem parte do texto. O intuito deste momento € instaurar, logo de inicio, uma relagdo de jogo
e vivéncia com a plateia, cujos integrantes aqui serdo mais que meros espectadores: serao

verdadeiros parceiros na encenacdo. Dessa forma, presta-se tributo a um dos fundamentos mais
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interessantes do trabalho com a peca didatica de Brecht: o de que ndo h4, necessariamente,
divisdo entre atores e espectadores. Obviamente, o resultado do trabalho com a peca didatica
pode ser apresentado a uma audiéncia, mas a presenca de uma plateia ndo é obrigatoria: o

aprendizado verdadeiro acontece quando se atua.



Figura 37 — Espetaculo “A pe¢a Didatica de Baden Baden Sobre o Acordo” — 2017.

Fonte: Acervo do autor.
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Compreendo que nossos alunos em processo de aprendizado devem estudar os classicos
da dramaturgia e ter a oportunidade de poderem vir para a cena com essas obras. Em 2018
lancamos a ideia de montarmos “O Homem e o Cavalo”, texto de Oswald de Andrade*® com
adaptacdo feita pelos alunos e professores. Propusemos a turma que cada um trouxesse um
convidado, pois sabemos que a obra solicita um nimero grande de personagens: 59 em nove
quadros. “O homem e o cavalo”, escrita em 1933, no percurso das transformacdes do
pensamento antropofagico oswaldiano, revisitando o debate sobre estética e politica no ambito

do modernismo brasileiro e da producdo do autor nos anos 1930 e nas teses dos anos 1950.

Figura 38 — Espeticulo “O Homem e o Cavalo” — 2017.

Fonte: Acervo de Marivaldo Pascoal.

No ano seguinte (2018) montamos o espetaculo “Gota D’ Agua”, texto de Chico Buarque
de Holanda e Paulo Pontes (1975), adaptado pelos alunos e professores, recebendo o nome de
"Gota D"Agua - A voz que me resta" e com um elenco de mais de vinte atores alunos de teatro,
concluintes do curso. A montagem € produzida e assinada também por estudantes dos cursos
técnicos de Figurino Cénico e de Cenografia da ETDUFPA. Quanto a cenografia, a adaptacao

trouxe uma proposta dindmica, que foge do classico de palco italiano, em que ha uma quarta

40 (1890-1954) foi escritor e dramaturgo brasileiro. Representa uma das principais liderancas no processo de
implantacéo e defini¢do da literatura modernista no Brasil.
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parede. A composicdo cenografica fez o diferencial & montagem, por criar um jogo entre 0s
diferentes sets e nucleos de personagens que, direta ou indiretamente, dialogam entre si. O
figurino foi baseado na época em que se passava a trama, evidenciando as diferencas de classes
e a moda hippie, que também predominava no periodo.

A historia se passa no Rio de Janeiro, no periodo do Al-5 (o mais duro dos Atos
Institucionais implantado pela ditadura militar), e retrata, muito além da malandragem carioca,
as questdes de classe, a pobreza, o poder e outras tematicas presentes e demonstradas em cada
personagem dessa Medeia moderna. A obra original, que teve cenas censuradas pelo regime
militar, possui um forte discurso politico, mostrando o desespero, a dor, a execu¢do de vinganca
de uma sociedade que esta, como o proprio nome do texto diz, em uma "Gota D agua" — a um
passo de transbordar e de explodir. Muito disso é nitido na personagem Joana, mulher forte, a
representacdo de um povo sem casa, sem chances e sem a voz que lhe reste; e em Egeu, o mestre
e paizdo da Vila do Meio Dia (corti¢o onde a histéria ocorre). Dono de uma oficina de conserto
de aparelhos, Egeu representa a luta de classes, por ser o responsavel por engajar e convencer
0s outros moradores da vila a se unirem contra os abusos do empresario Creonte VVasconcelos,
bicheiro que traduz o poder e a ganancia. Egeu é o representante dos operarios em um pais
governado por militares e em um mundo no contexto de disputa entre socialismo e capitalismo,

na Guerra Fria.
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Figura 39 — Espetaculo “Gota D’agua — A Voz Que Me Resta” — 2018.

Fonte: Acervo do autor.

A realidade dos atores dos espetaculos montados ja se revela de modo distinto. Eram
todos estudante que estavam no primeiro ou no Gltimo ano do curso técnico de ator, e que
viviam a expectativa da sua montagem de exercicio (1° ano) ou de formatura (2° ano). O grupo
era composto de dez e até trinta atores: homens e mulheres, todos jovens, cheios de sonhos e
receosos com relagdo ao mercado de trabalho. Apesar das caracteristicas comuns, algumas
diferencas socioculturais marcavam fortemente a turma: alguns trabalhavam de dia para
sobreviver e faziam bicos em horarios alternativos, outros contavam com a ajuda financeira dos
pais e outros que eram de outra cidade, e havia aqueles que ndo precisavam se preocupar tanto
com as questdes financeiras, pois eram totalmente subsidiados pela familia que residem em
Belém do Paré e arcavam com todos os gastos. Além dessa questdo econémica, outros fatores
que os diferenciavam eram as aptid@es fisicas e as escolhas ideoldgicas.

Se pensarmos que a territorialidade se manifesta em todas as escalas espaciais e sociais,
¢ a face “vivida” da “face agida” do poder. Raffestin afirma que “a andlise da territorialidade
sO é possivel pela apreensdo das relagdes sociais recolocadas no seu contexto socio-historico
espaco-temporal” (RAFFESTIN, 1993, p. 162). O autor define a territorialidade como um
conjunto de relagbes que se originam de um sistema tridimensional sociedade-espago-tempo,

sendo a “soma” das relagdes mantidas por um sujeito com o seu meio.



91

Portanto, seguindo essa reflexdo de Raffestin, entendo que as territorialidades, no
contexto do teatro de Belém, articulam as vivéncias dos sujeitos & organizacéo da classe. A
imbricacdo entre territério e territorialidade, presente nas referéncias dos estudos dos
territoriais, € identificada por mim como uma perspectiva interessante para a analise da nossa
realidade teatral, pois reafirma o papel dos sujeitos como protagonistas, permitindo investigar
seus movimentos, seu processo de formacdo. Na medida que consideramos o fazer teatral em
transito periferia-centro-periferia como territorios, podemos pensar que eles se constituem na
territorialidade de seus atores, entre os quais atores/grupos. Em seu cotidiano de trabalho, eles
ocupam e instituem o teatro na escola, centro comunitario e nos saldes paroquiais, como praticas
que mobilizam e constroem saberes e identidades.

As praticas educativas, no coletivo da sala de aula e/ou nos grupos trazem em si a
experiéncia relacional, e, nessas relagdes, entre os atores, produzem territorialidades que
marcam a identidade dos diretores/professores, na singularidade de cada ator pertencente a um
grupo de teatro. Ao adotar o conceito de territério para analisar essa realidade no campo da
educacdo teatral, busco me aproximar da compreensdo dessa realidade em sua complexidade,
destacando os sujeitos que, envolvidos com préticas artisticas, movimentam aspectos de
objetividade e subjetividade, necessidade e desejo, em relagdes contraditérias e multiplas
consigo mesmo e com o0s outros. Entendo, entdo, a afirmacdo de Saquet de que a abordagem
dos estudos territoriais contribui para a “[...] elaboragdo de proposi¢des tedrico-metodoldgicas
que sejam coerentes com o real” (SAQUET, 2007, p. 56). Os caminhos tedricos que fui
construindo ao longo deste trabalho, na tentativa de tentar entender as vivéncias dos artistas e
grupos de teatro de Belém do Para, no contexto das transformagdes do teatro da cidade, levou-
me, finalmente, aos conceitos de (des)territorializacdo/(re)territorializacdo. Na verdade,
encontrei neles um recurso para compreender essas vivéncias, e chegamos até aqui e temos que
sempre nomea-las — aborda-las — como processo de (des)territorializacéo/(re)territorializacéo.
Conceitos que estamos abordando.

E este lugar espaco-poder ou espaco-politico que agora vou denominar de sala de ensaio
de um grupo de teatro, e, por sua vez, o cantinho onde se fundem as ideias que levam um grupo
de artistas a pensarem e a criarem um espetéaculo cénico. E o lugar em que os erros sio sempre
0 melhor caminho para a cria¢do. Os artistas, no processo criativo em teatro, utilizam a sala de
ensaio “como o espago enquanto ferramenta” (BROOK, 1994a, p. 201), onde a criagdo acontece
na interseccdo de pensamentos, na profusdo de proposicOes e, sobretudo, na troca de
experiéncias, contidas na sala de ensaio ou sdo trazidas para ela. O artista em processo criativo,

sempre havera a necessidade desse lugar, onde ele gesta a sua obra e, consequentemente, sua
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poética. Na sala de ensaio, os artistas envolvidos na elaboracdo de um espetaculo teatral se
relacionam em diferentes dindmicas e, muitas vezes de maneira ritualistica, acabam instalando
atmosferas, através da expressividade e da contracena de corpos que fogem da nocdo de
realidade.

O diretor ¢ quem conduz todo o processo € “os ensaios devem criar uma atmosfera na
qual os atores sintam-se livres para mostrar tudo que puderem trazer para a pe¢a” (BROOK,
1994a, p. 20). N@o s6 os atores, mas também iluminadores, cendgrafos, figurinistas,
sonoplastas, dentre outros, que desejem participar colaborativamente com o processo de criacao
do espetéaculo. A sala de ensaio, devido a essa capacidade de fazer com que artistas interajam a
partir dos seus saberes, em prol da construgdo de um espetaculo, torna-se um ambiente
pedagdgico em que todos sdo aprendizes um dos outros e de si mesmos, pois descobrem e
aprimoram suas poéticas, na medida em que estabelecem contato uns com os outros. Uma
pratica teatral educativa ndo se caracteriza por uma Unica acdo isolada e sim como uma acéo
artistica, “que articula diversos atos de conhecimento, cujas particularidades e competéncias
especificas produzem articulagdes entre si e com o todo da cena, constituindo os instrumentos
de intervencdo dos sujeitos na construgdo de uma representaco teatral” (ARAUJO, 2005, p.
59-60).

Dessa forma, a reflexdo de Araljo aponta que a formacéo de sujeitos acontece atraves
da relacdo dialdgica, mediada pela realidade partilhada. Na sala de ensaio as diferentes poéticas
possibilitam a criacdo e estabelecem o percurso por onde 0 processo criativo caminhara. Mesmo
que o diretor tenha com muita precisdo 0s seus objetivos praticos, como marcagées, intencdes
etc., ele sempre caminhara por percursos incertos, uma improvisagdo ou uma proposicao de um
cenografo, ou iluminador, pode mudar o caminho da criacdo, atualizando o processo
incessantemente. Nao existe, na sala de ensaio, um pensamento uno, mas sim uma coletividade
que pensa e age a partir da relagcdo do “eu” com o “tu”, como propde Paulo Freire, ao referir-se
a “colaboragdo” como um pressuposto para a relagdo dialogica que gera a formagdo dos
sujeitos: o eu dialdgico:

[...] sabe que é exatamente 0 tu que o constitui. Sabe também que, constituido por um
tu — ndo-eu — esse tu que o constitui se constitui, por sua vez, como eu, ao ter no seu

eu um tu. Desta forma, 0 eu e o tu passas a ser, na teoria dialética destas relagGes
constitutivas, dois tu que se fazem dois eu (FREIRE, 1981, p. 196).

O espectador comum, quando assiste ao espetaculo, ndo consegue imaginar 0 processo
criativo, e somente se detém a apreciar um universo que se desenrola dentro de uma pluralidade

de significacOes, produzido pela interdisciplinaridade dos elementos cenogréficos presentes na
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cena, quais sejam: atuacéo, cenografia*!, encenacgdo e dramaturgia. O teatro é uma arte feita a
partir do encontro, como sugere o emblematico e revolucionario pensador do teatro moderno
Jerzy Grotowski:
O amago é o encontro [...] A esséncia do teatro € um encontro. [...] O teatro é também
0 encontro entre pessoas criativas. Sou eu, o diretor, que me defronto com o ator, e a
autorrevelacdo do ator me da a revelagdo de mim mesmo [...] O encontro resulta de
um fascinio. Implica numa luta, e em algo téo idéntico, em profundidade, que existe

uma identidade entre aqueles que tomam parte do encontro (GROTOWSKI, 1971, p.
40-42).

O processo criativo, na linguagem teatral, € uma busca em que todos os artistas
constroem o encontro com o espetaculo.

A partir do momento que passam a colocar suas ideias e, com isso, as suas experiéncias,
as formacdes de todos se ampliam. Vejamos, por exemplo, o caso do ator: quando ele comega
a interagir com o processo criativo da luz, passa a entendé-la como uma constituinte de uma
gramatica da cena, que contribuira para criacdo de sua personagem, principalmente no que diz
respeito aos aspectos de atmosfera, tempo e emog¢do. Esse mesmo processo de troca do ator
pode ser estabelecido com todas as demais linguagens. Trata-se de uma fusdo de experiéncias,
de uma mistura, que passa a compor sua poética e que reverberara em muitos outros processos
criativos que vier a participar. A sala de ensaio ¢, portanto, o lugar do encontro, do “tateio
ludico” (FERREIRA, 2009, p. 68), e sua nhatureza € volatil, transmuta-se a cada vez que 0s
artistas se encontram para continuar a criagio do espetaculo. E como um atelié, no qual o pintor
experimenta suas combinacgdes de pigmentos ou um escultor se integra a argila em busca de
uma escultura, ou “tal como um oleiro molda seu vaso, o autor escreve seu livro, o cineasta faz
seu filme” (BROOK, 1994a, p. 24).

No caso do teatro ha um grande diferencial: o espetaculo ndo é um objeto que ficara
guardado na sala de ensaio enquanto os atores, diretor, e demais artistas da cena voltam para
suas casas. O que é gerado na sala de ensaio € uma combinacdo de corpos, de vidas, de
experiéncias que, unidas presencialmente, ddo substancialidade ao processo. Ao ir embora, 0
artista leva consigo a criacao, e essa, por sua vez, deixa de ser pensada numa esfera coletiva e
passa a ruminar na individualidade, o que faz do processo criativo em teatro algo ininterrupto.
Pensar dessa forma nos faz compreender que o conceito da sala de ensaio é extensivel aos
corpos dos artistas que, envolvidos de maneira intrinseca com o processo criativo, vivem

associando, refletindo, burilando. Como um ator que ensaia sempre que tem uma oportunidade,

41 Cenografia na presente pesquisa é entendida como os elementos que compdem a organizagdo do espaco da cena,
a saber: iluminac&o, figurino, maquiagem, cenario e som.



94

ou simplesmente em pensamento, vai percebendo e conhecendo sua personagem, num intenso
didlogo entre arte e vida, que gera conhecimento e autorrevelacdo. O homem que realiza um
ato de autorrevelacéo €, por assim dizer, o que estabelece contato consigo mesmo. Quer dizer,
um extremo confronto, sincero, disciplinado, preciso e total — “ndo apenas um confronto com
seus pensamentos, mas um encontro que envolve todo o seu ser, desde 0s seus instintos e seu
inconsciente até o seu estado mais licido” (GROTOWSKI, 1971, p. 41).

O aprendizado do artista de teatro € gerado nos ensaios de muitos espetaculos, nos
encontros estabelecidos com diversos outros artistas, nas salas de ensaios de todos 0s processos
criativos de sua vida. Essas vivéncias sdo experiéncias que sempre serdo levadas consigo, num
intenso processo de atualizacdo. A sala de ensaio de qualquer grupo de teatro de Belém e/ou do
mundo também é o ponto de partida para a presente escrita que discute o lugar. E para tentarmos
compreender a sua poética de criacdo, teriamos que estar juntos com 0S grupos aqui
pesquisados, entdo o porqué de refletirmos sobre a importancia de que todo artista necessita
deste lugar para que possa agenciar fungdes dentro dos seus processos criativos e, dessa forma,
ampliar as suas competéncias para a criacdo teatral. E neste espago-lugar-criativo que se
determinam as relacGes criativas de um espetaculo teatral. Segundo a filosofia do teatro, ele é
um acontecimento (no duplo sentido que Deleuze atribui a ideia de acontecimentos: algo que
acontece, algo no qual se coloca a construgdo do sentido) que produz entes em seu acontecer,
ligado a cultura vivente, a presenca auratica dos corpos.

O teatro se define de modo légico-genético como um acontecimento constituido por trés
subacontecimentos relacionados que sdo: o convivio, a poiesis*? e a contemplagdo. Convivio
ou acontecimento convivial*® a reunifo de corpos presentes, sem intermediacio tecnologica®,
de artistas, técnicos e espectadores em uma encruzilhada territorial cronotropica (unidade de
tempo e espaco) cotidiana (uma sala, a rua, um bar, uma casa etc., no tempo presente). Aqui 0
convivio, manifestacdo da cultura vivente, diferencia o teatro do cinema, da televisdo e do radio
na medida em que exige a presenca auratica, de corpo presente, dos artistas reunidos entre
técnicos e espectadores. NOs artistas ndo somos 0s mesmos em reunido, pois estabelecemos

vinculos e afeta¢des convivais, incluindo os ndo percebidos ou conscientes.

42 Optei acentuar graficamente o vocabulo, conforme o grego original.

43 Para um desenvolvimento amplo, ver Filosofia del Teatro, 2007, p. 43-88, Cap. 111, “Acontecimento Convivial”.
4 Utiliza-se as expressdes “intermediagio tecnoldgica” e “reprodutividade tecnolégica” no sentido em que Walter
Benjamin fala de “reprodugdo mecanica” ou “reprodutibilidade técnica” (de acordo com as diversas tradugdes). A
palavra “tecnologica” € utilizada para dar conta da acelerada e cada vez mais sofisticada tecnologizagdo dos meios

de reprodutibilidade, para diferenciar o termo de “os técnicos”, “a técnica” e seus derivados respectivos, que no
livros de Jorge Dubatti, se refere ao trabalho teatral na producéo do acontecimento poético.
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O acontecimento poético esta centrado na ampliagdo do campo problematico da poiesis,
chamamos poiesis 0 novo ente que se produz, e é no acontecimento, a partir da acéo corporal.
O ente poético constitui aquela regido possivel da teatralidade (ndo apenas presente nela) que
define o teatro como tal (e o diferencia de outras teatralidades ndo poéticas) enquanto marca
um salto ontoldgico configurado tanto no acontecimento como um entre outro em relagdo a
vida cotidiana, um corpo poético com caracteristicas singulares. Poéses no sentido restrito com
que aparece na Poética aristotélica (fabricacdo, elaboracdo, criacdo de objetos especificos),
neste caso, pertencente a esfera da arte. O certo é que, no convivio teatral, o espaco de
contemplacdo nunca desaparece definitivamente, porque € preservado na delegagcdo dos
espectadores entre si. Basta um Unico espectador persistir na funcdo primaria de contemplacao
entre arte e vida, para que o trabalho do espectador se realize.

N&o percamos de vista que o teatro é parte de uma organizacao social, onde 0s processos
de (des)territorializacdo e (re)territorializagdo possuem natureza e agenciamentos diferentes.
Podemos nos deter em exemplos mais concretos da (des)territorializacéo e (re)territorializacéo
nas sociedades capitalistas contemporaneas. A escala espacial e a temporalidade é que séo
distintas. Deleuze e Guattari afirmam que a (des)territorializacao relativa diz respeito ao proprio
socius. Isto significa dizer que a vida é um constante movimento de (des)territorializacdo e
(re)territorializagdo, ou seja, estamos sempre passando de um territdério para outro,
abandonando territdrios, fundando novos.

E este espaco de sala de ensaio é que nos faz vivenciar este convivio, mesmo tendo
certeza que na cidade de Belém grupos e artistas encontram um grande problema para a
realizacdo de seus encontros criativos, pois os sal6es paroquiais foram transformados em
espacos de festas, os 6rgdos competentes pela cultura ndo percebem a necessidade de espacos
para este fim, nos restando apenas as casas de amigos, algumas escolas particulares ou mesmo
nossos apartamentos, como € o caso do Grupo de Teatro PALHA. O certo € que 0s grupos e
artistas em sua maioria sdo moradores da periferia urbana, trabalhador em constante processo
de (des)territorializacdo e (re)territorializacdo. Enquanto ndo é época de criacdo de seus
espetaculos ele habita a periferia urbana, enquanto morador ele constrdi uma série de territorios
e passa em cada um deles no decorrer do dia em seu processo de confeccdo de seus aderecos,
ensaios e/ou até mesmo em debate para ocupar este lugar. Ainda precisa sobreviver, um dia ele
é pedreiro, num outro ele é porteiro, seguranca etc. Com diz o ator e diretor do Grupo Ribalta,
Ely Chaves, tenho que colher para poder sonhar e fazer a arte que tanto amo, o Teatro. Vamos
simplificar, podemos afirmar que a (des)territorializacdo € o movimento pelo qual se abandona

o territorio, “¢ a operagdo da linha de fuga”, e a (re)territorializacdo ¢ o movimento de
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construcdo do Territorio (DELEUZE, 1992, p. 224). E assim sdo, 0s territorios seja de criagcdo

e/ou de resultados que se iniciam em uma sala de ensaio.

3.4 A FLORESTA VEM CAMINHANDO: A formacéo do diretor teatral e do ator no

teatro paraense

- Abra-ae gque ew guens enboy!
Meovem-se waizes com pewnad aleladas
Agua de baviga cheio
Q chance desdentade wumina laumoy
Uei! Agui vai passande wm tieginhe
De aguas dhas uginde
- Al glur glu- gl
Ge o 36l apanecen ele me engele
- Enllie mande chamay o chuva compadive
Hav gnites e eces gque de eacendem
Aplicdes de foltow de avv
MWWWWAWW
Entne tences de venlies desnaluwiades
Chae compadie
- Enllae deixe ew assepray na boviga
Entau lagea ealiiv com febrve inchew
A dgua pavew
- A, ew eva wm g selleine
Vinha bebende ¢ mew cominheg
Moy ¢ mate me entupiw
Agena eslow com ¢ ilene deende av ai

Mevem-ae waizes com penad aleladas
(BQOPP, 1994, p. 24)

Sl vem coominmhonde. Ele e ew, wma mistwio minho tevu no mesma, umet Cem aumey
ne planetlo das edes, de wm lade de eulne embalades. Tenhe frases nunco embaladas na
casa tinho wm ie. i & minha casa & minha wa. £ peisse. ..

Embea nde se daiba o et de v emboto, embeta nde de daiba ¢ gue ned aguoda ld
Lo, vivemes come de ago eleune fevw e o efemene (esae dade secunddanie a sev descotlode
sen dé. Adsim enxele e mede e iluade aneslésica, que gezames de Loulde 3633ege., sem um eslode
de seguionca ponua av cuagie de senhes. Gemes i dependentes da maténia tie incapages de
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viven s chae. Que paixde edugimes as covnaid guades de conpe de cobra ciumplice, @
eceong e ned aliai eacomncavande-ned o dimendds temelo das estelas cupor g divina nes
eaqguece & entie aumpliov ad dimensdes ands de nesse cenpe. £ eid que genlil ideicw nes seduz e v
ouluw ovdem v paixnie ay (il recande ¢ téves pov elénes hele da cuiacae. Eativ sende
fountasticor av pasaagem no cidade das casas plantadas no aeiov. e dia colhioumes conchay.,
canamujes estielas cananguejos e algas caldwwmes pinawcw quase vived. A wneile
guakiliuaumed o pruaiov o ven ¢ neew dad geticulas e nes sentimentes enuvelvides ne pestanejouy
day eslelas.

A lengalengo constante das vagas ne idiemao enigma de e mav a covticiov de vente no
pele v deliciov de nslante nas veias. Sabile L alle azul beionde em amples cincules fine e
estuanhe prate funde levilonde tanslicide prometende ateviisson, may de agastonde e
suwminde. Péa ne eine des ventos doimaginacie gue trounascendioum a palaoy, b as colados
de auste 63 conagdes embangades, mew pove wlislo e (ilhes e ew tenloumes em vie entenden o
viade magica. Agunal, e gque paitoa ne agul ae cavv do neite?

Neste processo de (des)territorializacdo do teatro em Belém, pude fazer um
levantamento dos diretores que surgiram nos anos de 1970/1980/1990/2000, no primeiro
movimento de criacdo da FETAPA, realizado no Auditorio da Escola Estadual de Ensino Médio
Augusto Meira (Av. José Bonifacio, n. 799, esquina com a Av. Gentil Bittencourt no bairro de
Sdo Braz), Antonio Carlos, Edson Monteiro, Claudio Barradas, Zélia Amador de Deus, Aluizio
Dumont, Mariana Amanajas, José Augusto Sardo de Souza, Homerval Teixeira, Montero
Cecim, Cleodon Gondim, Sérgio de Mello, Mario Alberto Moraes, Geraldo Salles, Diller Filho,
José Carlos Amaral, Alberto Bastos, Walter Bandeira, Sérgio Braganca, José Leal, Darcy
Abadessa, Afonso Klautau, Lélia Serra, Salustiano Vilhena, Marlicio Mareco, lone Mattos,

Otavio Pinto, Klério Angelim, Ramon Stergman, Edna Cabral, Jorge Ribeiro, Dalberton de
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Oliveira, Manoel Dilair, Jaime Menezes, Henrique da Paz, Rivaldo Rosas, Augusto Gamboa,
Manoel Dilair, Jorge Reis e Ana Arruda.

Aqui os diretores que surgiram com a formacgdo da FESAT, que foram: Luis Otavio
Barata, Walter Freitas, Milton Cunha Junior, Paulo Cunha, Wlad Lima, Olinda Charone,
Claudio Barros, Paulo Santana, Mauricio Franco, Marton Maues, Edielson Goiano, Saulo
Sisnando, Leonel Fisher, Hudson Andrade, Fernando Matos, Karine Jansen, Fernando Rassy,
Alexandre Luz e Jodo Guilherme Ribeiro, entre outros.

A dificuldade na existéncia das escolas de formacdo de diretores, partindo do principio
de que a formacao do diretor ndo esta totalmente vinculada, por mais que se tenha uma formacao
académica, que se tenha acesso a informacdes através de cursos, 0 que acontece € que a
experiéncia deve ser vivida pelo diretor, isto é pelo aspirante a diretor, e ele é responsavel pelo
seu aprendizado e pela sua formacao.

O diretor deve encarar o0 exercicio dessa responsabilidade, precisa dar continuidade a
esse aprendizado, que deve perdurar durante toda a sua vida. Se ele tiver uma formacéo
académica, ela corresponde a um periodo limitado de sua formacéo, pois a pratica do fazer
artistico é que vai torna-lo um diretor.

Considerando que a formacao do diretor se faz no exercicio de sua fungdo, observamos
acima que entre os anos de 1970 e 2000 houve muitos pretendentes a diretores e aventurando-
se neste fazer. Alguns permaneceram e ainda permanecem produzindo. Pensamos que se
estabelecem critérios basicos que possam embasar o diretor na construcdo de seu métier e de
sua identidade enquanto artista, cabe aqui a seguinte pergunta: entdo, como exercer a pratica de
sua formacéo enquanto diretor?

Ja nos anos 2000, a Escola de Teatro e Danca da UFPA, numa iniciativa da Profa. Dra.
Olinda Charone, abre para a comunidade externa e torna o Grupo de Teatro Universitario —
GTU um projeto de extensdo da UFPA. Em 2010 passa a contar com 0 Projeto Novos
Encenadores, cujo objetivo era oportunizar uma primeira dire¢cdo aos recém-formados dos
cursos. Foram contemplados como primeiros encenadores os jovens: lves Oliveira, Dario

Jaime, Fabricio de Souza, Ana Marceliano, Barbara Gibson e Haroldo Franca.
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Figura 40 — Lancamento dos Novos Encenadores da ETDUFPA — 2010.

Fonte: Acervo do autor.

E acredito que o exercicio do diretor necessita de dados, comecando pela criatividade,
sinbnimo de pensamento divergente, pois € criativa a mente que trabalha, que faz perguntas,
que é inquieta, que encontra problemas onde todos acham solugéo, que cria caso, que rompe
continuamente com os esquemas da experiéncia, que é capaz de juizos autbnomos. Essa atitude
da mente criativa vai desencadear outros procedimentos, como a quebra de dicotomia entre
ciéncia e arte. Chega a ser cliché dizer que a “ciéncia esta vinculada a razéo e a arte a intui¢ao”,
mas existe ainda esse preconceito, acredito que a funcdo do diretor é quebrar essa dicotomia
porque, na realidade, razdo e intuicdo ndo se separam, trabalham juntas, as duas estdo presentes
na formacao do artista e do cientista tambem.

Tanto o artista quanto o cientista tém atitudes comuns, ou seja, a inquietacdo, a
curiosidade, a ndo acomodacao, o gosto da analise de experimentacao, o desenvolvimento com
a pesquisa, 0 compromisso com a verificacdo, que separa naturalmente ciéncia e arte, por mais
que esses parametros sejam comuns ao artista e ao cientista, a funcdo da arte é expressar,
comunicar. O artista quer assinar 0 seu produto criativo, que é o espetaculo e quer ser
reconhecido, no entanto o seu produto é fragil, fugaz, sua obra, permanecendo ou néo, tera
sempre esse carater de fugacidade. S&o diferentes as fungdes da arte e da ciéncia, mas ha o
ponto no qual a ciéncia e a arte se encontram, pois ambas tratam da evolugdo do homem, cada
uma agindo sobre um enfoque particular. Na arte o tema primordial a ser tratado € o0 homem

em sua complexidade, expressando-se e buscando falar de suas questdes existenciais: a vida, a
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morte, 0 amor, medo, desejos, sonhos e fantasias. A ciéncia responde a um desejo de descoberta
e de investigacdo que esta na natureza humana, mas seus objetivos ndo sdo 0s mesmos da arte.

O diretor com pensamento divergente vai também buscar “um ver mais amplo” e
perceber as mudancas e necessidades do seu tempo, o sintoma de aglomeracéo da época em que
estamos vivendo reflete na interdisciplinaridade que caracteriza a comunicagéo atual, ou seja,
as artes hoje esbarram umas nas outras no proprio cotidiano. Talvez o apelo para a arte global
tenha vindo da existéncia da velocidade e da eficacia da informacdo necessaria para a
transmissdo de uma mensagem. Vivemos num mundo caleidoscépico de sons, imagens e
movimentos, que esta ai na rua, ndo é s6 no universo do teatro ou da mente criativa do artista,
é da comunicacédo do século XXI que esta direcionada a todos 0s nossos sentidos. O artista, a
todo momento, vai esbarrar com a realidade e, a medida que desenvolve a percepcdo dessa
multiplicidade na comunicacdo e expresséo, ele enriquece o seu trabalho enquanto criador e
diretor.

Risco e humildade sdo também condicGes para o exercicio do fazer artistico, os dois
andam juntos, a consequéncia do risco pode ser a derrota, mas o sucesso também pode voltar-
se contra o artista bem-sucedido. Ha uma questdo bem paradoxal, pois o artista quer o sucesso,
mas 0 sucesso muitas vezes volta-se contra o artista, inibindo o risco e, portanto, arrastando-o
para a acomodacao, e muita das vezes o abandono do fazer. As vezes um fracasso pode ser mais
benéfico do que o sucesso, porque coloca o artista na sua real condicdo de precariedade, o
sucesso acarreta 0 compromisso com o “acertar sempre” e o artista ndo pode ter essa
preocupacgdo. NOs passamos a ter medo do mudar, por querermos manter as garantias do acerto,
como romper com o desejo de ser aceito, reconhecido e “glorificado” em vida? Como lidar com
0 narcisismo e a vaidade inerentes ao ser humano? O paradoxo instala-se nesta dupla
necessidade de acertar, arriscar, com isso € necessario ao diretor o exercicio do “zerar”, € muito
dificil partir do zero, mas cada trabalho é novo, cada experiéncia € Unica, ndo tem saida, ha que
se esvaziar sempre. Pois 0 conhecimento ndo se perde, ele vai se manifestando na agilidade do
fazer e do encontrar solucBes que comecam a ser atributos do diretor experiente, mas a
linguagem deve manter sempre o seu frescor.

O artista tem por funcdo estar sempre promovendo o esvaziamento de sua bagagem,
deixando espago para novas ideias e novos codigos, quanto ao processo de “armazenamento de
conhecimento”, ele pode ser estatizante ¢ ¢ também uma arma de poder. Conhecer significa
poder e é muito facil para o diretor, na sua funcéo de conduzir e orientar um elenco, usar dessa
autoridade sutilmente enraizada na seguranga do seu proprio “saber”, é importante lembrar que

0 poder é anti-risco, antirruptura, anti-criagdo. Eu faco um exercicio para a minha existéncia na
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cena que é ndo cair nas armadilhas do saber, puxar seu proprio tapete, quebrar o galho onde
esta sentado, estar pronto sempre a comecar, sempre do zero, do nada, da parede branca.

Ao realizar este estudo sobre 0 movimento da cultura e dos artistas e grupos de Belém
do Pard, percebo que a historia da arte tem sido pautada numa sucessao de rupturas, geradas
pelo encadeamento do fazer e desfazer, marcas de uma atitude de construcdo/desconstrucao que
sempre estiveram presentes na evolucao das artes. O conceito de ruptura seria “agdo” ou efeito
de romper, abertura, buraco, fenda, greta, violagdo ou infracdo de um contrato existente ou em
vias de se formar, o rompimento seria 0 inicio da guerra. Para mim, o rompimento tem um
significado de aparecimento, de surgimento, como por exemplo o romper do dia, alids, uma
imagem bonita de se ver. A arte lida com estes dois conceitos, o da revolugdo e o da
reconstrucdo, quero dizer: demolir para construir um novo caminho.

Para a nossa sobrevivéncia temos que buscar a interdisciplinaridade, estar sempre atento
as outras areas, para ver no que elas estdo se transformando, o seu processo historico de
evolugdo. Nas literaturas de autores como Kafka, Beckett, autores de obras revolucionarias, que
escreveram como ratos que fazem suas tocas, como um cdo que faz seus buracos, a palavra
ruptura tem o sentido de brecha, fenda, para isso temos que encontrar 0 nosso terceiro mundo,
0 nosso proprio ponto de subdesenvolvimento, nosso proprio deserto, ou seja, 0 NOSSO Proprio
dialeto; dessa revolucao surge a obra, ou seja, o dialeto de cada artista diretor com a cidade. A
arte, entdo, tem sentido de evolucdo de aparecimento, que, para ser eficaz, ndo basta uma
revolugéo, a revolugédo tem que tender para um direcionamento. Ele implica metas, podendo
incorporar o aleatério, mas essa revolugdo sugerida das rupturas ndo é aleatdria, ndo é um vale
tudo, ela tem um porqué, que vai se manifestar em preposicoes corretas. Aqui lembro de uma
frase do ftalo Calvino, em “Seis Propostas Para o Proximo Milénio”, onde ele define a leveza
com bastante clareza: “leve como um passaro, ndo como uma pena”. E é assim que vejo a
formagéo dos diretores contemporéneos. Poucos se mantém em suas atividades, hoje entendo
que os iniciantes nas artes cénicas em Belem do Para, com pouca experiéncia no fazer, se
aventuram como diretor teatral, o que se percebe é que poucos conseguem ter um discernimento
da ruptura deste fazer. Creio que a ruptura do teatro comecou pela questdo do texto, que sempre
foi a sua grande sustentacdo, foi aqui que se comegou a prejudicar o teatro convencional e a
desencadear o que se faz hoje no teatro.

Artaud (2020, p. 150), que era um revolucionario do teatro, diz:

[...] a escravizacdo ao autor, a submissdo ao texto, que carga finebre, mas cada texto
engloba possibilidades infinitas, o espirito, e ndo a letra. Confiaremos a encenacéo e

ndo ao texto o cuidado de materializar os velhos conflitos. Eu faco do texto
exatamente aquilo que me agrada, mas um texto num palco é sempre uma coisa pobre.
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Entdo, eu o ornamento com gritos e contor¢gdes que, naturalmente, possuem um
sentido.

O que percebo como fazedor € uma série de caracteristicas que sintonizam bem com as
questBes das rupturas no teatro contemporaneo feito em Belém do Pard, que sdo: o texto perde
a primazia e da espaco para a¢cGes como o0 gesto, imagem, luz, sons irrompem na cena para
“falar” sobre o tema.

Diretor/ator inicio de uma relagdo mais horizontal, acho curiosa essa relacdo, entre
diretor/ator, perde-se a hierarquia vertical e instala-se uma relagdo mais horizontal, porque a
partir do momento em que vocé comeca a querer um ator ativo, esse ator passa a ter
procedimentos na sua formacgdo muito parecidos com o diretor. Quer dizer o ator tem que ser
criativo, pesquisar, se informar, se capacitar. Comecam a se estabelecer trocas num nivel muito
mais proximo do que aquele em que um diretor diz faca isso, faca aquilo. Quanto mais rica a
formacgéo do ator, maiores as trocas e vice-versa. Um alimenta o outro e ndo um se alimenta do
outro, que é bem diferente. Surgem em consequéncia as criacdes coletivas, com a queda da
hierarquia, € muito comum o produto do teatro ser uma soma de dados trazidos por todos, um
apanhado de informac0es e sugestdes que compdem esse todo, ndo exclusivamente centrado na
cabeca do diretor.

A improvisacdo passa a ter um papel primordial nesse processo, sao dados estimulos e
a partir dai criam-se repertorios e esses repertorios vao ser organizados e estruturados pelo
diretor na encenacéo, cabendo a ele estabelecer o campo de improvisacgéo, direcionar os atores
nessa busca e estruturar o resultado da pesquisa. Assim, ampliam-se as referéncias a criacao e
montagem do espetaculo, partindo de referenciais para a montagem que incluem estimulos de
outras &reas da criacdo, como questdes que fazem parte de nossas inquietacGes e que se
transformam num foco o trabalho.

N&o podemos esquecer a formacao do elenco, pois a questdo € um pouco problemaética.
Hoje se discute a formacéo do ator, mas um diretor pode escolher seu elenco seguindo critérios
préprios, ou seja, pode optar também por pessoas leigas para inseri-las num determinado
processo criativo. Por outro lado, o elenco pode ter uma formacgao diversificada, ndo perdendo
de lado o ator com caracteristicas de um ser humano criativo que as vezes €é tdo intenso, tao
Vivo gue enriquece muito a criacdo poética do grupo e/ou da montagem.

Aprender as relacdes de forma/conteudo, existéncia na comunicagdo, houve um
momento na trajetoria das rupturas que a imagem, a luz e a decoracdo da cena comegaram a ter
mais peso do que aquilo que se queria dizer, ou seja, a forma sobrepunha-se ao contetudo. Eu

mesmo s6 compreendi fazendo, mas foi mudando, é preciso perceber que estd surgindo um
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movimento quase neo-figurativo na encenagdo. A figura “En Dash” — a juncdo de forma e
contetdo — é decodificada e codificada de um outro modo.

Os contornos tornam-se novamente mais preciosos, a gente comeca a querer ir ao teatro
e ver coisas acontecendo. Comecamos a recusar a forma pela forma ou apenas o show de
imagens, sons e cores esvaziados de sentido; no momento talvez seja importante tocar o ser
humano, compartilhando com ele suas angustias, desejos, inquietacBes, promover uma
reaproximacdo com o espectador, dizer verdadeiramente algo para ele. O teatro precisa de
teatro? A descoberta do conceito do espaco cénico, que vem, com o passar do tempo sofrendo
alteragdes, aumentando as apresentacbes em espagcos ndo convencionais, assunto tratado aqui
na T.D.R. da cidade, mas o palco continua sendo o palco, maravilhoso, lindo. Ele € um campo
de investigacdo e de inovacao da cena e estar nele ndo significa fazer um teatro convencional,
assim como utilizar espacos alternativos ndo implica promover uma ruptura com o estabelecido,
0s grupos de diretores dos anos citados séo crias da experimentacao e aprendizes do fazer na
pratica.

O teatro do autor é a soma de todas essas caracteristicas e isso traca o perfil do teatro
contemporaneo paraense, assinalando o nascimento e a morte de varios diretores criadores,
utilizando o “En Dash”, consciente do livre arbitrio que deve caracterizar a verdadeira criacao,
surgindo o teatro do autor, permitindo ao diretor uma liberdade muito grande no trato com o
material, na escolha do repertorio, elenco, espaco cénico, som, texto, intencdo dramatica,
assinando o seu trabalho. Esse aprendizado e essa liberdade sdo consequéncias da soma de
rupturas do inicio do século.

Né&o se discute mais a liberdade, ela esta ai e nés podemos usa-la da melhor maneira
possivel. O aparecimento da globalizacdo continua a desenvolver-se, ainda que intensificado,
arrefecendo ou mesmo distorcendo-se, para uma possivel progressiva subordinacdo nas artes,
dobrando-se as exigéncias das relagdes, processos que articulam a sociedade global. Nestes
anos de globalizacéo, a criacdo da multimidia, essa perspectiva de linguagem que se propde a
quebrar as fronteiras entre as areas e criar uma nova caligrafia cénica feita da juncéo de todas
as manifestacdes artisticas, na qual o discurso ndo € linear, o cenério ndo é descritivo, e o todo
é uma proposta sensorial, interdisciplinar, para atingir um novo sentido nesse fazer teatral, de
olhos, ouvidos, imaginacdo, mas com uma logica particular, em que o ator divide com a plateia,
a forma de perceber o espetaculo, e a plateia recompde estes dados, porque eles ndo sdo

rigidamente estruturados, e ddo espago a diversificagdo de interpretacdo, um teatro que na
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cidade s6 uma pessoa consegue esse feito, o diretor multimidia Nando Lima, em seu estdio
de criacdo “Reator®.

Mas precisamos falar do ator que atuava para esse diretor que despontava neste periodo
em Belém, atores que na sua maioria eram formados nos grupos de teatro e nas periferias da
cidade. Hoje vejo que existia um primeiro e grande condicionante para situarmos com precisao
as estratégias poéticas que um ator do futuro (em relacdo a época) podia desenvolver, quando
h& muito a se conhecer nesse periodo, o ator do passado, isso se deve ao fato de que ainda hoje
no século XXI, embora varios estudiosos e criticos tenham comecado nos Gltimos tempos a
investigar com rigor, ndo temos uma auténtica historia das artes de representacdo cénica no
estado. O que temos é a chamada histéria do teatro, mas na verdade temos a historia da literatura
dramatica, ou seja, do trabalho de um dos eixos fundamentais do proprio teatro como o autor,
gue ndo deixa de ser um elemento criativo dentro da complexa preparacdo da representacéo
sobre o palco.

Por isso, ainda hoje temos que fazer continuas especulacdes sobre como se
desenvolveram os atores, diretores, técnicos e outros profissionais da carpintaria teatral, ndo a
partir de uma visdo historica, mas na pratica concreta em periodos tdo importantes como o
esplendor da tragédia grega, o século de ouro espanhol ou o teatro isabelino inglés.
Logicamente, a partir de uma época, especificamente do final do século XIX, com a apari¢éo
dos registros de audio e imagem, e, naturalmente, gracas ao desenvolvimento tecnoldgico de
todo o século XX, tornando-se mais facil fazer uma anélise precisa da teoria e da técnica do
discurso autoral da encenagdo. N&o obstante, muitas especulagcfes eram feitas sobre como um
ator estudava o seu texto, projetava a voz, matizava os registros e articulava seus movimentos
gue continuam sendo utopias mais proximas do territorio da ficcdo do que da ciéncia. Fico hoje
a imaginar, por um momento, um ator de uma companhia de cémicos do século de ouro
espanhol atuando num espaco ao ar livre, a luz do dia e num recinto onde parte do publico ia

realizar funcdes sociais, como comprar, vender, brigar com espadas, galantear as damas,

4 O REATOR ¢ um estudio criado por Nando Lima, em parceria com artistas, grupos, e companhias artisticas
empreendedoras de Belém, para viabilizar agdes em varios segmentos artisticos. O Estidio REATOR nasceu em
novembro de 2010, mas foi gestado durante longos anos, partiu de experiéncias em fazer teatro em espagos
alternativos, pracas e ruas. H& oito anos gera performances em progresso, trabalhos assinados individual ou
coletivamente. Uma simbidtica mistura de teatro, videos, fotografias, objetos e aderecos cenograficos,
sonoplastias, equipamentos, que constroem ali um ambiente propicio para a convivéncia e o estimulo entre artistas
e publico. Um "tanel™ interativo, com conversas, troca de experiéncias, exercicios de linguagens; um lugar de
génese e passagem, mas principalmente, um ambiente de confluéncias com atmosferas diferenciadas, em
permanente alerta ao ato criativo, as subjetividades, a filosofia, ao risco. O REATOR é essa "prospeccao de
mundo" esse "tanel" ligando visGes multiplas, disparidades, diferencas, possibilidades, estabelecendo jogos, agdes,
inquietacBes... e convivéncia com as dimensdes de um ‘"espaco de dobra". Disponivel
em: https://www.reator.net/sobre. Acesso em: 2 abr. 2022.
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conspirar politicamente e tudo entremeado dos gritos dos vendedores de refrescos e guloseimas
da época. Realmente, pensar na “quarta parede” stanislavskiana ou em qualquer outra forma de
intimismo me parecia coisa de fabula.

Quem eram estes diretores e atores, quais as suas formacdes quando o teatro e a cultura
em Belém viviam a sua efervescéncia, enquanto no mundo existia uma fervor sobre as multiplas
facetas do ator num século de fantasticos mestres, que deixaram escrito um impressionante
legado teérico, como o proprio Constantin Stanislavski (1863-1938)*, Stella Adler (1901-
1992)#, Lee Strassherg (1901-1982)*, Meyerhold*®, Gordon Craig®, Louis Jouvet®, Jacques

46 Foi um ator, diretor, pedagogo e escritor russo. E mundialmente conhecido pelo seu "sistema™ de atuacio para
atores e atrizes, onde reflete sobre as melhores técnicas de treinamento, preparacdo e sobre os procedimentos de
ensaios. Embora pensadas para o teatro, suas proposituras cénicas sdo largamente utilizadas por artistas de cinema
e televisdo. Disponivel em: https://www.pittywebo.com/a-preparacao-do-ator. Acesso em: 21 mar. 2023.

47 Foi uma atriz de teatro e cinema dos Estados Unidos e importante professora de interpretacéo para atores. Fundou
o0 Conservatdrio Stella Adler na cidade de Nova lorque em 1949. Tornou-se importante por ser uma das professoras
do reconhecido Método de Interpretagdo para atores, ou apenas Método, por mais de quarenta anos, técnica
inspirada nos ensinamentos de Constantin Stanislavski. Em 1934 viajou a Paris para estudar pessoalmente com
Stanislaviski, para trazer de volta, aos Estados Unidos, os pontos de vista do professor e ator russo que, segundo
ela, estavam sendo distorcidos e vendidos como artigo de consumo pelo Actors Studio de Elia Kazan e Lee
Strassberg. Disponivel em: https://acervos.ufrn.br. Acesso em: 21 mar. 2023.

48 Strassberg é considerado o patriarca do “método”, um sistema de representacdo da dramaturgia que inspirou
legiGes de grandes atores americanos durante sua vida. O Método consiste em uma releitura do sistema de
representacao teatral elaborado pelo diretor e ator russo Constantin Stanislavski, diretor por longos anos do Teatro
de Artes de Moscou. Em 1931, Lee Strassberg foi um dos fundadores do Group Theatre, uma companhia de teatro
que incluia lendas como Elia Kazan, John Garfield e Stella Adler. Saindo do Grupo por desentendimentos com 0s
outros fundadores em 1935, devido a suas teorias e métodos controversos sobre a arte de representar, em 1949 ele
comecou uma longa carreira de professor no Actor’s Studio, onde se tornou diretor artistico e revolucionou os
métodos de ensino de representacdo, levando ao auge a reputacdo de qualidade da instituicdo. Entre seus pupilos
estiveram atores e atrizes como Marlon Brando, Montgomery Clift, James Dean, e a mais famosa de todos, Marilyn
Monroe. Disponivel em: https://repositorio.ufmg.br. Acesso em: 21 mar. 2023.

4 Vsévolod Meyerhold nasceu em Penza, na Russia central em 1874, e desde muito jovem tem contato com arte
por intermédio de sua mae, que transmitiu ao filho o gosto pela musica e espetaculos. Sua primeira experiéncia
teatral foi aos 18 anos com teatro amador em uma representacdo escolar, onde atuou e foi assistente de direcéo.
Meyerhold foi para Moscou estudar direito, mas abandona a curso e entra na escola dramatica, participa do Teatro
de Arte Moscou fascinando-se pela arte de Stanislaviski. Apds algumas experiéncias no T.A.M Meyerhold comeca
a discordar do conceito stanislavskiano, em 1902 separa-se de seus mestres e junto com Kocherov monta um grupo
chamado “Sociedade do drama novo” com a tentativa de contrapor a estética naturalista. O proprio Meyerhold
percebe a dificuldade em realizar na pratica seus desejos tedricos, mas Stanislaviski que sempre estava em busca
do novo e admirava o ex-aluno, mesmo ap6s uma tentativa ndo bem sucedida, convida-o para juntos abrirem o
Estldio Teatral. Disponivel em: https://portaldosatores.com. Acesso em: 2 abr. 2022.

%0 Teatrélogo britanico nascido em Stevenage, Hertfordshire, Inglaterra, cuja concepcéo teatral foi caracterizada
por seu peculiar antinaturalissimo e pureza cenogréfica, que promoveu notavel renovacao aos palcos europeus no
século XX. Filho de uma célebre atriz, Ellen Terry, e de um arquiteto e critico de arte, comegou a carreira de ator
(1889), na companhia de Henry Irving, do Lyceum Theatre de Londres. Tornou-se intérprete do repertério de
Shakespeare e, ao iniciar a carreira de cenografo e decorador, obteve grande prestigio gracas a seu trabalho em
Hamlet e Romeu e Julieta. Depois de instalar-se no Royal Theatre de Croydon e associar-se ao compositor Martin
Shaw, ampliou seu campo de interesses e dirigiu (1900) a montagem da épera Dido and Aeneas, de Henry Purcell.
Transferiu-se para a Italia em busca de inova¢des e fundou uma escola de arte draméatica em Florenca (1913).
Posteriormente, realizou vérios trabalhos como diretor de teatro em capitais, como Moscou, Copenhague e Berlim.
Publicou diversas obras tedricas, entre as quais On the Art of the Theatre (1911), onde expds uma nova concepgao
de arte cénica. Passou a residir em Vence, Franca (1931), cidade onde morreu. Disponivel em:
https://brasilescola.uol.br/biografia. Acesso em: 2 abr. 2022.

51 Jules Eugéne Louis Jouvet (24 de dezembro de 1887 - 16 de agosto, 1951) foi um francés ator, diretor e diretor
de teatro. Jouvet tinha uma gagueira como um homem jovem, que afetou suas aspira¢@es iniciais como ator: ele
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Copeau®?, Vakangov, Artaud, Piscator, Bertolt Brecht (1898-1956), Viola Spolin (1906-
1994)%4, Jerzy Grotowski (1933-1999)%°, Eugenio Barba®®, Tadashi Suzuki (1939- ?)%, Peter
Brook (1925-2022)°8, e aqui estou citando os mais conhecidos de uma longa lista de pedagogos,
atores e diretores cénicos que foram configurando diferentes sistemas para dar sentido a

interpretacdo de um personagem pela capacidade técnica e sensitiva de um ator. N&o sei se

foi recusado trés vezes pelo Conservatorio em Paris antes de ser aceito para Jacques Copeau do Thééatre du Vieux-
Colombier como gerente de palco em 1913. O treinamento de Copeau incluia uma programacao variada e exigente,
exercicios regulares para agilidade e resisténcia, e pressionar seu elenco e equipe para inventar efeitos teatrais em
um espaco vazio. Foi 14 que Jouvet desenvolveu suas consideraveis habilidades de teatro, particularmente
maquiagem e iluminacdo (ele desenvolveu um tipo de luz de realce chamada jouvet). Disponivel em:
https://stringfixer.com. Acesso em: 2 abr. 2022.

52 Jacques Copeau (francés: 4 de fevereiro de 1879 - 20 de outubro de 1949) foi um diretor de teatro, produtor,
ator dramaturgo francés. Antes de fundar o Théétre du Vieux-Colombier em Paris, ele escreveu criticas de teatro
para varias revistas parisienses, trabalhou na Georges Petit Gallery, onde organizou exposi¢des de obras de artistas
e ajudou a fundar a Nouvelle Revue Frangaise em 1909, junto com amigos escritores, como André Gide e Jean
Schlumberger. O teatro francés do século XX é marcado pela visdo de Copeau. Segundo Albert Camus, “na
historia do teatro francés, existem dois periodos: antes de Copeau ¢ depois de Copeau”. Disponivel em:
https://www.strangfixer.com/. Acesso em: 2 abr. 2022.

58 Foi um destacado dramaturgo, poeta e encenador alemao do século XX. Seus trabalhos artisticos e tedricos
influenciaram profundamente o teatro contemporaneo. Ao final dos anos 1920 Brecht torna-se marxista, vivendo
0 intenso periodo das mobilizacBes da Republica de Weimar, desenvolvendo o seu teatro épico. Sua praxis é uma
sintese dos experimentos teatrais de Erwin Piscator e Vsevolod Emilevitch Meyerhold, do conceito de
estranhamento do jornalista russo Viktor Chklovski, do teatro chinés e do teatro experimental da Russia soviética,
entre 0s anos 1917-1926. Seu trabalho como artista concentrou-se na critica artistica ao desenvolvimento das
relagdes humanas no sistema capitalista.

54 Autora e diretora de teatro, é considerada por muitos como a fundadora ou a avé norte-americana do teatro
improvisacional. Spolin sistematiza os Jogos Teatrais, metodologia de atuacdo e conhecimento da pratica teatral,
que esta presente em todos os fundamentos da atual comédia norte-americana, inclusive no Stand-up comedy. Os
jogos teatrais apresentam influéncias do cabaré alemao, e da commedia dell’Arte. Ela influenciou a primeira
geracéo de artistas norte-americanos da arte da improvisacao. Disponivel em:
https://www.taproducoesconsultoria.com.br. Acesso em: 2 abr. 2022.

%5 Foi um diretor de teatro polaco e figura central no teatro do século XX, principalmente no teatro experimental
ou de vanguarda. Seu trabalho mais conhecido em portugués é "Em Busca de um Teatro Pobre", onde postula um
teatro praticamente sem vestimentas, baseado no trabalho psicofisico do ator. A melhor traducéo de "teatro pobre"
seria teatro santo ou teatro ritual. Nele Grotowski leva as Ultimas consequéncias as a¢des fisicas elaboradas por
Constantin  Stanislavski, buscando um teatro mais ritualistico, para poucas pessoas. Disponivel em:
https://www.portaldosatores.com. Acesso em: 2 abr. 2022.

%6 Uma lenda viva do teatro, o diretor italiano criou o conceito de Antropologia Teatral, fundou a International
School of Theatre Anthropology (ISTA) e o Centre for Theatre Laboratory Studies (CTLS) e fundou e dirige o
Odin Theater e o Theatrum Mundi Ensemble. E formado em literatura francesa e norueguesa e em historia das
religides. Foi seguidor, companheiro e divulgador do trabalho de Jerzy Grotowski. J& esteve a frente de mais de
70 espetaculos, além de ter publicado inimeros artigos e livros, recebido o titulo de doutor honoris causa de
diversas universidades ao redor do mundo e integrar o conselho editorial de varias revistas. Disponivel em:
https://www.ererealizacbes.com.br. Acesso em: 2 abr. 2022.

57 E um diretor de teatro, escritor e filésofo japonés. Ele é o fundador e diretor da Suzuki Company of Toga
(SCOT), organizador do primeiro festival internacional de teatro do Japdo (Toga Festival). Com a diretora Anne
Bogart, ele fundou o Saratoga International Theatre Institute em Saratoga Springs, Nova York. Ele é o criador do
Método Suzuki de Treinamento de Atores. Suzuki foi diretor artistico geral do Shizuoka Performing Arts Center
(SPAC) (1995 ~ 2007), membro do comité internacional das Olimpiadas de Teatro, membro fundador do BeSeTo
Festival (organizado em conjunto pelos principais artistas de teatro do Japao, China e Coréia) e presidente do
Conselho de Administracdo da Japan Performing Arts Foundation, uma rede nacional de profissionais de teatro no
Japdo. Disponivel em: https://straingfixer.com. Acesso em: 2 abr. 2022.

%8 Foi um diretor de teatro polaco e figura central no teatro do século XX, principalmente no teatro. Disponivel
em: https://straingfixer.com. Acesso em: 2 abr. 2022.
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Belém, nos anos de 1980/90, conseguia alcancar estes tedricos para uma maior reflexdo, o certo
é que a cidade fazia o seu teatro, com ou sem o conhecimento.

E interessante as diversidades de experiéncias e pontos de vista de diferentes
sensibilidades criativas que se tém encontrado para um mesmo problema. Ressalto que a
eclosdo cénica, a experiéncia teatral do século XX, estd marcada por aventuras sempre novas,
frequentemente contraditorias e divergentes. Nessa funcdo de diretor e encenador, inventam-se
novos espacos arquitetbnicos e cénicos que prenunciam ou refletem novas relagdes;
aproveitam-se de modo original as contribui¢cdes de outras artes, sofre-se ou provoca-se uma
confrontacdo com meios de comunicacao até entdo recentemente impensaveis, procura-se um
publico diferente do tradicional publico burgués, um publico identificado por classe, por
motivacdes culturais, por necessidades existenciais, optando-se por dirigir-se aos inimeros ou
aos pouquissimos, nunca de forma indiferenciada (ASLAN, 1994).

As vezes, e principalmente, no comeco do século, as motivagdes sdo do tipo estético,
quando podemos encontrar a especificidade de uma obra na qual atuem elementos (a palavra
literéria, a pintura, a arquitetura) incorporados por direito proprio em um estado diferente e
autbnomo. O teatro neste século tem avancado de maneira horizontal, desenvolvendo-se em
cada uma das suas atividades, mas, ao mesmo tempo, interrelacionando seus discursos. Por isso,
a atividade dos atores ndo pode ficar alheia aos multiplos avancos das outras linguagens, fato
pouco Obvio e as vezes insuficiente e analisado, ha especialmente a tendéncia de considerar o
ator como um mero elemento a servigo dos discursos dominantes do autor ou do diretor, e em
alguns casos da megalomania recente, como o da cenografia, nada mais longe da realidade.

Para mim, o ator é a peca-chave do complexo universo teatral, € um criador fundamental
guando se propde a decodificacdo precisa de uma leitura cénica coerente. Por isso em todos 0s
meus projetos éticos e estéticos a funcdo do ator ocupa um papel predominante. Naturalmente,
essa concepgéo do trabalho do ator passa por sua inclusdo em marcos referenciais relativos a
todas as demais praticas cénicas.

Dentro da ETDUFPA, no curso de formacao de ator, em minha funcdo como educador
das artes cénicas, que ao passar a estratégia especifica que desenvolvo em sala de aula e nas
encenacles do Grupo de Teatro PALHA, nos Gltimos tempos, gostaria de apontar quais tém
sido, no meu entender, as estratégias da constru¢do de uma cena final do século, sobretudo a
partir da ruptura dos anos 1970 e que talvez tenham seu auge na consolidacao de correntes de
renovacgdo nos anos de 1980. Propus uma série de termos e novos fazeres, ou de uma outra
forma, tentado contaminar a pratica cénica com alternativas, e busca de atores potentes,

comprometidos com o fazer para que eu possa me sentir no fazer contemporaneo.
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E essas grandes linhas de demarcacdo e influéncias estdo em um constante olhar para os
criadores da vanguarda historica dos anos de 1920 e 1930 e todos os “ismos” que geram:
surrealismo, dadaismo, futurismo, construtivismo etc., as influéncias das ideias filosoficas
emanadas da pos-modernidade, a construcdo fragmentaria, serialista e minimalista o
restabelecimento da escrita dramatica ¢ o nascimento de novas linguagens, o “realismo” de
Thomas Ostermeier®®, a hipertextualidade, a reescritura dos classicos, a poética do urbanos e o

60 A influéncia dos codigos audiovisuais, o roteiro

nascimento do poderoso “teatro da imagem
cinematografico ou a linguagem de videoclipe musical, a utilizacdo de novas tecnologias
aplicadas a resolucdo cénica, ndo sé a partir da visdo do dramaturgo, mas também do ator.

O resgate das tendéncias antropoldgicas e sua mistura com sistemas de decodificacdo
contemporaneos, as atribui¢cbes da danca moderna através do discurso criador de seus grandes
coredgrafos/as, o termo fisicidade ou fisicalidade como componente imprescindivel do novo
ator bailarino. O desenvolvimento dos “happenings”, performances e instalagdes com um nivel
de extrema teatralidade e fundamentalmente a utilizacéo de todo tipo de espaco cénico, fechado
ou aberto, convencional ou inusual, pordes, casebres, fabricas, na busca de novas relages com
0 publico, ndo esquecendo a convivéncia de tendéncias estéticas de grande compromisso
politico com o claro objetivo de encontrar uma dialética entre estética utilizada e a ética do
produto artistico. A diversidade de propostas e a criagcdo de um espago poético que poderiamos
dominar a cena sem fronteiras geogréaficas, estéticas, politicas, religiosas, sociais e,
naturalmente, artisticas.

A radicalizacdo dos discursos desenvolvidos a partir de duas estratégias divergentes, o
coletivismo versus o individualismo, através de todas essas aventuras criativas aparece a ideia
do ator/executante, cuja preparacdo fisica, tanto no aspecto vocal quanto corporal, deve ter uma

importancia paralela a sua preparacdo intelectual. Estruturei um pensamento para a

% Thomas Ostermeier nasceu em 1968 em Soltau. De 1992 a 1996 estudou direcdo na Hochschule fiir
Schauspielkunst »Ernst Busch«, Berlim. Em 1990-91 trabalhou como ator no projeto "Fausto” de Einar Schleef
na Hochschule der Kiinste, Berlim. Em 1993-94 foi assistente de direcdo e ator de Manfred Karge em Weimar e
no Berliner Ensemble. Em 1995 dirigiu "Die Unbekannte" de Alexander Blok de acordo com o sistema de
biomecanica de  Meyerhold. Vincent Baudriller.  Disponivel em: https://www-schaubuhne-
de.translat.goog/em/people/thomasostermeir.html?_x_tr sl=em& X tr_sl=pt& x tr nl=pt BR& . Acesso em:
24 ago. 2022.

80 O “Teatro-Imagem”, que integra a estética do Teatro do Oprimido, tem a intencfo de ensaiar uma transformacio
da realidade, através do uso da imagem corporal. Primeiramente, um ator decide um tema problema a ser tratado,
que pode ser local ou global, mas que de certa forma tenha um significado para a maioria do grupo. Em seguida
alguns atores se disponibilizam no espago cénico como massas moldaveis, ou melhor, futuras estatuas, o ator
protagonista vai esculpindo essas estatuas buscando representar imageticamente a situacdo em questdo. E
fundamental que haja siléncio total. Ao montar o quadro vivo os espectadores sdo convidados a modificarem as
imagens problema para uma situacdo ideal. Por fim, cria-se a imagem de transicdo entre o problema e a solucéo.
Disponivel em: https://www.infoescola.com/artes-cenicas/teatro-do-oprimido. Acesso em: 4 abr. 2022,
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permanéncia de um diretor criador e seus atores e com essa emocionante geografia de propostas
criativas pela cena contemporanea paraense, surge a imperiosa necessidade de forjar um novo
ator, igual a qualquer outro participante do fato teatral, muito longe dos velhos critérios da pura
intuicdo ou talento desde o berco como valores basicos da pratica teatral na cidade de Belém,
em sua grande maioria. Pode ser que fique um grande territério dominado por atores e atrizes
cuja meta seja o teatro de grupo e cujos valores maximos sejam os atores que a cidade teria.
Mas hoje, quando escrevo esta tese, a cena clama por outro profissional da cena. O problema
inicia pela formacdo, pois a escola oficial da cidade e de todos os lugares do Brasil continuam
aplicando técnicas ja conhecidas e convencionais de formacéao do ator. N&do duvido nem por um
instante de que o ator ndo deva conhecer os sistemas, as metodologias dos grandes mestres de
todos os tempos, mas a sua formacgéo nao pode parar por ai.

Entendo que na atualidade qualquer profissional da cena deveria ser como uma
“esponja”, isto ¢, deixar-se permear por qualquer evolucdo cientifica e humanista que nos ajude
a mostrar a complexidade de uma montagem cénica, embora esta se possa fazer com um ator,
uma cadeira e uma simples gambiarra de luz. Ali, mais do que uma superproducéo de luz e som,
deveriamos admitir a complexidade da comunicacao especifica e efémera que cria a harmonia
vocal e corporal de um ator contemporaneo. Hoje, em Belém, os palcos sdo prisioneiros de
atores, em sua grande maioria, formados para fazer teatro radiofonico, malfeito, mas ndo teatro
visual, ou seja, aquele que conjuga palavra e imagem. O certo € que sdo muitos os criadores
verdadeiramente comprometidos com o teatro como arte atemporal, que ha anos vém buscando
um espaco mitico que nos ajude a reencontrar um ator legitimo, despojado das retoricas
passadas e depositaria do valor acessivel do teatro no seu equilibrio real entre tradicdo e
modernidade. O ator hoje deve ser um auténtico criador, capaz de discernir estratégias que
muitas encenagdes propdem, inclusive, para um mesmo texto. Quando um ator se obstina em
resolver um problema de composicdo de um personagem em um espetaculo que ndo esta
codificado segundo os moldes habituais dos sistemas classicos, conviria lembrar-lhe reflexdes
analogicas, de indubitavel voo poético e talvez pouca pratica, mas sem duvida suficientemente
provocadoras para abrir mentes.

Vou me apropriar da ideia do poeta Fernando Pessoa, mestre da poesia e que nos
mostrou muito pouco do seu talento em vida, sustentava a liberdade de expressédo e apregoava
a emocdo estética como o real objetivo do movimento modernista. Ele dizia: “tudo em mim é a
tendéncia para ser a seguir outra coisa; uma impaciéncia da alma consigo mesma, como uma
crianga inoportuna; um desassossego sempre crescente e sempre igual. Tudo me interessa e

nada me prende” (PESSOA, 2019, p. 353). E o que isso tem a ver com o trabalho do ator? Tudo,
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porque é com 0 pensamento que podemos avancar nas artes da representacao e, para isso, além
da técnica pura, € preciso um pensamento. O teatro € hoje uma arte de resisténcia e por isso
precisa de um aparato de sentidos para avancar nas respostas de que um novo espectador
necessita diferencia-lo do produto atrofiado e obsoleto como as vezes se quer apresenta-lo. E
muito factivel que sé aqueles que proponham um discurso radical no seu projeto artistico
possam superar a fronteira do convencional para transitar nos territérios de uma comunicacao
gue nunca teve que se perder em fungdo do simples critério mercantilista, sobretudo no mundo
teatral do Ocidente.

O ator, é fundamental recuperar os conceitos da teatralidade: mito e o rito, e a isto se
juntar a resolucdo de um novo desafio, como resolver a relacdo metaforica textual/metafora
cénica ao abordar o teatro atual. O mito, especialmente, como fabula alegorica, e o rito como
cerimdnia diferenciada de outras praticas culturais, como o cinema, de carater muito mais
realista na sua contemplagédo, adquirem uma importancia fundamental no teatro que penso e
desejo que certamente ndo consigo realizar, precisamente em razdo dos condicionantes de uma
pratica na qual raramente ha metafora — problema que também tem a ver com a conviccéo de
gue um texto ja contém sua representacdo objetiva.

Isso se faz muito mais palpavel quando nos defrontamos com textos que falam da
realidade de hoje, de frustracGes, violéncia e toda a sua variada gama de sentimentos, mas
continuamos resolvendo o problema com técnicas de aplicacdo de ontem, sem tentar
revoluciona-las, nem atualiza-las, por isso vemos tantas vezes espetaculos stanislawskianos ou
brechtianos que nos parecem tremendamente esclerosados, porque se resolvem como meras
férmulas, como receitas gastrondmicas, sem tentar a esséncia dos ensinamentos do mestre para
dar a sua prépria e, portanto, criativa interpretacdo de algo que pode ter sido revolucionario no
seu tempo e hoje sé constitui beleza para um museu.

Se hé& algo ndo permitido ao teatro é precisamente tornar-se um museu, e por isso tem
diante de si desafios enormes a superar para encontrar sua propria metafora de resolucao através
de sua fisicidade e das chaves escondidas num texto-escrito ou fazé-lo apaixonante ante os
sentidos de um espectador que va ao teatro para algo mais do que “matar tempo”. Roger
Caillois, em “Os jogos e os homens” (1990), com a finalidade de compreender a esséncia do
objeto cénico, relacionaram outras trés formas simbdlicas — o jogo, a festa e a cerimdnia —
modalidades também da categoria de espetaculo, essas formas de comemoracdo coletiva
regidas por seis pardmetros: a mimese (imitacéo, representacdo), agon (dialogo, pugna), ilinx
(vertigem, desvario, alienacdo), alea (azar, casualidade), lusus (ilusdo) e morphé (norma,
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cbdigo). Nao sdo esses termos um territdrio magnifico para a investigacéo e experimentacao do
trabalho do ator?

Gaston Breyer, no seu livro “La Escena Presente”, nos propde, a partir das ideias de
Caillois, chaves interessantissimas para indagarmos sobre a relacdo do ator com o palco na hora
de enfrentar a eventualidade do momento, a vertigem da representacéo ao vivo, a iluséo de cada
dia é diferente e, ndo obstante, também deve adaptar-se as normas muito exatas. Ha uma frase
muito interessante no livro: “No teatro ndo deve haver fic¢do da realidade, mas havera realidade
da ficcao” (BREYER, 2008, p. 70), e por esse caminho de reflexdo vou falar sobre a “metéafora
cénica”, a proposito a dificuldade de encarnar as metaforas a partir de um corpo que evidencia
um certo grau de “realismo”, vou me remeter ao maravilhoso trabalho de decodificagdo
realizado pelos grandes coredgrafos do século XX, que nos ensinaram o possivel caminho para

a cena poética. Dos cléassicos como Kurt Joos®!, Mary Wigman®, Martha Graham®?, e até

61 Kurt Jooss foi um pensador do mundo da danga, bailarino e coredgrafo considerado o precursor da danga teatro
ou Tanztheater por promover a mistura entre ballet clssico, artes visuais e teatro. Foi fundador de varias
companhias de danga, incluindo mais notavelmente o Tanztheater Folkwang, em Essen (ALE). Disponivel em;
https://www.brainly.com.br. Acesso em: 4 abr. 2022.

62 Wigman foi uma das principais representantes da corrente expressionista, partidaria da danca livre. Discipula e
colaboradora de Rudolf von Laban, em 1920 fundou em Dresden uma escola e, em 1949, inaugurou outra em
Berlim Ocidental. Contraria a técnica convencional do balé cléssico, de movimentos padronizados, para Wigman
0 mais importante eram as emocfes do bailarino. Os movimentos livres e improvisados transformavam-se em
séries ritmicas e expressivas, acompanhadas em geral apenas de um instrumento de percussdo. De 1921 a 1923,
Wigman e sua companhia atuaram por todo o mundo, exercendo uma influéncia decisiva na danga moderna
americana. Entre 1933 e 1948, foi coreodgrafa, bailarina.

Disponivel em: https://educacao.uol.com.br/biografias/mary-wigman.htm?. Acesso em: 4 abr. 2022.

83 Martha Graham (1893 — 1991), coredgrafa, professora e bailarina, nascida na Pensilvania, revolucionou a danca
moderna com suas inovacdes técnicas e tornou-se conhecida como a mae da danca moderna. Na adolescéncia
ouviu seu pai, médico que tratava distlrbios mentais, dizer que embasava seus diagnésticos no modo como seus
pacientes se moviam. Com isso, convenceu seu pai a leva-la para ver Ruth St. Denis e entdo jurou ser dancarina,
mas teve que esperar até a morte de seu pai. Com 23 anos de idade comecou a estudar danca na Denishawn
School (1916), escola e companhia de Ruth St. Denis e Ted Shawn. Apesar da idade que comegou a dancar,
chamou a atencdo de Ted Shawn, e viajou com Ruth St. Denis para Londres e quando voltou para Nova York,
formou sua propria companhia, a Escola de Danga Contemporanea Martha Graham. Seus primeiros trabalhos
foram para a Broadway, e em 1923, tornou-se professora na Eastman School of Music, em Rochester, dirigiu o
departamento de danca da escola e estreou como bailarina independente em 1926. [..] Escreveu uma
autobiografia, Bloody Memory (1991), em que detalhou seu método.

Disponivel em: https://www.danceeaprenda.blogspot.com. Acesso em: 4 abr. 2022.
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Carolyn Carlson®, William Forsythe®®, J.C. Gallotta®, Anne Therese de Keesmaek ou Pina
Bausch, todos nos abriram perspectivas fantasticas para o avanco da contracdo do discurso
dramatico e a formacdo especifica dos bailarinos, que acredito devem aplicar-se a pedagogia
das novas técnicas para a formacéo do ator.

Se assistirmos ao processo de direcdo de Pina Bausch podemos entender a relagédo de
um diretor que busca com executantes que transitam pelos impulsos langados e reconvertidos
em pesquisa interior de imagens e sensacdes transferidas depois a montagem, por exemplo em
“Café Miiller”®, Pina langava a seus companheiros de coreografia as seguintes sugestdes ao
por os nucleos dramaturgicos que deveriam ser absorvidos com movimentos, deslocamentos e
sentido coercitivo preciosos em uma queixa de amor, recordar, mover-se, tocar-se, adotar poses,
desnudar-se, permanecer cara a cara, desprender-se dos outros. Buscar o pedido, proximidade,
levar-se nos bracos. Correr até a parede, lancar-se, bater, desabar e levantar-se. Repito o que
tem sido visto, ao ajustar-se aos padrBes e querer ser préprio. Ser desmontado em pecas,
abracar-se, com os olhos fechados, caminhar até o proximo, sentir-se, dangar, querer ferir.
Proteger, salvar-se de obstaculos. Dar espaco as pessoas. Amar!

Pina busca com seus bailarinos de uma maneira paralela o convite a encontrar sua

memoria emotiva, ndo de maneira stanislavskiana, mas a partir da fisicidade e autenticidade

6 Nascida na California, define-se em primeiro lugar como ndmade. Da baia de S&o Francisco a Universidade de
Utah, da companhia Alwin Nikolais em Nova York a de Anne Béranger na Franca, do Balé da Opera de Paris ao
Teatro danza La Fenice em Veneza, do Théatre de La Ville de Paris a Ville de Paris a Helsinki, do Ballet Cullberg
a La Cartou Chérie Paris, da Bienal de Veneza Rouba Aix, Carlson é um viajante inesquel, sempre buscando
desenvolver e compartilhar seu universo poético. Ela chegou na Franga em 1971, beneficiaria das ideias de Alwin
Nikolais sobre movimento, composi¢do e ensino. No ano seguinte com Rituel pour um réve mort, escreve um
manifesto poético que define uma abordagem ao seu trabalho que aderiu desde entdo: a danca fortemente orientada
para a filosofia e a espiritualidade. Carlson prefere o termo “poesia visual” a “Coreografia” para descrever seu
trabalho. Disponivel em: http://carolyn-carlson.com. Acesso em: 21 mar. 2023.

8 William Forsythe nasceu em 1949 em Nova lorque. Comecou seus estudos em danca na Jacksonville University,
na Flérida, seguido de um aprofundamento na técnica classica como bolsista na Joffrey Ballet School e na School
of American Ballet. Em 1970, entrou para a companhia Joffrey Ballet |1 e, logo depois, para o Joffrey Ballet, antes
de mudar-se para a Alemanha e ingressar no Stuttgart Ballet, em 1973. Em 1976, ele coreografou sua primeira
obra intitulada “Ulricht”, seguida de “Traum des Galilei” em 1978, e “Orpheus”, “Love Songs” e “Time Cycle”
em 1979. Em 1980, Forsythe deixou o Stuttgart Ballet para dedicar-se a uma carreira independente. Suas primeiras
obras independentes, coreografadas para o Nederlands Dans Théatre, foram carregadas de critica social: “Génge”,
de 1982, e “Say Bye-Bye”, de 1983, provocaram plateias e apresentaram um cunho também politico do artista.
Em 1984, Forsythe tornou-se diretor artistico do Ballett Frankfurt. A partir de 1990, o Frankfurt Ballet passou a
se apresentar em um projeto de residéncia de dois meses ao ano no Chatelet Theater, em Paris. Entre 0s anos de
1994 ¢ 2004, coreografou pecas como "Limb’s Theorem" (1991), "The loss of small Detail" (1991), "Alie/naction"
(1992), "Eidos:Telos" (1995), "Endless House" (1999) e "Kammer/Kammer" (2000). Disponivel em: https://www-
prixd-prixdelansanne-org.translate.goog/spotligrt/carlolyn-Carlson. Acesso em: 21 mar. 2023.

6 Jean-Claude Gallotta, nascido em 7 de abril de 1950 em Grenoble, é Diretor emblematico de 1984 a 2016 do
Centro de Chorégraphique. Nacional de Grenoble, integrado ao MC2, Jean-Claude Gallotta é considerado desde
0 inicio dos anos 1980 como um dos mais importantes representantes da nova danca francesa da qual participou
em grande parte do desenvolvimento e reconhecimento publico e institucional. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br. Acesso em: 21 mar. 2023.

67 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=wzd2SKYTIXA. Acesso em: 20 abr. 2022.
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dos seus corpos numa situacdo concreta que pode ter origem na memdoria. Mas esse pulsar é
muito direto e fisico, quais enfermidades ja tivestes, quantas namoradas te acariciaram, qual a
tua primeira lembranca de crianca, como eram tuas férias e quais os teus medos? Tudo isso para
logo fazer aparecer o naturalismo e compor um quebra-cabecas cheio de mistérios e poesia.
Atraveés desse trabalho pratico de Pina, podemos elaborar uma pequena sistematizacao a que
vou chamar de “escritura do ator no espago”, cujo objetivo é a procura de uma preparacao que
nos permita atingir resultados cénicos nos quais seja realidade a ideia de um teatro dialético
entre a palavra e a imagem. Por isso, é necessario a formacdo de um ator impregnado de
maltiplas técnicas e que assuma de uma maneira consciente o conceito de fisicidade, ou seja, a
consecucdo organica de um personagem através da autenticidade da relacdo entre expressao
oral e corporal.

Aqui vislumbro e apresento o que penso ser a base do desenvolvimento de um discurso
proprio por parte de um criador. Neste caso o0 ator que terd a disposigdo varias ferramentas,
tanto cénicas quanto de analise tedrica, para construir a parte que lhe corresponde na
globalizacdo do fato cénico. Além do conhecimento de diversas teorias que ja fazem parte do
imaginario geral das técnicas de atuacdo, € imprescindivel uma preparacéo oral e corporal que
possibilite uma atitude na fisicidade da cena viva. Passar da literatura a escritura cénica de uma
corporeidade real em movimento sobre um palco € um grande desafio e, por isso, a vitalidade,
a forca, o equilibrio, o sentido coreografico e musical sdo fundamentais no teatro latino; era o
que dizia Meyerhold nos seus “principios de Biomecanica”; “se a ponta do nariz trabalha, todo
o0 corpo trabalha também, antes de qualquer outra coisa, temos que buscar a estabilidade do
corpo inteiro, com a menor tensdo e assim todo o corpo trabalha”®®,

Acredito no teatro que aponta para um futuro, que é o presente, nunca pode acontecer é
gue os integrantes dos grupos ndo saibam o que estdo dizendo, o ator quis dizer o que, na
verdade, transmite aos outros. Em resumo, pretendo, com essa anélise buscar um teatro no qual
palavra e imagem estejam em harmonia, onde o ator seja auténtico na relacdo entre oralidade e
0 que o seu corpo exprime. Desse modo, cria-se um espetaculo no qual prevalece o discurso da
decodificacdo poética, de signos analdgicos, embora trabalhemos o realismo para tentar
converter em metafora cénica o que tantas vezes é somente metéfora literaria. Pode ser que num
espetaculo de investigacdo, o publico ndo entenda racionalmente o que estamos dizendo, mas

0s integrantes do grupo precisam saber o que estdo dizendo em termos poéticos.

8 Texto escrito por M. Korenieu, TSGALL, 963, 1338 e 998, Traducéo de Beatrice Picon-Vallin-CNRS, in
bufoneares, n° 18 - 19 -Ericise(s) — Le Siecle Stanislavski, lectoure, 1989, p. 215-219. Traducdo Roberto Mallet.
Disponivel em: https://www.personateatro.com.br/o-ator-do-futuro-por-meyerold. Acesso em: 22 abr. 2022.
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Penso que quando se atinge o equilibrio e a coeréncia nessa busca estamos diante de um
espetaculo que seguramente emocionara ou indignard, mas nunca deixara indiferente e,
sobretudo, evitara um mal muito comum chamado “teatro de vanguarda”, o aborrecimento e a
subestimacdo dos espectadores. Lembrando que ainda estamos formando diretores, atores,
técnicos e plateia para o teatro na cidade de Belém do Pard. Assim como para mim essa reflexao
é de suma importancia, acredito que faz parte do conhecimento que formou a grande maioria
dos diretores surgidos nos anos de 1970, 1980 e 1990 e que ajudaram a formar e
(des)territorializar a grande maioria dos grupos e artistas da periferia e do centro da cidade. O
experimentalismo é o termo que se refere a um comportamento intelectual artistico que surgiu
no século XX e engloba o teatro de vanguarda, o teatro de laboratério e o teatro de investigacdo
ou o teatro moderno que fizemos e fazemos no século XX e XXI, trabalhos como os de Antonin
Artaud, Jacques Copeau, Erwin Piscator e Bertolt Brecht. O Teatro Experimental de Arte que
foi criado com o objetivo de se trabalhar uma filosofia experimental do teatro na regiéo,

acompanhando as mudangas das artes cénicas ocorridas no cenario nacional e internacional.

3.5 VOU ME ESTIRAR NESTE PATUA: Organizaco criativa dos grupos

Pana eunsiv bavulhes de beina de mate
Esentivv av neite teda habitada de eatnelas
Quenm aake de wmnao delay
Conmvaeus (ios de prratov
Viw ¢ wastie wminese da filho do winho Cugio?
Risselvem-se wumeres distantes

N funde de (leneato andnimao
A pulaacdae do tevuo
(BOPP, 1994, p. 26)

&€ come ae ew eativesse em uma gande cesta de palha, em busca de conhecimente e tioca
cen 63 guped e alenes em mew uwme, av couminhng desles lugoes de encentne. Twopicalizades.
Alguns nae abtvoessanm. Se excluinam em ervaldrion. Quinenn se acumulanm de amen e ajele.

Panece que se esgquecew de tude, canteu-se calade. € (erum celecades naguelo
epreguaumouned o vido o cado pagina de escutad e imaginacds em busca de entenden e eficie.

Aquelas mulhenes sempre presentes em minmha tuyeldrior e vida. Vew senlon-me
deaembanagade e nae a deixe falonde 3e3inhe de wm lugav e de wn fagern.
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Aquelo linicaw gnegar que nes veie nawegande afundadasy, musas descenhecidas e
plumay, 63863 ies de prala e de tecides humildemente sentadas em Touxas de la de ovellva Tres
Amagdnic & ay tedemay gue as guoadoun de ael, inaseles, poeinn ali peumanecen 63 CoYpod
ruady eliguioy ne tempe coagulade ne tempe ded déculed que vidilei e ememorel povw
dialegovy com av tuayeldniow destes anlistas e ew.

Q putwre aw minguo, elhvavy de paixie & nenhuwma cobica. Conpe ne fim cavtege o menle
manijesto em mim. Exauste estow, ingima sew minima iha e vaste e mav. Hav muite o
selidae fene. A muiles conviver mallvato. Alguns vasgom o memdrias oue ealie enm anelocdes
cantlay bilheles e yogande ae lixe de eagquecuments 08 niteis bucgues. Quines guodounm palonvas
deces e o aumange que prrecidavden dite viste e anvaliode e pedemsen palonias deces que seuwinounmn
de connites e (lones gue tandoaunm. Qunte o balanga pergunion ¢ gue maid cenuén ew apa:
libendade e deixav de digev ew a companhia? Em lede case joumaid nuvejoy de alguém a dina.
A dev costwo quolguern cualuwo.

& wn bande de estrelas me sequestuo e st pele espace da imensa neite entie alle
vapeede agzulb man a ginay entie nusend was fandis 361 avebdis ew canvalgande cauda de
cemelo em viagem verligem ne tegace da Via Lactea a galdxio de Andidmada ew embolode
pov lencdiy de gases mais midliplos covduwmes de mil wumes ew de clandes e bébade uume ae
vadle abisme de buace negue.

QH PESARELO!

Teatro significa, etimologicamente, “lugar para ver” ou, segundo Jorge Dubatti,
“observatdrio”, e ndo inclui apenas o olhar ou a visdo (sensorial e metaforicamente), mas todos
0s sentidos e capacidades humanas. O teatro como observatério € citado por Dubatti (2012) ao
explicar o acontecimento teatral como um lugar para viver, estar no convivio com outras

pessoas em um mesmo tempo e espaco, 0 que O caracteriza como acontecimento convivial,
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como encontro de pessoas entre si, em escala humana, afirmando que o teatro € o corpo de um
ator que produz acontecimento e estabelece uma ética dialdgica com o espectador®®.

No acontecimento convivial, a partir de uma divisdo do trabalho sdo produzidos os
outros dois subacontecimentos de forma correspondente: através das acdes cénicas — incluidas
as inten¢des com iluminagao, sonoplastia, figurino — se produz o primeiro subacontecimento, a
poiesis, que serd contemplada no segundo, a expectacdo. Trata-se, entdo, do acontecimento
poético e do acontecimento de contemplacdo™. Esse processo implica na consciéncia das
pessoas envolvidas. Artistas, técnicos e espectadores devem estar conscientes das
especificidades do acontecimento teatral, da sua distancia ontoldgica em relacdo a vida
cotidiana.

Convivio, poiesis, expectacdo, de acordo com a definicdo de Dubatti (2012), o que
constitui o teatro € uma regido de experiéncia resultante da estimulacdo, afetacdo e
multiplicacdo reciproca das a¢des conviviais, poéticas e contemplativas em companhia, um
espaco de subjetividade e experiéncia imprevisivel, efémera, surge do acontecimento convivial-
poético-contemplativo existe unicamente no momento em que acontece, entre as pessoas que
constroem e vivem esse momento. Um ato ndo se pode repetir e nem apreender’?.

O teatro que fazemos é um lugar para viver, € espaco de experiéncia no mundo e no
lugar em que vivemos, construidos por grupos e corpos humanos em relagdo ao momento
presente. Peter Brook (1994) fala que uma apresentacdo deve se transformar em um encontro,
um relacionamento dinamico entre o grupo que foi preparado para este momento (artistas e
técnicos) e o grupo de espectadores que ndo recebeu um treinamento especial para viver este
momento de partilha. Quando estes grupos entraram em cena, Seus corpos estavam entrando no
territdrio variavel de manifestacdes e existéncia que foi e é partilhado com o publico. Brook
(1994b, p. 312), diz: “O teatro existe exclusivamente no instante exato em que esses dois

mundos — a dos atores e 0 do publico — se encontram”. Relaciono as perspectivas abordadas

89 A base do inevitavel do acontecimento teatral estd no termo “convivio”. O convivio é a reunido de corpo
presente, territorial, geografica, em um cruzamento do tempo e do espaco da cultura vivente, na qual ndo se podem
subtrair os corpos. [...] O teatro € uma reunido de corpos. O convivio reenvia a uma escala ancestral do homem,
pois 0 convivio nasceu na primeira vez que dois homens se encontraram. Vamos até as origens miticas da
humanidade: Adéao e Eva, ou o bando de animais ou o bebé no ventre materno. Sem convivio, ndo existe teatro
(DUBATTI, 2012, p. 22).

0 A contemplagdo ndo se limita a contemplagdo da poiesis, mas também a multiplica e contribui para a sua
construcdo: existe uma poiesis produtiva — gerada pelo trabalho dos artistas — e outra receptiva, que se estimulam
e fundem no convivio, e ddo como resultado uma poiesis convivial (DUBATTI, 2012, p. 27).

1 No teatro, o ator e o publico se reinem convivialmente no cruzamento territorial temporal do presente, por meio
da presenca de seus corpos [...] O corpo do ator e o corpo do espectador participam de uma mesma regido de
experiéncias. Com seus risos, com seu siléncio ou com o seu choro, ou com seus protestos, o espectador influencia
o trabalho do ator. [...] O teatro é 0 espaco e o tempo compartilhados em uma mesma regido de afetagdo, regiao
Unica que se cria uma Unica vez e de forma diferente em cada apresentacdo (DUBATTI, 2012, p. 22).
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pelos autores acima citados que fundamentam as reflexdes, entendimentos e questionamentos
estabelecidos a seguir. A partir de agora apresento 0s grupos de teatro e artistas que trago para
o didlogo com a pesquisa, explorando as relacbes entre eles, modos de acdo, formas de
construcdo e escolhas de seus fazeres para reflexdo e instauragdo do acontecimento teatral
realizado por estes grupos e artistas nesse periodo de 1980 a 2000.

Aqui percebo ainda mais a importancia da pesquisa feita pela Profa. Dra. Valéria Frota
de Andrade, denominada “POETICAS DO AFETO NO TEATRO DE GRUPO: Transitos e
aliancas entre criadores no teatro de Belém do Para (1976 —2016)”, um estudo sobre oito grupos
de teatro de Belém do Para, por meio de seus diretores e nlcleos criativos, na perspectiva de
identificar como o transito dos criadores através dos coletivos e as aliancas entre eles
contribuiram para o delineamento das poéticas desses coletivos. Para isso ela utiliza a
proposicdo do encontro como afeto capaz de acionar parcerias artisticas que se misturam as
parcerias da vida, tentando identificar movimentos de territorializacdo e reterritorializagao
acionados pelo amor, amizade e/ou identificacdo intelectual, entre outros, alinhavados ao oficio
do teatro.

A pesquisa da professora realmente esta presente nos grupos e/ou artistas da cidade de
Belém e se revelando na minha tese, a qual trabalha sobre grupos e/ou artistas no transito entre
a periferia-centro-periferia, e a formacdo de uma rede de grupos e artistas originados nas
periferias da cidade, tendo como base o movimento das Comunidades Eclesiais de Base - CEBs,
ou, simplesmente, CEBs. Uma instituicdo que integrava a Igreja Catolica, com grande
influéncia na divulgagao e produgdo do teatro em Belém do Pard, nas décadas de 1960, 1970 e
1980.

Esses coletivos tinham como finalidade atender as necessidades sociais, politicas e
evangeélicas dos moradores das periferias da cidade e utilizavam o teatro como uma maneira de
evangelizar e, a0 mesmo tempo, discutir questdes pertinentes a comunidade local. As producdes
realizadas de maneira aplicada e com fins determinados eram desenvolvidas como parte dos
trabalhos realizados pelas CEBs, idealizadas pelo Concilio Vaticano 11 (1962-1965),
despontando da América Latina a partir dos anos de 1960, enquanto instituicao representativa
de movimentos sociais.

O termo Comunidades Eclesiais na cidade de Puebla, no México, em 1979, faz alusdo
as experiéncias que propunham a combinacao do trabalho missionario religioso a acdo politica
junto as comunidades e a populagdo de baixa renda. Tendo como objetivo maior a luta contra
as mazelas sociais e a busca por melhores condic¢des de vida para a gente pobre da populagéo
latino-americana (SANTIAGO, 1989).
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No Brasil, as CEBs aparecem, na maioria das vezes, vinculadas a setores, grupos e
organizaces sociais de cunho progressista, de dentro e fora da Igreja, que assumiram uma luta
no campo e na cidade em nome de um projeto politico de transformacéo. Dentre os setores,
grupos e organizacdes os quais as CEBs estiveram vinculadas podem ser destacados: o
movimento de Acdo Catolica Operaria — ACO, o Movimento de Educacéo de Base — MEB e as
Pastorais (Comissao Pastoral da Terra — CPT, pastoral carceréaria, pastoral da mulher, ligados a
Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil — CNBB, entre outras). Nas suas a¢des, a luta de
uma cultura de elite era um dos principios conceituais que embalavam as concep¢6es das CEBS.

Em Belém, entre as ac¢Oes dos coletivos que desenvolviam trabalhos sociais junto a
Comunidades Eclesiais de Bases, uma forma significativa foi a de criar e desenvolver trabalhos
artisticos com enfoque na linguagem teatral. Jodo Guilherme’?, ator, diretor teatral e fundador
da Cia dos Notaveis Clowns, diz que as dramatizacdes realizadas por esses grupos, na época,
tinham a intencdo de expressar as condi¢cGes materiais (sociais, politicas e econdmicas) da
cidade e/ou do bairro (Pedreira, tendo como local de encontro a Igreja de Nossa Senhora de
Aparecida). Além de transmitir preceitos morais da Fé Libertaria, ele diz que os espetaculos
possuiam mensagens de conteldos denunciadores, sem a preocupacdo com uma elaboracédo
estritamente estética, mas com um carater de acdo informacional, religiosa e de intervencéo em
comunidades carentes.

Jodo Guilherme me diz que esses agrupamentos ndo se assumiam, ainda, como “grupo
de Teatro”, sendo o teatro apenas uma de suas agoes de interveng@o, como varias outras agdes
que essa instituicdo realizava. O teatro era utilizado inteiramente como veiculo comunicativo a
servigo da pedagogizacao ou denuncia determinados preceitos, geralmente de moral crista.

Além disso, nos diz que a preocupacao de produzir algo para e pelo povo, em detrimento
de trabalhos produzidos pelas elites, esteve presente como linha ideolégica, e em grande parte
dos grupos com producdes teatrais que estiveram vinculadas a ela. Por meio desses principios,
alguns grupos defendiam que os trabalhos estivessem voltados exclusivamente para a area
social e que os conteudos das encenagdes trouxessem questdes relacionadas ao proprio povo.

Tratava-se de um processo ideoldgico que embasava muitas das praticas artisticas produzidas

72 Possui graduacdo em Teatro pela Universidade Federal do Para (2013) e graduacgdo em Direito pela Escola
Superior Madre Celeste (2015). Atualmente é coordenacdo - Cia dos Notaveis Clowns e assistente administrativo
Cenotécnico - Secretaria de Estado de Cultura do Pard. Tem experiéncia na area de Artes, com énfase em
Educacéo, atuando principalmente nos seguintes temas: clown; corpo comico; palhaco; dinamicas fisicas, barril;
clown; polvora; vela, habitos alimentares, saide, longevidade, jogo, teatro, ludico e picadeiro, circo, Berenice,
rural, palhaco. Disponivel em: https://www.escavador.com/sobre/5172345/joao-guilherme-ribeiro-pinho. Acesso
em: 22 ago. 2022.
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pelas CEBs, mas que também guiou os trabalhos de muitos grupos de teatro de Belém que dela

se derivaram, nas décadas seguintes.

3.5.1 GRUPO DE TEATRO RIBALTA

Apresento parte do trabalho de Mestrado Profissional de um ex-integrante do grupo,
José Ailton de Carvalho Arnaud”, intitulado “Criadores de Novos Mundos: O teatro como guia
para uma educag@o do futuro”. Na escrita, Arnaud, como é conhecido no meio artistico,
descreve e analisa sua jornada ainda crianga, assim como de outras que participaram do Projeto
Teatro Ribalta e que em sua passagem fazem na sua aprendizagem de apreensdo de mundo, fica
visivel o papel importante que estas experiéncias tém na preparacao de criancas e adolescentes
para se tornarem criadores de novos mundos. Para ele, € uma prética que segue 0 que prega
Paulo Freire em sua Pedagogia do Oprimido, na qual aponta a contradi¢éo opressor X oprimido
como forma de gerar consciéncia dos papéis sociais e, deste modo, haver uma desintoxicacédo
da opressdo. Freire afirma que a educacdo de oprimidos melhor sera se for feita por outros
oprimidos (FREIRE, 1987, p. 24).

Este contexto de educacdo ndo formal é o principal cenario onde ocorre a jornada. Um
territorio chamado Projeto Teatro Ribalta, localizado no bairro da Terra Firme’™, onde o teatro
tem papel importante desde os anos 1980, atuando também como agente formador de criangas
e adolescentes.

Historicamente, o grupo tem um trabalho voltado para a cultura popular e os autos e
paixdes. A “Paixdo de Cristo” ¢ uma tradi¢do dentro do bairro, ¢ é 0 que a comunidade dos
possiveis atores do fazer teatral. Ele diz que por alguns anos esse movimento cultural perdeu

forca e ndo realizou a montagem da pega nos anos de 2006 e 2008. Em 2009, veio a retomada,

3 Artista-pesquisador-professor. Possui graduagdo em Educagéo Artistica - Hab. Artes Plasticas pela Universidade
Federal do Para (2006). Possui mestrado em Artes pelo Programa Prof-Artes na UFPA, coordenado pela
Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC) e atua como professor/formador efetivo na rede municipal de
ensino em Belém. Estd como coordenador geral da ONG Centro Artistico Cultural Belém Amazénia/ Radio
Margarida. Tem experiéncia na &rea artistica, com énfase para a producdo teatral e audiovisual, atuando
principalmente nos seguintes temas: arte educacdo, educacdo popular, video, trabalho infantil e violéncia sexual.
Disponivel em: https://www.escavador.com/sobre/4900520/jose-ailton-de-carvalho-arnaud. Acesso em: 4 abr.
2022.

™ A ocupagdo das terras da terra-firme ocorreu na década de 1940 e hoje o bairro tem mais de 64 mil habitantes e
a maioria da populagdo é de baixa renda. O nome terra-firme diz respeito a histdria do bairro, a vivéncia de seus
moradores, a memdria afetiva deles com o lugar. O nome oficial do bairro e MONTESE desde 1996 em
homenagem a participagdo dos soldados brasileiros na batalha de MONTESE, durante a 2° Guerra Mundial —
1945,
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em uma parceria com a Escola Estadual de Ensino Fundamental “Brigadeiro Fontenelle” e o
programa “Mais Educacdo”, do Governo Federal, que desenvolvia atividades com teatro dentro
da escola.

O programa encerrou suas atividades em 2011. Muitos dos jovens que participavam do
“Mais Educagdo” externaram a vontade de continuar a pratica teatral. Eli Chaves, um dos
fundadores do grupo e coordenador do Projeto Teatro Ribalta, contou que “foi um impacto na
vida dos meninos. Eles ja gostavam de fazer teatro. Dai, nds os chamamos para o grupo. A
gente ndo tinha ideia do que isso ia se transformar” (CHAVES, 2015). Quem acolheu as
criangas e os adolescentes foi 0 Grupo de Teatro Ribalta. Assim, em 2012, nascia a semente do
que viria a ser o Projeto Teatro Ribalta. Na foto a seguir, podemos ver o grupo em seu territério.
Meninos e meninas de varias idades, junto de seus professores-parceiros-amigos de teatro, na

frente da sede do Projeto e casa da familia que acolheu a todos.

Figura 41 — Sede do Grupo de Teatro Ribalta.

Fonte: Luzes do Ribalta.

O que se observa nas entrevistas feitas com os integrantes dos grupos e/ou artistas € a
forca motriz da multiplicacdo de grupos de teatro nas periferias da cidade de Belém, auxiliada

pela unido dos intelectuais militantes e pelas fileiras progressistas da Igreja Catdlica, pois com

7> Disponivel em: https://artedeensinararte.wordpress.com/. Acesso em: 10 ago. 2022.
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0 surgimento das Comunidades Eclesiais de Base coincide com a proliferagdo de grupos
amadores de teatro espalhados pelas periferias da grande Belém.

O grupo Ribalta é um exemplo deste acontecimento, ele nasce no bairro da Terra Firme
também dentro de uma Igreja, onde os integrantes faziam parte do movimento cristdo e
realizavam dramatizacOes, autos e Paix&o de Cristo. A experiéncia de um teatro de grupo que
fosse a0 mesmo tempo, religioso, popular e comunitario foi extremamente importante para a
consolidacao de um discurso e producdo sistematica do teatro nas periferias de Belém e muitos
dos componentes desses grupos que faziam parte do movimento do CEBs, passaram a
desvincular-se da Igreja e continuaram a participar de producdes teatrais fundamentadas,
exclusivamente, em um paradigma de critica social, desvinculada da visdo evangelizadora.
Aliavam suas realizacdes teatrais na perspectiva que as abalizavam como objeto de acdo politica
e com a finalidade de intervencéo social, como o caso do grupo Ribalta, entre outros.

Os fundadores do Grupo de Teatro Ribalta séo: Ely Chaves, Carmen Matos, Adelson
Gonzaga e Fabio Raiol. Sdo pessoas que, como Arnaud, encontraram no teatro uma forma de
fugir a regra da periferia, ndo desistiram de sonhar e acreditam que podem fazer o mesmo por
esses meninos e meninas de seu bairro. Esse fazer teatral é um fazer de transformacao. Ele diz
que:

tem adolescente que chega chorando com problemas em casa e temos que acolher,
saber lidar. Tém muitos que eram timidos e que depois de entrar para o0 projeto

deslancharam na escola e na comunidade também. Temos a disciplina que é do teatro

mesmo, mas ndo ¢ aquela “caxias” e isso ajuda os meninos também (CHAVES, 2015
apud ARNAUD, 2016, p. 11).
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Figura 42 — Ely Chaves — Ator — Diretor — Grupo Ribalta.

Fonte: Luzes do Ribalta’®.

Esse é o cerne do Projeto Ribalta: orientar os meninos e meninas, para além do fazer
teatral, para (sobre)viverem neste mundo. Atualmente, o projeto tem 30 alunos-atores
permanentes, na faixa etaria de 08 a 18 anos, chegando ao nimero de 80 alunos-atores no
espetaculo da Paixdo de Cristo. O projeto a que estamos nos referindo visa resgatar a juventude
de forma didética, através das artes cénicas como fonte de transformagao social, para termos

uma comunidade de paz, priorizando a familia, a base e estrutura da sociedade.

76 Disponivel em: https://artedeensinararte.wordpress.com/. Acesso em: 10 ago. 2022.
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Figura 43 — Elenco do Grupo Ribalta.

Fonte: Cia Ribalta””.

O Grupo de Teatro Ribalta funciona como um foco da rebelido educativa e social que
esta em curso, um polo de pequenos sonhadores, formando futuros criadores de Mundos. E um
foco de resisténcia. E o teatro comunitario em plena atividade. O teatro de grupo na sua
esséncia, com todas as particularidades proprias desse tipo de organizacao.

O teatro de grupo poderia ser considerado sempre um exercicio de resisténcia? [...]
pode-se dizer que a estruturacdo de grupo porta o embrido da resisténcia. O ato de
estruturacdo de um grupo nasce sempre de uma percepcdo de que a possibilidade desta
unidade grupal de funcionamento implica criar instrumentos tanto no campo da

criagdo como no campo da estrutura social do prdprio coletivo (CARREIRA, 2003, p.
23).

O projeto a que estamos nos referindo visa resgatar a juventude de forma didatica,
através das artes cénicas como fonte de transformacéo social, para termos uma comunidade de
paz, priorizando a familia, a base e estrutura da sociedade (PROJETO TEATRO RIBALTA,
2015, p. 4). O que dizer sobre o trabalho de um grupo de teatro que esté na periferia de Belém,
na Amazonia, periferia do Brasil? O que pode haver de novo ali?

Essas respostas, pude sentir na pele, fazer uma troca de saberes com o objeto, viver a
pesquisa de fato. Vi meninos e meninas chorarem, rirem muito, se empolgarem com
pequenas conquistas. Vi meninos-herdis em Terra Firme. Vi homens e mulheres que

sdo educadores ndo formais provocarem transformacdes gigantescas em pequenos
territérios, em lares, em ruas, em um bairro (ARNAUD, 2016, p. 27).

" Disponivel em: https://ciaribalta.webnode.com.br/. Acesso em: 10 ago. 2022.


https://ciaribalta.webnode.com.br/
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Figura 44 — Espetaculo “Paixdo de Cristo”.

. /
% /& A

Fonte: Luzes do Ribalta’.

Nas entranhas desta educacdo ndo formal esta presente o que Rubem Alves tanto
disseminou, pois os alunos-atores vao em busca do que querem aprender e la tem suas coceiras,
digo, curiosidades agucgadas. O relato de Arnaud sobre as pedagogias do Projeto Teatro Ribalta
estd impregnado de espanto e de esperanca, visdo de um professor da educacdo basica que
vislumbra uma educacdo mais preocupada com o modo de estar no mundo e fazer dele um
habitat melhor. Ensinamentos importantes para a humanidade desses tempos do vir-a-ser sao
encontrados nos processos vivenciados no Projeto Teatro Ribalta. HA um sentimento de
pertencimento em relagdo ao grupo, ao projeto e a casa que habita o Ribalta. Meninos e meninas
descobrem um educar pelo afeto, pelo acolhimento. — Somos uma familia — diz Ely.

S&o agentes produtores, pois a organizacdo metodoldgica do grupo permite que 0s
alunos participem como produtores e n3o apenas receptores de contetido. E considerado o
conhecimento proprio/cotidiano dos alunos-atores, na construcao dos espetaculos, por exemplo,
momento em que os alunos, com base em seus conhecimentos, debatem e fazem propostas. O
diretor/professor é, neste caso, 0 mediador entre o saber elaborado e o conhecimento a ser
produzido. A formacdo ética desses meninos e meninas também ¢ trabalhada de forma
diferente. Nos jogos e exercicios teatrais, sdo tratadas questdes do universo infantil e
adolescente, sobre suas percepgOes de certo e errado e, assim, vai havendo uma troca de
principios éticos, sem que haja um determinismo moral inquisidor. O campo da sensibilidade,

do preocupar-se com o outro e com o0 mundo vai se construindo no coletivo, é onde entra a ideia

78 Disponivel em: https://artedeensinararte.wordpress.com/. Acesso em: 10 ago. 2022.
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de grupo-comunidade. Um ajudando o outro e todos ajudando a criar um mundo melhor. Eis 0
otimismo na pdés-modernidade. Quando erramos na escola, somos punidos, certo? No teatro, 0s
erros fazem parte do processo e no Ribalta os alunos-atores podem aprender a lidar com seus
erros na vida, sem que precisem ser punidos ou que desistam no meio do caminho.

N&o h& avaliacdo, ha processo. A aprendizagem acontece porque 0S meninos e meninas
querem aprender, entdo o erro € uma das etapas que vao passar, para chegar onde querem, na
cena, no palco, na vida. No Grupo de Teatro Ribalta aparece como ensinamento para a
cidadania, em que os alunos-atores séo apresentados a questdes globais e locais que precisam
estar na pauta de suas preocupacdes. Temas como globalizacdo, meio ambiente, desigualdade
social, racismo, direitos de criancas e adolescentes, dentre outros, fazem parte do repertério de

assuntos trabalhados nos exercicios e espetaculos do Projeto.

Figura 45 — Sala de ensaio do Grupo Ribalta.

Fonte: Luzes do Ribalta’.

Esses ensinamentos precisam demarcar terreno na revolucdo educativa que esta se
construindo, sdo principios que sé sonhadores podem ver, 0s que acreditam na mudanca e 0s
que lutam por ela. Sonho que um dia a escola formal ndo seja tdo formal, que aprenda com
experiéncias como a do Projeto Teatro Ribalta e passe a valorizar a imaginacao, que faca de
seus alunos criadores de novos mundos. Sim, sou um sonhador. Gosto de pensar que na minha

pratica educativa, nas pequenas transformacdes com as quais contribuo, estou criando um

79 Disponivel em: https://artedeensinararte.wordpress.com/. Acesso em: 10 ago. 2022.
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mundo novo. Que mais sonhadores venham para nossa revolucdo. Percebemos aqui que a
dimensdo desterritorializacdo do teatro esta imbricada as dimensdes politica e cultural. O grupo
vive 0 momento de auge do seu fazer, desenvolvendo um importante trabalho de transito entre

as periferias e o centro da cidade.

3.5.2 GRUPO EXPERIMENTAL DE TEATRO ALDEATO - ALDEARTE DE CANUDOS

O grupo surge em 1985 a 1997, dentro da Paréquia de Sdo José de Queluz®, com a
apresentacao de cenas da “Via Sacra da Pardquia”, como era intitulado na época. As 14 estacdes
eram narradas e dramatizadas pelos corredores principais da paréquia. Com o passar dos anos,
0 namero de fiéis aumentava a cada apresentacdo, todos queriam apreciar, contemplar e rezar,
fazer reflexdes, e a representagcdo passou a ser o elemento de facilitacdo para o entendimento
da historia e do apelo feito pela Campanha da Fraternidade. O crescimento de publico fez com
que o paroco da igreja cancelasse as realizagcdes devido aos estragos materiais.

Aluizio Freitas®! chegou a participar como ator, organizado pelo grupo Aldearte,
juntamente com o cortejo que ja acontecia pelas ruas do bairro de Canudos que neste periodo
era dirigido pelo Edilson Franca, que também desempenhava o papel principal da Paix&o
(Cristo). Com o fim das apresenta¢cfes na paroquia, a Via Sacra organizada pela Comunidade
Eclesial de Base Santo Agostinho da Aldeia, pertencente a Paréquia de Sdo José de Queluz,
assumiu a realizacéo do cortejo, assumindo a responsabilidade de manter viva a memdria das
estacdes da Via-crucis®?, melhorando o trabalho técnico dos participantes e com um trabalho
estético para as cenas. Aluizio sempre trabalhou como voluntario na Comunidade. Coordenou
a Pastoral Popular de Educacdo e Cultura do bairro de Canudos, desenvolveu eventos
socioculturais, assim com a Dire¢do do Grupo Experimental de Teatro Aldeato e proponente e
coordenador geral do Projeto de Espetaculo “Paixdo de Cristo em Canudos”. A Comunidade
Eclesiastica de Base Santo Agostinho da Aldeia foi fundada no inicio da década de 1980 e fixou
endereco na passagem Aldeia. Portanto, neste ano de 2022 a Comunidade completou

oficialmente quarenta anos de caminhada pastoral no bairro de Canudos. E as atividades

8 Fundacéo: 19/03/1913, administracdo dos frades Agostinianos Recoletos, situada na Av. Cipriano Santos, n.
311, em Belém do Para.

81 Especialista em Gestdo Escolar, pelo Centro de Ensino Superior do Para — CESUPA, com graduacdo no curso
de Formagdo de Professores para o Pré-Escolar e 1° a 42 série do ensino fundamental — PEDAGOGIA, pela
Universidade do Estado do Para- UEPA. Formado em Magistério pelo Instituto de Educagdo do Para- IEP.

82 Conhecida também como Via Sacra, executada por fiéis que guardavam em seu interior os momentos de
sofrimento de Cristo, da condenacdo ao Calvaério.
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catequéticas eram realizadas pela comunidade com o aval da Igreja da Matriz de Sdo José de
Queluz e seus parocos.

As caracteristicas sociais desta época estavam marcadas pelo grande empobrecimento
de populacdo, em sua maioria de baixa renda ou desempregados, grande indice de violéncia,
consumo de drogas, além da desorganizacdo da populacdo, que ndo tinha uma orientacdo
religiosa, muito menos social. Diante deste quadro, a Paréquia de Queluz achou necessario
estender a sua atuacdo na periferia do bairro de Canudos, na area da passagem Aldeia. Para este
lugar a Igreja deveria atender as necessidades pastorais e sociais daquela populacdo. Neste
sentido adquiriu um terreno a fim de construir um sal&o para as reunides de catequese, para a
formacdo das criancas, juventude e adultos. No inicio de 1982, um dos grupos de jovens da
Paroquia de Queluz, denominado JUCAP, ajudou nas visitas e no chamamento de outros jovens.
Um grupo de vinte jovens atenderam a esses chamados e iniciaram o trabalho de evangelizacéo
desta &rea, e em setembro de 1982 fundaram a Comunidade Santo Agostinho da Aldeia, ficando
mais tarde conhecida como CEB® ALDEIA — Comunidade Eclesial de Base Santo Agostinho
da Aldeia. Em 1983, a Comunidade deu inicio de forma mais sistematica e organizada aos
trabalhos da catequese com a formacéo de criangas, jovens e adultos para a primeira comunhao
e formaram a Juventude Unida da Francisco Monteiro — JUFRAM, onde estudavam sobre
assuntos da Igreja, afetividade, sexualidade, drogas, entre outros assuntos; grupos de casais e
adultos que faziam um trabalho de distribuicdo de sopas e cestas de alimentos. J& em 1982,
como as demandas de trabalho aumentaram e com elas 0s nimeros de pessoas, a comunidade
adquiriu um outro terreno que possibilitou a constru¢do de mais um barracdo e uma area para
as atividades recreativas.

Entre 1980 e 1989, os grupos de casais foram aos poucos se afastando das atividades da
comunidade e retornaram a Matriz. Outras pessoas que determinavam as atividades da
Comunidade, com tendéncias paternalistas a assistenciais, também foram se retirando. Entéo
outra geragdo assume as atividades pastorais. Em 1997, a Comunidade, atendendo a realidade
das criancas de 5 a 10 anos que estavam fora da escola, realiza um convénio com a Prefeitura
de Belém para iniciar o processo escolar dessas criangas. E até os dias de hoje se mantém o
anexo de ensino infantil com o nome de Comunidade de Santo Agostinho da Aldeia. No
contexto desses quarenta e dois anos, a Comunidade da Aldeia mantém as atividades

originarias, a forma¢ao da juventude que acontece através do “Projeto Pastoral de Educagéo e

8 CEB: Sdo as Comunidades Eclesiais de Base ligadas principalmente a Igreja Catélica que, incentivadas
pela Teologia da Libertagdo apds o Concilio Vaticano Il (1962-1965) se espalharam principalmente nos anos
1970 e 80 no Brasil e na América Latina.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Igreja_Cat%C3%B3lica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Teologia_da_Liberta%C3%A7%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Conc%C3%ADlio_Vaticano_II
https://pt.wikipedia.org/wiki/1962
https://pt.wikipedia.org/wiki/1965
https://pt.wikipedia.org/wiki/D%C3%A9cada_de_1970
https://pt.wikipedia.org/wiki/D%C3%A9cada_de_1970
https://pt.wikipedia.org/wiki/Am%C3%A9rica_Latina
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Cultura”, que trabalha as artes e o teatro com os jovens, assim como atividades de capoeira e
oficinas de dancas; formacéo de adultos e ainda os momentos de celebrac¢éo dos jovens com o
grupo de jovens — JUFRAM, celebracdes eucaristicas que acontecem uma vez por més e sdo
feitas no préprio barracéo.

No ano de 1985, o Grupo adquiriu um espaco fisico que eram duas casas de madeira,
com uma cozinha e dois banheiros onde desenvolviamos nossas atividades catequéticas com os
jovens. Em 1992, comecamos a reforma do espaco que agora era de alvenaria e muramos 0
espaco para a nossa protecdo. Em 2000, a comunidade melhorou a area recreativa externa, para
atividades recreativas e de lazer. Hoje a comunidade conta com cerca de sessenta militantes,
engajados, que geram multiplicadores, alcangando diretamente quatrocentas pessoas e
indiretamente mil comunitarios. A coordenacgédo conta com um Conselho Comunitario (formado
por onze pessoas), indicado em eleicdo direta através de Assembleia da Comunidade. Quando
nos referimos ao cuidado social, estamos nos referindo a atual situagdo em que se encontra esta
parte da periferia de Canudos, habitada por 13.804 habitantes (censo de 2010), pessoas que
vivem com problemas de saneamento basico (falta de esgotos e asfaltamento); aliciamento de
jovens para as drogas. Ligado a esta situacdo, convivemos com a violéncia juvenil expressa
pelas gangues de rua que se enfrentam em atos extremos de violéncia, que acabam atingindo a
parte mais pobre dos moradores desta area; outra situacdo enfrentada € a falta de emprego que
atinge centenas de jovens e pais de familias, levados ao mercado alternativo de subsisténcia,
tornando-se vendedores ambulantes. Além desses problemas, percebemos uma grande lacuna
no tratamento da educacgéo, principalmente da educacdo mais ampla que atenda principalmente
aos direitos dos cidad&os, como o direito da mulher, das criancas e adolescentes, o direito a
seguranca publica, saneamento basico, enfim, direitos que garantem a cidadania.

A Comunidade por diversas vezes mobilizou a populagédo para reivindicar melhoria no
saneamento bésico, inclusive intervindo na elaboracdo de politicas publicas através do
orcamento participativo; organizou campanhas contra as drogas, pelo cuidado ambiental,
concentrou jovens em festivais de masicas, em passeios, em teatros de rua como a Via Sacra
do Senhor, realizando sua parte com responsabilidade social.

O Aldearte desenvolveu a escolinha catequética; oficinas de dancas; grupo de capoeira;
grupo de teatro Aldeato com os jovens da Comunidade (feito pela Pastoral Popular de Educagéo
e Cultura — PPEC); reunido de adultos da comunidade e o trabalho da Pastoral da Crianca que
envolve cerca de 92 familias; estudo e formagdo para jovens engajados da comunidade;
celebracdes eucaristicas (nos ultimos sabados de cada més); manhds alegres e gincanas da

catequese; formacao catequética para jovens; postos de vacinacao contra a poliomielite e outras
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vacinas duas vezes por ano e que atende cerca de mil pessoas); reunides ocasionais com
populares para definir as demandas do bairro; outras atividades extras que sdo as oficinas e
palestras para mées e gestantes; curso de violao; curso de confec¢do de cenarios e aderecos;
Natal da Solidariedade (que retine em torno de duzentas criancas). O espaco € mantido pela
comunidade, inclusive o espaco teatral que é composto por um palco. Também desenvolvemos,
fora do nosso espaco fisico, intercAimbio com o “Povo Indigena dos Tembés®” (Alto Rio
Guama), com oficinas de leituras e preparacdo das criancas indigenas para 1% Eucaristia,
organizamos a ‘“Romaria pela Paz”, que ¢ uma caminhada por todo o bairro de Canudos,
levando mensagens de paz e fraternidade, participamos da constru¢do de eventos como “O
Forum Mundial de Teologia”, do “Grito dos Excluidos”.

Falar do bairro de Canudos hoje e nao falar do espetaculo da “Paixao de Cristo” € como
nédo reconhecer que a arte fala, danca, canta, pinta, clama, declama e reclama por dias melhores,
é o0 ponto de transformac&o de vidas tdo mal vividas, sem posto de salde, pouco saneamento,
educacdo sem qualidade, sem pracas poliesportivas, sem equipamento cultural, a sensacéo de
inseguranca, sem projetos de inclusdo para os jovens, sem escolha de prioridades, sem voz e
vez, em tantos pontos necessarios para uma convivéncia harmdnica entre criancas,
adolescentes, jovens, e dentro dessa desarmonia cultural e social surge o projeto da “Paixao de
Cristo”, construido a partir de suas oficinas, das diversas linguagens artisticas, com a constru¢ao
dos figurinos feita pelos moradores do bairro. Durante esse periodo, 0 projeto protagoniza
algumas acGes nas ruas do bairro, com a capina das ruas, iluminacdo das paradas do cortejo,
rondas policiais com ajuda do poder publico. Durante os ensaios sdo vendidas rifas e bingos,
com performances e cantorias, tudo para poder levar o espetaculo as ruas.

A Paixdo de Cristo vem a cada ano tornando-se um ponto de cultura vivo dentro do
bairro, movimentando até mesmo o comércio do local. Nas proximidades do periodo de
apresentacdo, o povo se manifesta de varias formas, seja participando do elenco, seja adquirindo
uma rifa, comprando uma camisa, assistindo a um pequeno ensaio de rua, observando detalhes
dos figurinos, acessorios, das construcfes das cenas, a movimentacdo dos atores e a cobertura
da midia. Todos tém uma forma de participar, as Paixdes vém tomando conta das ruas,
arrancando aplausos e emogdes de quem assiste, um exercicio de emocdo e espiritualidade,

lembrando que todo o clima advém do periodo quaresmal®, que também contribui para um

8 S3o indigenas brasileiros que formam um subgrupo dos tentearas. Além do Nordeste do estado do Para, habitam
os estados do Maranhéo e Minas Gerais. Falam o idioma tenetehara.

8 Vem do periodo de quarenta dias que antecedem a principal celebracéo do cristianismo: a Pascoa, a ressurreicdo
de Jesus Cristo, comemorada no domingo.


https://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADngua_Teneteh%C3%A1ra
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momento de contemplagdo da populagdo. Com o passar dos anos, o projeto da “Paixdo de
Cristo” tornou-se um ponto de referéncia, agregando em média trezentos jovens, entre atores,
técnica e apoio, com uma estimativa de publico de 20.000 pessoas, somado com todas as

realizacOes feitas pelo grupo durante o ano.

Figura 46 — Espeticulo “A Paixio de Cristo de Canudos”.

Fonte: Grupo de Teatro Aldearte. Foto: Tiago Aradjo.

Entrar neste projeto fez o diferencial para Aluizio Freitas: “pois quando comecei a
participar dos primeiros trabalhos, minha experiéncia era minima, com espirito curioso e
desafiador. Estreei como ator, por ser um trabalho extremamente reflexivo da palavra de Deus”.
O trabalho tomou-se outro, a cada apresentacdo, um sentimento de realiza¢do e a busca de a
cada ano melhorar as apresentacfes. O espetaculo relne trezentas pessoas entre direcéo,

assistentes de direcao, técnicos e elenco, que é formado com pessoas de 6 a 50 anos.
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Figura 47 — Espetaculo “A Paixio de Cristo de Canudos”.

Fonte: Acervo do Aldearte. Foto: Tiago Araujo.

A “Paixdo de Cristo” em Canudos ja virou tradi¢do, pois sdo mais de 42 anos de
caminhada, construidos com o suor de cada membro da Comunidade Eclesial de Base da Aldeia
e de moradores do bairro, buscando a integragdo social, através de um trabalho pedagogico,
cultural e religioso, que objetiva evangelizar através da arte de forma diversificada. Em parceria
com outras entidades, o projeto tem a participacdo de atores da Escola de Teatro e Danca da
Universidade Federal do Pard — ETDUFPA e de moradores do bairro, que se dedicam a mostrar
os dificeis e dolorosos momentos vividos por Jesus Cristo. A participacdo desses grupos
bastante diferenciados é de suma importancia na constru¢do e montagem do Projeto. H& anos o
espetaculo inicia o cortejo com cenas na quadra da Paroquia de S&o José de Queluz, na Av.
Cipriano Santos, seguindo depois pelas ruas do bairro: Tv. Guerra Passos, Rua Américo Santa
Rosa, finalizando na esquina com a Travessa Francisco Monteiro, reunindo, no final do cortejo,
cerca de vinte mil pessoas.

O inicio dos trabalhos é a partir do més de janeiro, com reunifes da coordenacao,
divulgacdo do projeto na comunidade, ensaios de preparacéo, langamento do cartaz, seminario,
exposicdo, producdo e parcerias com 6rgdos publicos, privados, institui¢cbes. Estipulamos o
inicio das oficinas de preparagdo, dos ensaios com trés meses de antecedéncia, incluindo
mudangas de espacos, as vezes falta de um elemento importante dentro do processo de

construcdo e materiais de infraestrutura, tempo néo favoravel.
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Fonte: Grupo de Teatro Aldearte. Foto: Tiago Aradjo.

Como trabalhamos com um publico diversificado, fazemos a metodologia aplicada, com
oficinas diferenciadas por faixas etarias que vao do grupo de criancas ao grupo da terceira idade,
pois no espetaculos existem cenas que necessitam apenas de respectivos grupos, adequados de

acordo com a fisionomia e proposta de cena.

Figura 49 — Sala de ensaio do Espetaculo “Paixdo de Cristo de Canudos”.

T mtarime T N e e
Fonte: Arquivo da Paixdo de Canudos. Foto: Tiago Aradjo.
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Para o projeto da “Paixdo de Cristo” de Canudos, 0 trabalho de montagem das
Pastorinhas, que serve de preparatdria para as futuras oficinas e pré-ensaios da “Paixdo de
Cristo”. Comentarios engracados sao enfatizados por moradores que dizem: “primeiro fazemos
0 Cristo nascer depois mandamos para a morte.” Ou: “ele nem bem nasce e ja vai morrer”. Sdo
ditos populares dos moradores que acompanham todo o processo de construcdo dessa arte-sacra
dramética. Vale lembrar que a experiéncia de certos moradores vem contribuindo para
pesquisas pastoris e da Paixdo. Alguns memorizam antigas cantorias de Pastorinhas, de
personagens esquecidos por tantos espetaculos ainda existentes em Belém. Tudo isso
engrandece porque sempre tem algo a mais como a forma de pesquisar, por exemplo, ndo se
prende somente a internet, mas ainda no saber popular, nas suas crendices e supersticGes
quaresmais, como é caso do periodo da Semana Santa e tantos outros santos populares
comemorados pelo bairro. Resta dizer que as “Pastorinhas” e a “Paixdo de Cristo” no bairro de
Canudos sdo agOes conjuntas com 0 objetivo de trazer para 0 seio do povo momentos de
harmonia em um convivio religioso e espiritual. A Paixao de Cristo em Canudos promove um
relacionamento entre os valores religiosos e artisticos, visando a constru¢do de um mundo mais
humano e sensivel aos problemas das pessoas da comunidade, identificando as dificuldades e
propondo ac¢Ges conjuntas que visem a superacgdo dos desafios impostos pela sociedade. Com
iSso, a Semana Santa € um passo importante para a compreensao bem-estar entre as pessoas,
enguanto instrumento de transformacao do meio em que vivem.

Ja que a necessidade existe de se fazer arte em uma periferia € muito grande e nem
sempre a ferramenta que é a habilidade de falar as pessoas de variadas formas, de um jeito que
as cative e conquiste, pois atuar na arte periférica € uma dificil tarefa, mas ao mesmo tempo
resulta em efeitos que ultrapassam o ponto de vista estritamente religioso, desenvolvendo em
cada ser um estimulo ao exercicio da cidadania por meio do acesso a cultura. E indiscutivel o
poder exercido pela arte sobre o corpo social, e a Comunidade da Aldeia, por meio do Projeto
“Paixdo de Cristo” em Canudos, que sempre procurou, do seu jeito, falar a linguagem da
juventude e do adolescente de uma maneira que eles entendam, sem feri-los ou exclui-los de

um mundo as vezes tdo perverso e excludente.
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Figura 50 — Espetaculo “A Paixdo de Cristo de Canudos” — Em transito.

=0

Fote: ruivaPaxode Canudos. Foto: iao raﬂjo.

A partir do projeto “Paix@o de Cristo”, em Canudos, percebemos que a periferia da
cidade de Belém € apaixonada pela arte de fazer Paixao. Quantas Paixdes ja surgiram com a
forca de outras Paix6es. Quantas Paixdes Canudos ja sensibilizou e criou. E surgem o0s grupos,
O Grupo Cristdo da Aeronautica, a Paixao do grupo Flor da Arte da Terceira Idade do Centro
de Convivéncia do Instituto de Previdéncia dos Servidores Publicos do Municipio de Belem —
IPAMB, o grupo de Teatro do Centro de Referéncia de Assisténcia Social - CRAS — Fundagéo
Papa Jodo XXIII — FUNPAPA, o Grupo da Aldeia dos Tembés, o Grupo de Teatro de Santa
Izabel, e tantos outros trabalhos criados e apresentados por esta Belém de Jesus.

Esta escrita aqui apresentada foi extraida da monografia apresentada ao curso de
Especializagdo do Programa Nacional de Integracdo da Educacédo Profissional com a Educacéo
Basica na Modalidade de Educacgdo de Jovens e Adultos - PROEJA Arte na Amazonia, como
requisito obrigatorio para obtencdo do titulo de especialista, intitulada “O Teatro Popular pede
passagem — O ato de uma paixdo, uma populacdo em agdo”, orientada pela Profa. Dra. Inés
Antbnia Santos Ribeiro, realizada na Escola de Teatro e Danca da UFPA.

Aluizio Costa de Freitas é um entusiasta e ator diretor teatral que nos comove e nos
envolve em seus projetos, eu, Wlad Lima e Karine Jansen ja passamos pelo projeto, seja na
preparacao e/ou na direcdo. Eu mesmo tive o privilégio de ter dirigido o espetaculo pelas ruas
do bairro de Canudos, um espetaculo de uma grandiosa visualidade e emogdo. Grupos como
este ndo poderiam estar fora desta pesquisa, pois o grupo de teatro Aldearte de Canudos realiza

um transito-periferia-centro-periferia, se apresentando em manifestagdes religiosas no Centro
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Arquitetdnico de Nazaré — CAN, no bairro de Nazaré, e no Cortejo do Auto do Cirio, que
percorre as ruas do centro da cidade de Belém.
O que podemos observar é o grandioso trabalho social realizado no bairro da Aldeia,
capitaneado pelo Aluizio, encharcado de afeto e a¢Bes conviviais, que diz:
O que constitui o teatro é uma regido de experiéncia da cultura vivente, [...] é aregido
de acontecimentos resultante da experiéncia de estimulag&o, afetacdo e multiplicacéo
reciproca das acgles conviviais, poéticas (corporais: fisicas e fisico-verbais) e
contemplativas em relacdo de companhia. Em suma, o teatro como espaco de

subjetividade e experiéncia que surge do acontecimento de multiplicagdo convivial e
poética-contemplativa (DUBATTI, 2012, p. 27).

Esta percepcdo do retorno do puablico sé € possivel pelo tempo de permanéncia,
apresentacdo dos atores que conquistaram um dominio e uma confianga maior na estrutura deste
fazer, alcancando uma disponibilidade, uma prontiddo para a cena e para 0 momento presente.
No contexto teatral percebemos que isso pode ser pensado a luz do conceito de convivio, como
sendo a presenca partilhada entre atores, espectadores e técnicos em um cruzamento tempo-
espacial, isto é, a “soma de interagdes que envolvem duas ou mais pessoas quando elas
compartilham territorialmente um vinculo” dado pela materialidade do corpo e incluido em uma

experiéncia comum.

3.5.3 GRUPO DE TEATRO VIVENCIA

Figura 51 — Logomarca do Grupo de Teatro Vivéncia.

Fonte: Grupo Vivéncia.
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O Grupo de Teatro Vivéncia surge em 1979 no bairro da Pedreira em Belém do Para.
Na Paroquia de Nossa Senhora de Aparecida, jovens se reuniam para preparar pequenas
esquetes, a fim de divertirem as criancas e jovens do bairro sempre ap6s a missa no Salao da
Igreja. Neste periodo, o pais ainda vivia sob a ditadura militar e enfrentava a recessdo
econdmica, a censura, momento de total proibicdo, despertando o interesse dos jovens em
desenvolver atividades artisticas voltadas para as questdes sociais e politicas. Estes jovens
iniciaram um movimento para discutir sobre a reforma agréria, o desemprego, a fome e parte
de seus integrantes se filiou ao Partido Comunista do Brasil - PCdoB e passaram a realizar
encontros as escondidas para uma formacgdo politica e também discutir temas ligados ao
socialismo e a Teologia da Libertacao.

E surge o grupo de teatro “Vivéncia”, que no inicio ndo era efetivamente de teatro e sim
um grupo politico-ideoldgico que via na arte uma possibilidade de trabalhos de militancia
politica. Nesta fase 0 grupo monta os seguintes espetaculos/esquetes: “Salada Educacional”;
“Culpado Inocente Dr. Latifundio” e “Natalino da Liberdade Latina”, relacionados com o teatro
de militancia politica. Karla Campelo Pessoa®®, informa que o grupo resolveu assumir seu
carater subversivo e comecou a fazer da rua seu palco, e a partir dai passou a se apresentar em
pracas, feiras, centros comunitarios e mais tarde ocupar o espago convencional do edificio
teatral, como os demais grupos da cidade.

O movimento teatral nas periferias, centros comunitarios e saldes paroquiais das igrejas,
além de realizarem Paix8es de Cristo e Pastorinhas, reuniam os grupos através do “Festival de
Teatro Jesus”, nas dependéncias da Paroquia de Santa Edwiges, no Conjunto Panorama XXI,
no bairro do Mangueiréo, o festival reunia grupos de varias paroquias, inclusive do interior do
estado, com espetaculos de valores cristdos. Era uma préatica sempre convidar um grupo com
maior experiéncia da cidade. Em 2001, o “Vivéncia” apresentou o espetaculo “Veldrio a

Brasileira”, texto do mineiro Aziz Bajur®’. Nesta noite Karla, integrava o elenco diz: “lembro

8 Esta escrita ¢ feita com base na monografia de Karla Campelo Pessoa (2013).

Karla Campelo Pessoa. Mestra do Programa de Pds-Graduagdo em Artes da Universidade Federal do Para,
Licenciada em Teatro pela Universidade Federal do Para, licenciada em Letras com habilitagdo em Lingua
Portuguesa e Lingua Inglesa pela Universidade Federal do Para, Especialista em Ensino e Aprendizagem da Lingua
Portuguesa pela UFPA, especialista em Anélise Literaria e Lingua Portuguesa pela Universidade da Amazonia,
atriz formada pelo curso técnico da Escola de Teatro e Danca da UFPA, professora efetiva de Lingua Portuguesa
e Literatura da Secretaria Estadual de Educacdo do Para, atua também como contadora de histérias em espacos
culturais da cidade de Belém. (Texto informado pelo autor).

Disponivel em: http://lattes.cnpq.br/2414877905530832. Acesso em: 20 jan. 2023.

87 Aziz Jodo Bajur nasceu em Belo Horizonte, em 1938. Autor de pecas premiadas, como “Velério a Brasileira”,
“Agora ou Nunca”, “Perfidia”, “Tropicanalha”, “O Casamento da Dona Baratinha”, entre outras. Seu primeiro
emprego ja foi na televisdo, no Teatro de Vanguarda, na TV Tupi de Séo Paulo. Disponivel em:
http://teledramaturgia.com.br/aziz-bajur/. Acesso em: 20 jul. 2023.
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que o publico foi bastante receptivo”. O grupo volta a periferia depois de anos circulando pelo
centro da cidade e pelo interior e ela diz “que foi significativo a volta a periferia, pois o0 saldo
paroquial estava lotado e apds a apresentacdo as pessoas vieram nos confessar que nunca
haviam assistido a um ‘teatro de verdade’” (PESSOA, 2013, p. 29). Esse depoimento reforca
uma atitude politica do grupo de ir até o publico que ndo tinha acesso ao teatro no centro da
cidade.

O Grupo Vivéncia atuou durante 31 anos, de 1979 a 2010, e montou aproximadamente
dezesseis espetaculos. Apos a fase das apresentacdes no saldo paroquial, até 1997, o grupo
encenou: “Os Descalcos®” (1989); “A Greve dos Animais®®” (1989); “Parangolé
Afrodisiaco”® (1990); “Asmodeus, o Martelo das Bruxas®'” (1993); “A Farsa da Farsa” (1995);
“O Mendigo e o Cachorro Morto%” (1997). Aqui percebe-se 0 teor politico da proposta do
grupo durante os anos de 1990, quando o grupo ja se apresentava nos teatros ditos oficiais da
cidade, principalmente no Teatro Experimental do Pard “Waldemar Henrique”, como afirma
Karla Pessoa: “o espaco mais acessivel aos grupos da cidade naquela época, por ser um espaco
experimental, que oferecia uma aproximagao maior dos atores com o publico” (PESSOA, 2013,
p. 40). Paralelamente, continuava se apresentando nas escolas, sindicatos, centros comunitarios,
além da préatica de pequenos semindrios, que serviam de momento de reflexdo, estudo e
contribuiu para o aumento do companheirismo entre os participantes. Estas iniciativas
possibilitam o intenso convivio dos participantes, o conceito de Dubatti aparece: “o que é
sumamente interessante no teatro é que, por um lado, sua base estd no convivio no encontro
com o outro, no corpo a corpo”’. Andrade afirma que “o convivio se configura uma pratica de
socializagdo, na qual as pessoas afetam-se mutuamente” (ANDRADE, 2012, p. 55). Aqui posso
observar que esta referéncia perpassa por todos 0s grupos aqui apresentados, pois 0 convivio
estd presente na producdo dos espetaculos e durante o processo de montagem, incluindo os
técnicos, pois nesta época os atores dos grupos se revezavam na técnica.

O grande responsavel pela criagdo e manutengio do grupo foi o Raimundo Piraja®3, que
exercia a funcéo de diretor. O ator e diretor teatral que também participou do grupo entre 1990

a 1997 foi Jodo Guilherme, presente na escrita do referido TCC, diz que: “ele fazia com que o

8 Texto de autoria de Miguel Pereira.

8 Texto de criacéo coletiva do grupo.

% Texto de autoria de Carlos Paixao.

%1 Texto de autoria de Paulo Gil.

%2 Texto de Bertolt Brecht.

9 Raimundo Piraja ( + 2011). Foi ator, fundador e diretor do Grupo Vivéncia de Teatro em Belém do Para. Artista
premiado em festivais expressivos de teatro no Brasil. Em sua trajetoria, foi incansavel na luta por politicas
publicas democréaticas em prol as artes cénicas.
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grupo tivesse uma cara heterogénea e que muitas pessoas passaram pelo grupo e vinham com
diferentes propositos e comportamentos e que de forma despretensiosa, no que se refere a busca
de uma linguagem especifica para o grupo” (PESSOA, 2013, p. 42). E afirma categoricamente
gue o Piraj, através do Grupo Vivéncia, oportunizava aos inexperientes e ao término de seus
processos oferecia a cidade muitos atores que hoje estdo circulando em varios grupos. Neste
periodo os grupos de teatro eram as escolas dos atores, que na maioria das vezes chegavam sem
experiéncia e passavam por varios processos de criacdo até a sua saida para outros grupos,

principalmente aqueles que s6 mantinham montagens sem o interesse de preparacao.

Figura 52 — Espetaculo “Que ¢ isso Bicharada?”.

Fonte: Blog Grupo de Teatro Vivéncia®.

O grupo passa pelo processo de remontagem de seus espeticulos, “O que ¢ isso
Bicharada?” (1998); “As Armadilhas de Tabarin” (1999/2000); “Velorio a Brasileira” (2000);
“Amor de Louco é pouco®™” (2007); “Amor e Perdi¢do®®” (2008); “Belém do Grao-Pard®”
(2008). As montagens foram dirigidas por Piraja, que faleceu em 2011. Karla conclui que:

o teatro de grupo ainda parece ser mais vidvel aos artistas envolvidos com a arte teatral
na contemporaneidade. No entanto, as condic¢Ges estruturais oferecidas aos grupos em

nosso pais ndo sdo as mais favoraveis, o que gera um processo continuo de adequacéo
a essas condicdes (PESSOA, 2013, p. 45).

% Disponivel em: https://vivenciagrupodeteatro.blogspot.com/2011/05/historico.html. Acesso em: 10 set. 2022.
% Nazareno Tourinho, membro da Academia Paraense de Letras, publicou vérias pegas.

% Adaptacéo livre da novela de Camilo Castelo Branco.

97 Adaptacdo do livro de Dalcidio Jurandir, romancista paraense premiado pela Academia Brasileira de Letras com
0 Prémio “Machado de Assis”, pelo conjunto de sua obra “Ciclo Extremo Norte”, no qual constam dez romances,
entre eles “Chove nos Campos de Cachoeira” e “Belém do Grao-Pard”.
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Neste sentido, ao tentar tragar a trajetoria do Grupo de Teatro “Vivéncia”, ela verifica
que o grupo assumiu caminhos diversos, pois foi se moldando a partir dos acontecimentos
externos, ou seja, pelo contexto politico cultural da cidade e do pais, o que ndo se pode negar é
gue o Vivéncia possui, sobretudo, um percurso de resisténcia no panorama teatral da cidade de

Belém do Para.

Figura 53 — Espetaculo “Armadilhas de Tabarin” — 1999.

Fonte: Blog Grupo de Teatro Vivéncia®.

O espetaculo “As Armadilhas de Tabarin”, uma remontagem de “A Farsa da Farsa”, foi
o trabalho que determinou a funcéo do transito na vida dos grupos de teatro aqui citados, pois
0 Vivéncia vai para a rua como um espaco de resisténcia e de militancia e percorre varios bairros
da periferia de Belém e o interior do estado, como: Barcarena, Capanema, Porto Trombetas,
Oriximind, entre outros. Aqui percebemos que o grupo retorna as suas origens, fortalecendo o

compromisso com o teatro popular, o teatro de e para a rua®®.

% Disponivel em: https://vivenciagrupodeteatro.blogspot.com/2011/05/historico.html. Acesso em: 10 set. 2022.
9 1...] o teatro de rua — enquanto jogo — pode adquirir a caracteristica de uma manifestagdo transgressora, pois
propde a ruptura do repertério de uso do espago urbano como vistas a instalar um territdrio lidico. Esta
transgressdo pode variar segundo graus ou intensidade mas, finalmente, propora questdes ao sistema dominante,
ao sugerir aos individuos novos lugares frente ao espaco da cidade (CARREIRA, 2010, p. 29).
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Figura 54 — Espetaculo “Amor de Perdigdo” — 2010.

Fonte: Blog Grupo de Teatro Vivéncial®.

Percebemos, no Grupo Vivéncia, algo a perpassar em todos 0s outros aqui apresentados,
a origem e o0 nascimento, todos dentro de uma pardquia em um bairro da periferia de Belém e
a necessidade de adequacdo ao contexto politico que influencia em todas as préticas de teatro
dos grupos, assim com a militancia politica-cultural frente a Federacdo de Teatro da cidade.

Raimundo Piraja faleceu no ano de 2011 e deixou um grande legado ao teatro paraense.

3.5.4 GRUPO ECOLOGICO ARTISTICO ECOARTE

O Grupo Ecoldgico Artistico Ecoarte foi fundado em 14 de julho de 1987, na Associagao Paraense
de Educacédo Ambiental — APPEA, que participava da 39% Reunido Anual da Sociedade Brasileira para o
Progresso da Ciéncia— SBPC, na Universidade de Brasilia— UNB. A APPEA apresentava uma exposi¢ao
sobre 0 meio ambiente e a Amazonia. O advento do EcoArte aconteceu no momento em que a sociedade
buscava uma nova democracia para o Brasil, quando refletia-se sobre o patrimdnio artistico e cultural da
Amazonia durante o Festival Latino-Americano de Arte e Cultura, realizado na UNB. Desde sua fundagéo
é dirigido pelo diretor teatral Edson Chagas'®t. O EcoArte, desde sua fundago, vem se projetando nos
mais distantes recantos do estado do Para e Regidao Amazdnica, e por onde passa deixa formados grupos

que dialogam com a educagdo ambiental e o teatro.

100 Disponivel em: https://vivenciagrupodeteatro.blogspot.com/2011/05/historico.html. Acesso em: 10 set. 2022.
101 Edson Chagas, ator e diretor teatral formado pela ETDUFPA, graduado em Gestdo Ambiental e Producéo
Cultura.
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O EcoArte, trabalhando com as prerrogativas filosoficas e cientificas da Educacdo Ambiental,
visa a formagéo de cidaddos o conscientes de seus direitos e deveres, livres para refletir sobre a realidade
amazonica do mundo atual. Pois podemos néo saber tudo sobre teatro, mas sabemos o quanto € importante
um planeta vivo. A existéncia do EcoArte teve e tem como base oportunizar a comunidade em geral a
reflex&o sobre a qualidade de vida das pessoas, da comunidade, do ambiente e do planeta. O EcoArte
mantém seu objetivo de promover e incentivar debates sobre os diversos problemas que incomodam a
nossa gente, a nossa comunidade, nosso meio ambiente e nosso planeta. Com a perspectiva de consolidar
uma proposta ambiental e socioeducativa, plantada na dignidade do homem e da mulher cidaddos. E
através da arte-educacdo possibilitar uma formacdo ampla e global, tendo como meta majoritéria a
construgdo de uma cidadania consciente dos direitos, da livre escolha, da criticidade e criatividade,
sobretudo, no que diz respeito a participacdo da humanidade nos problemas que passam sobre dada
realidade, sendo ent&o capazes de solucionar e mudar no plano social e coletivo, visando uma melhor
qualidade de vida.

Ao longo de seus dezesseis anos 0 EcoArte ja montou varios espetaculos, “I EcoArte, uma forma
de Ed. Ambiental”(1988), no Teatro Margarida Schivazappa; “A Criagdo do Mundo, Uma Eco Visdo
Artistica” (1989), Teatro Margarida Schivazappa e o espeticulo “I EcoArte, uma forma de Ed.
Ambiental”, no III Encontro em defesa da Ilha de Maraj6 (Portel); “Maria Marginalizada” (1989), no
Teatro Margarida Schivazappa, Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”, Praga da Republica,
Bosque Rodrigues Alves, Museu Emilio Goeldi, Praca Aberta, nos municipios de Salvaterra, Soure,
Breves, Portel, Melgaco, Curralinho, Santarém, Marabd, Abaetetuba e na Hidrelétrica de Tucurui,
Companhia Albras, Companhia Vale do Rio Doce; em 1990 o Espetaculo “I EcoArte, uma forma de Ed.
Ambiental”, no IV Encontro em defesa da ITha de Marajo (Salvaterra); e no Teatro Experimental do Para
Waldemar Henrique e na X Mostra de Teatro da FESAT; “Foi Macumba Z¢” (1989 a 1997) e Teatro do
SESI “Gabriel Hermes”.
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Figura 55 — Espetaculo “Foi Macumba Z¢&” — 1999.
GRUPO ECOLOGICO ARTISTICO EcoArte

ESPETACULO: "FOI MACUMBA ZE"
LOCAL: ESCOLA CIRCO - ANC 1999

Fonte: Arquivo do grupo.

“I EcoArte, uma forma de Ed. Ambiental” (1991), no Teatro Margarida Schivazappa,
durante o | Congresso Paraense de Educagdo Ambiental (1991); “I EcoArte, uma forma de Ed.
Ambiental” (1992), no Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”, na Campanha “Va
ao Teatro” (FESAT); “E quem somos nés? Eis o enigma que nos cabe decifrar ...” (1993), no
Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”; “Maria Marginalizada” (1997), no Bosque
Rodrigues Alves.
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Figura 56 — Espetaculo “Wajanga, o Contador de Historias” — 1999.

GRUPO ECOLOGICO ARTISTICO EcoArte

ESPETACULO: WAJANGA, O CONTADOR DE HISTORIA
LOCAL: BOSQUE RODRIGUES ALVES - ANO 1999

Fonte: Arquivo do grupo.

De 1998 a 2000, o espetaculo “Wajanga, o contador de historias”, no Bosque Rodrigues
Alves, Museu Emilio Goeldi, anfiteatro da Praca da Republica, 22 Feira Ambiental da Petrobras,
Il Mostra de Teatro do Baixo Tocantins (Barcarena) e na Mineragdo Rio do Norte (Porto
Trombetas); “Fauna, flora e seus encantos” (2000 a 2001) no Teatro Experimental do Para
“Waldemar Henrique”; nos anos de 2000 a 2003 o espetaculo “Ecos do Futuro”, no Teatro
Experimental do Para “Waldemar Henrique”, anfiteatro da Praga da Republica, UNAMA,
Bosque Rodrigues Alves; “A Maravilhosa Historia do Sapo Tard Bequé”(2000), texto de

Marcio Souza'®?, no Teatro Experimental “Waldemar Henrique”; “Sassiau4 rapé, a historia da

102 Marcio Gongalves Bentes de Souza é um jornalista, dramaturgo, editor, roteirista e romancista brasileiro.
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gente” (2000 — 2001), no Museu Emilio Goeldi; “O Avarento do Nordeste” (2005), no Teatro

Experimental do Para “Waldemar Henrique”.

Figura 57 — Espetaculo “ECOS DO FUTURO” — 2014.

Fonte: Acervo do grupo.

A partir de 2007 e 2008 o grupo se dedicou a projetos na area da conscientizacdo
ecologica no | Encontro em Defesa da Ilha do Marajé nos municipios de Soure, Salvaterra,
Breves, Portel, Curralinho, Cachoeira do Arari, Sdo Sebastido da Boa Vista; Construcdes e
Comeércio de Madeiras, Ltda - Soprem, Instituto Brasileiro do Meio Ambiente e dos Recursos
Naturais Renovaveis - IBAMA e Ecoarte (1990), | Congresso Paraense de Educacdo Ambiental,
Centro de Convengdes do CENTUR, Soprem, Vale do Rio Doce, IBAMA, Eco Arte (1991 e
1992), | Seminario Ecologico Artistico, Cine Libero Luxardo, UFPA, FESAT e Ecoarte. (1997,
1998 e 1999), Jovem Animador em Educacdo Ambiental, Capacitacdo Solidaria e Ecoarte
(2000 e 2001), Pragarte! Preservar “é Preciso”, Redecard e Ecoarte (2003 e 2004); em 2012,
“Eu me confesso Eneida”, de Carlos Corréa Santos, apresentado no Teatro Experimental do

Para “Waldemar Henrique”.
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Figura 58 — Espetaculo “Eu Me Confesso Eneida” — 2012,

Fonte: Holofote Virtual (2012)3,

Observo que o Grupo EcoArte trabalhava com a conscientizacdo sobre os recursos
naturais, pois sabemos que desde a antiguidade o ser humano utiliza os recursos disponiveis no
meio ambiente para satisfazer suas necessidades de sobrevivéncia, entretanto, apds o
desenvolvimento das sociedades industriais a exploracao descontrolada destes recursos e a falta
de planejamento na conformacéo das grandes cidades tornou-se um problema crescente.

Edson Chagas, juntamente com o professor Marconi, sabem que nas sociedades atuais
as crises se agravam cada vez mais, e perceberam a urgéncia de mudar as atitudes e as formas
de entender a utilizacdo de recursos naturais e o descarte de lixo e as queimadas das florestas.
A exploracdo de recursos minerais e, sobretudo, a utilizacdo da agua no planeta tornaram-se
objeto de intensos debates ndo s6 ao nivel local, mas em escala global. As epidemias de dengue,
dentre outras relacionadas diretamente ao acimulo de lixo e aguas paradas, fazem parte de uma
realidade muito proxima. Assim, sdo questBes interrelacionadas e algumas vezes
interdependentes.

O que devemos fazer com a atitude de depredacdo da natureza? Com a arte do teatro
para as criancas e jovens, o Grupo EcoArte nos deixa pistas muito claras a esse respeito, entao
tendemos a acreditar que 0 que acontece com o resultado das apresentagdes € uma relagdo de
afeto. O amor a natureza € o caminho para a construcdo de sociedades mais sustentaveis. Além
do que, para rumarmos na construcdo do mundo que desejamos, talvez ndo seja necessario
compreender racionalmente como esse amor universal se desenvolve. Talvez baste a entrega a

experiéncia, que se d& muito mais no plano do imaginério, da mitologia, da estética e da poética,

103 Disponivel em: http://holofotevirtual.blogspot.com/2012/11/. Acesso em: 11 set. 2022.
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que da logica e da técnica. As artes e as religibes desenvolveram caminhos para integrar o ser
humano com o cosmos, cada uma delas em seu contexto cultural e histdrico, a seu modo. Nosso
papel como artista talvez seja o de ressignificar esses conhecimentos para nos reencontrarmos
com o0 mundo e, através da educacdo, ajudarmos outras pessoas a se reencontrarem.

Penso que o desafio do grupo foi encontrar as brechas no sistema e nos seus espiritos
para produzirem cultura a servico da educacdo ambiental. Na pesquisa-acdo do grupo percebo
que trabalharam conforme as oportunidades, pois nesse periodo a Amazo6nia estava sendo
leiloada as multinacionais para implantarem suas fabricas de extracdo de minério. As
dificuldades desse caminho e 0s novos questionamentos sobre essas relacbes, mas a
profundidade desse tema continuou rondando a mente da direcao e do elenco e demandou novas
reflexdes e novas experiéncias ndo so pessoal, como coletivo.

Na perspectiva de um pensamento complexo, na direcdo da superacao das dicotomias
homem-natureza ou ambiente-sociedade, defendo que um teatro com intengdo pedagogico-
ambientais deva ter a compreensdo expandida de ambiente e que, portanto, ndo se restrinja
somente aos aspectos ecoldgicos, mas também as demais instancias de vida e producdo de
subjetividades. Pelo que pude observar, os autores com 0s quais 0 grupo trabalhou tém suas
pedagogias teatrais orientadas principalmente para a questdo da condicdo humana,
especialmente nos planos individual (ou espiritual) e social. Alguns destacando a razéo
(Brecht), outros inserindo a afetividade ou sensibilidade (Boal e, de certa maneira, Spolin). No
entanto, esses autores, em geral, ndo trazem em suas teorias elementos que possam integrar o
espectador nas reflexdes acerca das relagdes ecossistémicas ou de uma consciéncia ecoldgica.

No caso do Teatro-Férum, de Augusto Boal, existem limitacbes do método que
dificultam tratar, por exemplo, de casos onde ocorra uma opressdo “homem-natureza”, no
sentido de uma relagdo antropocéntrica utilitarista, sendo o “sujeito” da opressdo um ser
humano (obviamente que ndo um ser humano genérico, mas um ou mais seres humanos
especificos, historicos, dotados de condi¢cdes materiais para realizar os impactos sobre o
ambiente) e 0 oprimido, um ente natural ou fisico. Nesse caso talvez nédo ficasse bem humanizar
0s seres naturais. A respeito dessas metodologias teatrais, ndo significa deixar de valoriza-las,
afinal elas trabalham de maneira aprofundada com inimeras dimensfes relevantes para a
compreensdo e atuacdo no mundo e para a pratica pedagdgica emancipatoria.

O Teatro-Forum consiste, basicamente, na representacao de uma cena de opressao clara
e definida (quer seja de cunho politico, de género, de classe, étnico etc.), onde existe um
oprimido (protagonista) com um desejo e um opressor (antagonista) que o impede de alcancar

esse desejo. Essa cena chegara até um ponto de conflito em que o oprimido ndo consegue atingir
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seu objetivo. Cena realizada, se pergunta a todos os espectadores presentes o que eles fariam
no lugar do protagonista para solucionar aquele problema. Entéo o espectador que tiver alguma
ideia e quiser participar, passa a ser “espect. Ator”, entra em cena para representar a sua
alternativa (BOAL, 1996, 2002). O objetivo do forum ndo é necessariamente chegar a um
resultado, mas “permitir que aprendamos e nos exercitemos. Os espect. Atores, pondo em cena
suas ideias, exercitam-se para a acdo na vida real; atores e plateia, igualmente atuando, tomam

conhecimento das possiveis consequéncias de suas agdes” (BOAL, 2002, p. 32).

Figura 59 — Edson Chagas — Ator — Fundador/Diretor do Grupo de Teatro EcoArte.

Fonte: Acervo do autor.

Por conhecer o grupo, o diretor e acompanhar algumas apresentacdes, percebia que o
método desenvolvido por Edson Chagas em suas tematicas diante do publico em improvisagoes
gue davam mote a um debate sobre os temas e, as vezes, eles eram novamente improvisados,
valendo-se da técnica do Teatro do Oprimido (BOAL, 1996). Edson Chagas afirmava:
“Partindo do conceito de ambiente como o lugar onde vivemos, as relacdes que estabelecemos,
0 meio que nos da suporte existencial, que da sentido a nossas vidas, fica claro que, sem divida,
as atividades teatrais que desenvolvemos trabalham a teméatica ambiental, a ecologia que € mais

relevante para o grupo, na visio deles mesmos”'%. O grupo ECOARTE se desfaz com o

104 Entrevista concedida em 23 de novembro de 2012, as 17h, na residéncia do autor.
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falecimento de seu diretor Edson Chagas no dia 02 de novembro de 2018, outra grande perda
para o teatro paraense. Chagas participou do Grupo de Teatro PALHA, e tive a honra de dirigi-
lo.

O trabalho desenvolvido pelo diretor e seu grupo é um exemplo do teatro ser usado
como ferramenta de transformacéo social. Ele possibilita que através da préatica de construgo
e representagéo, 0s sujeitos possam confrontar seu mundo com o mundo que o cercam, sendo a
pratica teatral como campo de indagacdo coletiva, poténcia de autotransformacéo,
transformacéo social e consequentemente, inclusdo. E percebemos que o teatro pode mudar a
vida das pessoas, pois a atividade teatral proporciona a intera¢do social de forma natural. Ha
comunicacgéo e a convivéncia com pessoas de diferentes personalidades e visdo de mundo, que
viveram outras experiéncias e que, juntas, contribuem para o desenvolvimento pessoal de cada

um.

3.5.5 CIA DOS NOTAVEIS CLOWNS

Figura 60 — Logomarca da Cia dos Notaveis Clowns.

= Notave;

Fonte: Acervo do grupo.

“O clown ¢ a poesia em agdo”, conforme nos diz Henry Miller. Atualmente, a Cia dos
Notaveis Clowns € composta por cinco palhacos — Toli Tola Tanto Faz, Mocoté Fujona da Silva
Pega 0 Beco, Pieriereca da Pierierequices Pierierecadas, Beterraba das Chocolatices
Achocolatas e o Palhagco Rubervaldo. A Cia foi criada no ano de 1998 com o0 nome Grupo Gente

de Teatro, tem ao longo de sua trajetdria de doze espetaculos montados, duas web séries, cinco
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circulacOes nacionais e diversas participacdes em festivais pelo Brasil. A estreia se deu com a
montagem do espetaculo “Mendigo ou o Cachorro Morto” (dramaturgia de Bertolt Brecht).
Ainda em 1998 participou do primeiro festival de teatro fora do seu estado de origem — o Fest-
Minas. Em 2003, o grupo assumiu o nome fantasia Cia dos Notaveis Clowns, tornando-se umas
das referéncias do cenario teatral paraense, atraveés da pesquisa, experimentacdo e criacdo
artistica na linguagem do palhaco.

Figura 61 — Espetaculo “Amor de Picadeiro”.

A\ ==

Foﬁte: Pagina do Facebook — Cia dos N

otaveis Clownsi®,

Neste mesmo ano, os palhacos fundadores da Cia — Toli Tola Tanto Faz (Jodo
Guilherme), Pig Pow Scataplefet (Charles Wesley) e Chorona das Lagrimas em Pranto (Suely
Brito) montam o espetaculo “Amor de Picadeiro”, contando a historia de trés palhagos em busca
de um circo. Com ele, visitou mais de dez cidades nas regides nordeste, sudeste e centro-oeste
do Para. No mesmo ano montou seu segundo espetaculo, “Em Busca de um Lugar na Corda”,
o olhar do clown sobre a corda do Cirio de Nazaré, a maior manifestacao religiosa catolica do
Brasil e uma das maiores do mundo. O espetaculo foi resultado do Prémio de Pesquisa,
Experimentagdo e Criacdo em Artes do Instituto de Artes do Para — IAP. Os dois espetaculos
passaram a compor um projeto de pesquisa que culminou em uma trilogia encerrada na
montagem do espetaculo “Quem tem riso vai a lona”, mostrando a trajetdria de uma atrapalhada

trupe de palhacos que chega ao maravilhoso mundo do circo. Em 2004, com o espetaculo

195 Disponivel em: https://web.facebook.com/ciadosnotaveis/?locale=pt_ BR& rdc=1& rdr. Acesso em: 12 set.
2022.
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“Amor de Picadeiro”, foi a grande vencedora do 3° Festival Paraense de Teatro, com oito
indicages, sendo contemplada com cinco prémios (Melhor espetaculo — Jari Oficial e Popular,
Melhor Roteiro Adaptado, Melhor Atriz e Ator).

Figura 62 — Espeticulo “Um Novo Circo”.

Fonte: Pagina do Facebook — Cia dos Notaveis Clowns'?.

Ja em 2005 recebeu o Prémio Myrian Muniz de Teatro da Caravana Funarte de
Circulagdo Regional, com o espetaculo “Amor de Picadeiro”, através do projeto cultural
“Mambembar Palhago™, e viajou por dez municipios de trés estados da Regido Amazonica
(Para, Amazonas e Roraima) no periodo de 65 dias, tais quais: Santarém (PA), Alter do Chéo
(PA), Belterra (PA), ltacoatiara (AM), Manaus (AM), Presidente Figueiredo (AM), Vila
Balbina (AM), Rorain6polis (RR), Caracarai (RR) e Boa Vista (RR). No segundo semestre de
2005 o grupo viajou com a Berenice (carro da Companhia) para cumprir temporada de seus
espetaculos no estado de Sao Paulo (S&o Paulo, Jacarei, Sdo José) e Santa Catarina no 9°
Festival Nacional de Teatro Infantil de Blumenau. Em 2006, também com a Berenice, viaja
novamente para participar do 16° Festival Nacional de Teatro de Curitiba pela Mostra Faringe

e Mostra Metropolitana.

106 Disponivel em: https://web.facebook.com/ciadosnotaveis/?locale=pt_ BR& rdc=1& rdr. Acesso em: 12 set.
2022.
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Figura 63 — Espetaculo “Cada qual em seu Barril”.

Em 2007, foi contemplada com o Prémio Funarte de Teatro Myrian Muniz/Petrobras de
Teatro e montou o espetaculo “Um Novo Circo”, tendo como cerne de sua literatura dramatica
aspectos de educacdo ambiental e sustentabilidade, tais quais: reciclagem, reutilizacdo de
materiais, reducdo de residuos solidos. O espetaculo em questéo circulou por escolas e empresas
no estado do Par4, assim como realizou temporadas no Teatro Gasémetro (Belém-PA), Festival
Territorios de Teatro (Belém-PA), | Mostra de Teatro do Sesi-PA, Feira do Livro do Para e
alguns municipios do estado, tais quais: Paragominas, Tucurui e Barcarena. Em 2008 participou
do Festival Territérios de Teatro, promovido pela Caixa Econdémica Federal e IAP — Instituto
de Artes do Para, com o espetaculo “Quem tem riso vai a lona” e foi convidada para fazer a
abertura do I Saldo do Livro de Tucurui com o espetaculo “Um Novo Circo”, uma realizagao
da SECULT/PA com o copatrocinio da Centrais Elétricas do Norte do Brasil S/A -
ELETRONORTE.

107 Disponivel em: https://web.facebook.com/ciadosnotaveis/?locale=pt_ BR& rdc=1& rdr. Acesso em: 12 set.
2022.



152

Figura 64 — Espetaculo “Cada qual em seu Barril”.

Fonte: Pagina do Facebook — Cia dos Notaveis Clowns'®8,

A partir de 2011, passou por um processo de reestruturacdo no seu elenco; outras
parcerias se fortaleceram, inicialmente, com o intuito de dar manutencdo aos espetaculos ja
existentes, e posteriormente, ja& em 2012, montando o espetaculo “Cada qual em seu barril”,
uma livre adaptacéo do livro de Ruth Rocha "Dois idiotas cada qual em seu barril”. O espetaculo
em questdo foi apresentado na XVI Feira Pan-Amazonica do Livro, e nos municipios de Belém
(PA), através do projeto Teatro ao Pér do Sol da Estagdo das Docas, Ananindeua (PA), Santa
Isabel do Para (PA) e Santo Antdnio do Taué (PA). Os membros fundadores do grupo foram os
palhacos: Toli Tola Tanto Faz (Jodo Guilherme Ribeiro), Pig Pow Scataplefet (Charles),
Chorona das Lagrimas em Pranto (Suely Brito). Atualmente, com uma nova formacéo a Cia é
composta pelos palhagos: Toli Tola Tanto Faz (Jodo Guilherme Ribeiro Pinho), Mocotd Fujona
da Silva Pega o Beco (Adhara Belo) e Beterraba das Chocolatices Achocolatadas (Luciano
Lira). Em 2013, montou o espetaculo “Rir ¢ o melhor remédio” e o “Galo de Belém”,
apresentando-se nos municipios de Belém (PA), Ananindeua (PA), Santo Antdnio do Taua
(PA) e Igarapé-Acu (PA), pelo Encontro Estadual de Teatro 2013. Neste mesmo ano montou o

espetaculo “Ferndo Clown preto Gaivota”, livremente inspirado no classico da literatura

1%8 Disponivel em: https://web.facebook.com/ciadosnotaveis/?locale=pt_ BR& rdc=1& rdr. Acesso em: 12 set.
2022.
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universal “Ferndo Capelo Gaivota”, de Richard Bach, realizando apresentagdes no projeto

Teatrinho no Mangal (Mangal das Garcas) e no municipio de Santo Antdnio do Taua (PA).

Figura 65 — Espetaculo “Cada qual em seu Barril”.

Fonte: Pagina do Facebook — Cia dos Notaveis Clowns'®.

No segundo semestre de 2013 é contemplada com o Prémio Myrian Muniz de Teatro,
com o projeto “Notavel Circulagdo — Do Oiapoque ao Chui a gente mete o Nariz”, com 0
espetaculos “Cada qual em seu barril” e “Rir é o melhor remédio” nas seguintes regides e
cidades do Brasil: Regido Norte — Oiapoque e Macapa (Amapa) / Rio Branco (Acre); Regido
Nordeste — Recife (Pernambuco) / Salvador (Bahia); Regido Centro-Oeste — Cuiaba (Mato
Grosso) / Brasilia (Distrito Federal); Regido Sudeste — Sdo Paulo (Sdo Paulo) / Rio de Janeiro
(Rio de Janeiro); Regido Sul — Floriandpolis (Santa Catarina) / Porto Alegre e Chui (Rio Grande
do Sul). Ainda no final de 2013 a Cia é contemplada no Edital de Patrocinio do Banco da
Amazonia 2014, com o projeto “Notavel Norte — Circulando Sorrisos”, com os espetaculos
“Cada qual em seu Barril”, “Rir € o melhor remédio” e “Ferndao Clown preto Gaivota” por cinco
cidades da Regido Norte, tais quais: Belem (PA), Braganca (PA), Santarém (PA), Manaus (AM)
e Rio Branco (AC). As duas circulages — “Do Oiapoque ao Chui (Prémio Myriam Muniz

2013)” e “Circulando Sorrisos (Patrocinio Banco da Amazdénia 2014)” — culminaram em uma

109 Disponivel em: https://web.facebook.com/ciadosnotaveis/?locale=pt_ BR& rdc=1& rdr. Acesso em: 12 set.
2022.
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unica circulagdo que foi nomeada de Notéavel Circulacdo, que por sua vez celebrou os dezesseis

anos de histdria da Cia dos Notaveis Clowns e a nova formacao do grupo.

Figura 66 — Espetaculo “Cada qual em seu Barril”.

Fonte: Pagina do Facebook — Cia dos Notaveis Clowns!°,

Em 2014 foi contemplada com Prémio FUNARTE/CAIXA Carequinha de Estimulo ao
Circo 2013, realizando assim, em 2015, a circulacdo intitulada “Notével Marajé — Navegando
em Sorrisos”, percorrendo oito cidades incluidas entre os piores IDHs do Brasil, no arquipélago
do Marajo: Afua, Anajas, Bagre, Breves, Curralinho, Chaves, Melgaco e Portel. Em 2015 foram
novamente contemplados com o Prémio Funarte Carequinha de Estimulo ao Circo, através do
projeto “Amor de Picadeiro — Ah se a Berenice falasse”. Uma remontagem do primeiro
espetaculo do grupo enquanto Cia dos Notaveis Clowns, foi marcado pela volta de Berenice,
uma RURAL de 1976 que € o carro de palhagos do grupo. Em 2015 e 2016 foram contemplados
com o Edital Pauta Minima de Teatro da Fundacdo Cultural do Pard, para temporadas no Teatro
Experimental Waldemar Henrique dos espetaculos “Cada qual em seu Barril” e “Rir ¢ o melhor
remédio”. Em 2016 foram contemplados com o Prémio de Pesquisa, Experimentagdo e Criacao
Artistica da Casa das Artes. Nesta ocasido, ministrou em Belém/PA uma oficina sobre
palhacaria, aberta aos palhacos da cidade, experiéncia que resultou no espetaculo “Queijo com
Goiabada”, que cruzou o classico shakespeariano “Romeu e Julieta” com a histdria das

aparelhagens da cidade.

110 Disponivel em: https://web.facebook.com/ciadosnotaveis/?locale=pt_ BR& rdc=1& rdr. Acesso em: 12 set.
2022.
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Figura 67 — Espetaculo “Queijo com Goiabada”.

Fonte: Pagina do Facebook — Cia dos Notaveis Clowns!*.

Em 2018, ganham novamente o Edital de Patrocinio do Banco da Amaz6nia com 0
projeto Notavel Marajé 2 — Navegar € Preciso, que prevé a circulacdo de dois espetaculos do
repertorio, “Amor de Picadeiro” e o “Novo Circo — A Farsa da Sustentabilidade”, pela Regido
Amazobnica, mais precisamente em cinco municipios da llha do Maraj6: Soure, Salvaterra,
Ponta de Pedras, Sdo Sebastido da Boa Vista e Muana. Em 2019, foram contemplados com o
Edital de Fomento a Cultura SEIVA, da Fundac¢éo Cultural do Para, onde adentraram o mundo
maravilhoso da internet com seu novo projeto que envolve gastronomia e palhagada: O
“Clownzinha de Palhago”, uma web série em trés capitulos disponivel no YouTube.

Dando continuidade as peripécias da vida online, em 2021 aprovou pelo inciso 3 da
FUMBEL, financiado pelos recursos da Lei Aldir Blanc, uma homenagem aos grandes classicos
circenses, € regravou uma esquete muito famosa chamada “A volta do filho prodigo”, lancada
pelo selo TV Notavel. A trajetdria da Cia reafirma o seu compromisso em fazer teatro na rua
ou no palco, tendo como indutores o clown e a cultura popular, o que faz dela uma instituicdo
claramente definida dos seus principios norteadores e pela democratizacdo do bem cultural,
atuando tanto nas capitais dos estados brasileiros, como nas demais cidades. Toda pratica

circense, ao se apoderar de um determinado lugar, pode naturalmente transforma-lo em

111 Disponivel em: https://web.facebook.com/ciadosnotaveis/?locale=pt_ BR& rdc=1& rdr. Acesso em: 12 set.
2022.
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territorio, criando relacfes de poder sobre esta base fisica. Tanto as apresentagdes feitas em
praga publica pelos grupos artisticos, como a instalagdo de um circo tradicional, sdo exemplos
desse processo de territorializacdo, mediado por diversas praticas sociais, apreendidas através

da cultura, que o controla e gerencia, atuando ativamente sobre este territério.

3.5.6 GRUPO DE TEATRO TICO-TICO NO FUBA

A trajetoria de José Leal™? se inicia nos anos de 1950, como brincante do Cordéo de
Passaro Junino Caranguejo, do bairro da Sacramenta, que tinha como guardido seu tio.
Frequentava os ensaios e¢ se encantava e “...achava lindo!”. Nesta época nao havia energia
elétrica de qualidade em Belém, apagava cedo nos bairros da periferia (Marco) e como os jovens
ndo tinham o que fazer, ele montou um circo no quintal de sua casa que ele denominou “Circo
Buraco do Fuxico”. O circo realizava apresentagdes noturnas, iluminado por latas com
querosene, o proprio José Leal (Zecdo), além de escrever os roteiros, atuava como apresentador,
“domador” e contador de historia. Depois comecou a fazer teatro de bairro, ele e seu amigo
Edson Mourdo faziam contacao da vida de Cristo pelos arredores de sua casa. Leal estruturava
as producOes e ajudava nos roteiros e 0 Edson dirigia os espetaculos, sendo 0 seu primeiro
diretor teatral, interpretou varios personagens para a vizinhanca. Participou de Pastorinhas, e
da Paixao de Cristo até 1965.

112 Iniciou sua carreira teatral no quintal realizando atividades. Formado em Bacharelado em Artes Plasticas e
Artesanato pela Universidade de Sdo Paulo e mestre em Artes Cénicas e Cinema pela Pontificia Universidade
Catolica de Salvador. Sua atuacéo profissional foi como professor em Histdria da Arte nos colégios Tenente Régo
Barros, Colégio Moderno, Colégio Nossa Senhora do Carmo e Colégio Santo Anténio. Como Técnico atuou na
Fundagdo Cultural do Municipio de Belém — FUMBEL e Secretaria de Estado de Cultura do Pard — SECULT.
Desenvolveu o primeiro projeto de arte e educacdo do estado do Paré e do pais — PODRIARTE da SEDUC. Atuou
como grande articulador e criador do teatro popular no estado, atuando em CordGes de Passaros, Boi Bumba e
grupos parafolcléricos. Em cargos de direcdo atuou no CENTUR, Parque da Residéncia, no Parque do Utinga, no
Hangar. Atuou como Diretor Adjunto da Associacao Brasileira de Centros de Convengdes — ABRACEFF, Diretor
de Cultura no Estado, Diretor do Parque da Residéncia, Diretor do Sistema Integrado de Teatro, Diretor do Teatro
da Paz e do Teatro Waldemar Henrique. Atuou como ator, diretor teatral, teatrélogo e escritor, sendo considerado
um icone da cultura do Para devido as suas inimeras criagdes no teatro e cinema.
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Figura 68 — Ator — Diretor — Dramaturgo — José Leal (Zecdo).

Fonte: Acervo do autor.

A partir deste ano engaja-se em outros projetos, trabalhando no programa “Alianga para
o Progresso”?, implantado em Belém no ano de 1964. Desempenhava o papel de apresentador
do programa antes das exibicdes dos filmes educativos em telGes instalados na rua 25 de
Setembro, esquina com a Travessa Vileta, em Belém do Para.

A partir de 1965, José Leal engaja-se no teatro e inicia sua participacdo em grupos de
teatro da cidade, sendo convidado para trabalhar com Fernando Neves'!*, no Grupo de Teatro
da Igreja de Santo Agostinho, hoje atual Igreja da Santa Cruz, onde eram montados espetaculos
da Paix&o de Cristo. Neste mesmo periodo passa a integrar a trupe do Teatro de Equipe do Para
— TEP, cuja sede ficava no auditorio do Servi¢co Social da Industria — SESI, onde realizou seu
aprendizado sobre o oficio do teatro. Zecao me diz: “O TEP era um grupo forte dentro da cidade
de Belém, um dos primeiros a ter estatuto e ser referéncia”, e foi neste grupo que ele conheceu

e fez amizade com lvaldo Roas, Lélia Serra, Claudio Barradas, Marilia Ivéro, entre outros:

113 O programa de ajuda externa norte-americana orientado para a América Latina lancado nos anos 60 durante a
gestdo de J. F. Kennedy (1961-63) se constituia de um plano de cooperacdo decenal, com o objetivo de estimular
o desenvolvimento econdmico, social e politico. Esse projeto constava de trés elementos, percebidos como
interdependentes: o crescimento econdmico, as mudancas sociais estruturais e a democratizacao politica.

114 Natural de Belém do Para, comecou a atuar em 1955, muda-se para Salvador, onde torna-se um diretor
consagrado, dirigindo varios espetaculos, em especial “O Sonho” e “Check-up”, realizando temporada de 1977 a
1987 no Teatro Gamboa. Formado em Direcdo Teatral e Licenciatura em Artes Cénicas pela Universidade Federal
da Bahia (UFBA). Falecido vitima da Covid-19 no dia 26 de maio de 2021.
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“assim comegamos a montar grandes espetaculos como: “A Derradeira Ceia”, de Luiz
Marinho'?®”,

Fechou um contrato com o Ministério da Educacdo para levar Teatro para todas os
municipios do estado do Pard, viajando com o espetaculo “O Esbo¢o™. Ao término ele foi para
0 Grupo de Teatro Amador de Icoaraci — GRUTA, onde dirigiu “As Farsas”, ele trabalhou com
o Salustiano Vilhena'®, o Henrique da Paz!''’. Foi entdo chamado para o Grupo de teatro
Universitario da UFPA, e apesar de ir a todas as aulas, assistir a todos os espetaculos, participar
do grupo coreografico da UFPA, diz ele: “eu ndo era aluno da Escola, porque na época eu fazia
faculdade e ndo podia “perder tempo”, mas eu fugia e ia para a Escola de Teatro. Eu tenho uma
grata satisfacdo do Teatro de Equipe, do Grupo de Teatro Universitéario e do grupo coreografico,
também da UFPA, dirigido pela professora Eni Corréa, ¢ do Gruta”.

Entdo, José Leal e Edson Mourdo faziam teatro e participavam do Grupo de Teatro
Universitario e tinham o desejo de criar um grupo no qual pudessem ampliar suas ideias
“...vanguardissimas para a época”, nas palavras dele.

Neste cenario politico surgiu a ideia de pedir ao padre Raul, que era do bairro onde
morava e coordenava a Casa da Juventude Comunidade Catélica— CAJU8, para a estruturacéo
de um movimento artistico. A Casa da Juventude tinha um movimento cultural muito forte,
inclusive trazendo espetaculos de teatro contundentes para a época. Um exemplo foi o

espetaculo de Técito Borralho do Maranh&o!?®,

115 |_uiz Marinho (Timbatba, 8 de maio de 1926 — Recife, 3 de fevereiro de 2002), procurava mostrar em suas
obras o universo social e cultural do Nordeste. Disponivel em: https://editora.cepe.com.br/autor/luiz-marinho.
Acesso em: 20 jul. 2023.

116 Bem, eu nasci no ano de 1943, trinta de janeiro, nasci aqui mesmo na vila de Icoaraci, na época era Pinheiro.
Na realidade Icoaraci, ndo sei se era considerado ainda, ou um distrito, mas era uma subprefeitura que tinha
responsabilidade de manter esse bairro, essa subprefeitura, que era extremamente diminuto era pequeno.
VILHENA, Salustiano. Entrevista realizada em sua residéncia por Denis Bezerra e Bento Henrique, em
15/05/2019. Transcrigdo de Bento Henrique. (SOUSA, 2019, p. 43).

117 Ator e diretor teatral, fundador do grupo GRUTA.

118 A Casa da Juventude Comunidade Catélica— CAJU é uma instituigdo sem fins lucrativos de carater filantropico,
fundada em 1959 pelo Conego Raul Tavares de Sousa. A comunidade presta servico a populagdo situada no
entorno de sua sede, que fica na Av. Almirante Barroso, nimero 883, Belém-Par4, local que nos acostumamos a
chamar simplesmente de CAJU. A CAJU foi formada, a principio, por um grupo de oito pessoas, oriundas dos
grémios estudantis de Belém orientadas pelo Padre Raul. Atuando em colégios secundaristas, 0 jovem grupo,
juntamente com o Padre Raul, realizou varias mobilizagdes para a construcao da sede, pois ndo havia renda propria.
119 Nascido em Primeira Cruz (MA), 07.08.48, vive e trabalha em Sdo Luis/MA. Atualmente é professor Adjunto
do Departamento de Artes da UFMA e Diretor Artistico da COTEATRO. Estudou o Ginasial no Colégio Ateneu
Teixeira Mendes — Sdo Luis/MA. Teologia em Recife/PE. Graduado em Filosofia pela Universidade Federal do
Maranhdo — UFMA. Mestre em Artes pela Universidade de Sdo Paulo — USP. Doutorando em Artes na
Universidade de Sdo Paulo — USP. Técito Borralho é dramaturgo, ator, diretor de teatro, carnavalesco, arte-
educador e acima de tudo um grande animador cultural. Foi criador e ajudou a criar grupos de teatro, danca, poesia,
blocos carnavalescos, entre outros grupos artisticos culturais no Recife/PE e em Sdo Luis/MA. Iniciou suas
atividades artisticas com 13 anos de idade no teatro de “canto-de-rua” no saldo paroquial da Igreja de Sao
Pantaledo, com o mestre Cecilio S&. Emigrando para o Recife para cursar Teologia atuou na Companhia Otto
Prado Produgdes em espetaculos adultos e infantis. Durante as férias quando retornava a Sdo Luis, fundou o grupo
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O padre Raul aceitou e o0 espaco da Casa da Juventude foi utilizado para encenagéo de
pequenas performances durantes as missas. Naquele momento, na Casa da Juventude Catdlica
— CAJU, havia uma banda de jovens que ficou famosa e trabalhava com o grupo “O Sol do
Meio-Dia”, com o Mini Paulo?, entre tantos que ganharam fama, da turma do bairro do Marco.
Esta atividade precisou ser estruturada e a necessidade de criar um nome para o grupo, ja que
existiam varios grupos com nomes fortes, como: Grupo Raizes da Terra, Grupo Maromba,

3

Grupo Flor de Liz, Grupo Experiéncia, Grupo Cena Aberta. Entdo José Leal diz: “...égua,
vamos montar um grupo gque ndo tenha compromisso com nada e nem pra explicar nada
também”, e de repente 0 nome Tico-Tico no Fuba que, segundo o relato de José Leal, “...é uma
giria sem compromisso sério com o real”. Mas surgiu o nome Tico-Tico no Fuba?*?

A criacdo do nome Tico-Tico no Fuba foi proibida pelo padre da CAJU, ja que havia a
censura da Policia Federal, devido a ousadia de suas missas e manifestacdes culturais. Desta
forma, para o grupo poder se manter em atividade foi criado o Movimento de Arte Livre —
MAL, a partir dai, diz Zecé&o: nos tornamos um grupo de Teatro com liberdade de criacdo dentro
da CAJU. As missas eram sempre lotadas, todo mundo queria ver o MAL em forma de teatro,
musica, literatura etc. dai surgiram: “Os Anjos Decaidos”, inspirado no conto de Plinio Marcos
“Inttil Conto e Inatil Pranto pelos Anjos Caidos” (1997); “Historias de Natal” (1998), auto de
Natal (1999); “O Ultimo Carimb6 (2000)”; “Terra dos Esquecidos” (2001); ¢ o infantil “O
Filhote de Espantalho” (2002), de Oswaldo Waddington.

“Mas a grande revolugdo foi em 1977, com a montagem “A Boca do Lixo”, de Jorge
Andrade!? (1963). Um musical que contava a vida de Cristo narrada por mendigos em um
beco, onde Jesus morre eletrocutado”. Foi um sucesso, apresentada em Icoaraci e em algumas
comunidades periféricas. O sucesso foi tanto, a policia invadiu a CAJU e levou preso José Leal.

Como o grupo ficou muito visado, a CAJU disse que deveria ter um outro nome para o0 grupo,

Teatro de Férias do Maranhdo. Voltando definitivamente a S&o Luis cria o Laborarte, renovando definitivamente
0 panorama teatral e cultural da cidade.

120 paulo Sergio Medeiros, conhecido como Mini Paulo, contrabaixista, compositor, arranjador e diretor artistico
do Baia cool Jazz e fundador do “Sol do Meio-Dia”, primeiro grupo musical da Regido Norte a ter como proposta
0 experimentalismo ritmico e poético.

121 Entrevista concedida em 12 de setembro de 2019, as 18h, na residéncia do entrevistado.

122 paulista da cidade de Barretos, nasceu em 21 de maio de 1922, inicia sua carreira no teatro ap6s ser apresentado,
nos anos 50, a atriz Cacilda Becker. Foi acima de tudo, um dos mais importantes dramaturgos brasileiros. A peca
“Os Ossos do Bardo”, permanece até hoje uma referéncia dos anos aureos do teatro brasileiro de Comedia (TBC).
Estreia profissionalmente em 1954 com “A Moratéria”, “Vereda da Salvac¢do”, “Pedreira das Almas”, “Marta, a
arvore e o Reldgio”. Em 1973, escreve a sua primeira novela “Os Ossos do Bardo” e “O Grito”, exibida na rede
globo. Em 1978, publicou o romance autobiografico “Labirinto”, em 1979, escreveu a novela “Gaivota”, para a
TV Tupi, seus Gltimos trabalhos na televisdo foram para a TV Bandeirante — “Ninho da Serpente”. Faleceu em 13
de margo de 1984. Disponivel em: https://www.agenciariff.com.br/autores/jorge-andrade/. Acesso em: 28 set.
2022.
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pois 0 MAL, com os cortes da censura, ai para ndo perder o material cénico, figurinos e outros,
criamos o “grupo de Teatro A¢do”, para ndo perder o espaco da CAJU. No inicio dos anos de
1980, fomos convidados a sair da comunidade.
O grupo teatral “O Pessoal do Tico-Tico no Fuba” comecou informalmente em 1977.
E neste periodo o grupo foi informado que os cartdrios ndo aceitavam nomes irreverentes para
um grupo de cultura, pois achavam que era um grupo voltado para movimentos politicos, 0 que
ndo era. Ai nos anos de 1980 inicia a luta para fazer teatro na Belém do Para. E entéo resolvem
montar o primeiro espetaculo do grupo, com 0 mesmo escracho do titulo.
Ai eu reuni o elenco para montarmos um espeticulo irreverente em cima do
“Besteirol”?, que ja estava comegando a fazer muito sucesso no Brasil, comegamos
a estudar porque era um grupo que ndo tinha compromisso com nada e nem com
ninguém, e a gente ia fazer um espetaculo pra debochar de todos que faziam teatro
nos idos dos anos 1980, em Belém do Pard, foi ai que surgiu a ideia do Marlicio
Marreco, ele pegou um texto da “Maria Clara Machado”, e no6s trabalhamos o texto,
e mudamos o texto todo e ele fez uma montagem de um espetaculo chamado “Guerra

das Estrelas no Cometa Loucura”, onde as estrelas dessa guerra eram os atores de
teatro dos anos 80, e o cometa loucura era Belém. (ZECAO).

Em setembro de 1983, o grupo produz mais um espetaculo muito polémico aos olhos da
censura: “Historias Ordinarias”, proibido pela censura da época, no dia da estreia e logo depois
liberado com cortes em algumas cenas. “A vida Escrachada de Suzy Navalha - A Procura de
uma Dignidade”, um dos melhores espetaculos do grupo, adaptado e interpretado por Marldcio
Mareco, inspirado no conto homdnimo de Clarice Lispector. Ganha varios prémios: melhor
figurino Salustiano Vilhena; melhor cenario Neder Charone; melhor ator Marltcio Mareco.

Montou também os espetaculos infantis: “Corre Curupira que o homem vem ai”’; “Entre
fadas e bruxas”; “A pequena histéria de Pindquio”, além da montagem do musical “E uma
Brasa Mora”, que mergulhava em uma Belém dos anos de 1960; e também “E isso ai bicho”,

década de 1970 em Belém.

12 E 0 comeco do Teatro Besteirol. Um espetaculo feito em Sdo Paulo ganhou o epiteto de “Pai do Besteirol”,
trata se de “Quem tem medo de Italia Fausta?” de Miguel Magno e Ricardo de Almeida, integrantes do grupo de
Teatro Organico Aldebard. A forma que me refiro é a de um espetaculo sustentado em esquetes, com referéncia
ao cinema e ao teatro, cujos atores, na maior parte do tempo, interpretam personagens femininos. Italia Fausta
estreou no Teatro do Bixiga, na Sdo Paulo de 1979, a peca nasceu de improvisacdes que a dupla criou apés a leitura
do livro 1001 vidas de Leopoldo Froéis, de Raimundo Magalhdes Junior, que havia sido dado para a dupla pelo pai
de Ricardo, o escritor de telenovelas Manoel Carlos.

Texto de Luiz Francisco Wasilewski. Universidade de S&o Paulo — USP. Disponivel em:
https://www.publionline.iar.unicamp.br/index.php/abrace/article/view/1560/1681. Acesso em:14 jan. 2023.
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Figura 69 — Espetaculo “E isso Ai Bicho”.

“Senhor Maracaja Marinho contra a trupe margindlia”, tratava sobre os 100 anos da
semana de 1922; “Nossos brotos na Atlantida”, que falava sobre os filmes na Atlantida dos anos
1940, 1950, e 1960; “Jodo e o pé de feijio”, texto infantil de Flavio de Souza'?*; “A Galinha
dos Ovos de Ouro”, texto infantil de Esopo; “Chapeuzinho Moderno Odeia Vermelho”, fabula
infantil de José Leal; “Deu a Louca nas Fabulas”, texto infantil de Alex Nascimento'?®,

considerado o melhor espetaculo de 2002.

124 Flavio de Souza (S&o Paulo, 1955) é roteirista, tradutor, desenhista, ator, diretor e autor de diversos livros
infantis. Criou e produziu roteiros de séries televisivas, como Mundo da lua e Castelo R4-Tim-Bum. Ganhou o
APCA com o livro Um menino, uma menina, papel de carta, papel de embrulho, em 1986, o Jabuti com o
livro Chapeuzinho adormecida no pais das maravilhas, em 2006, e o selo de altamente recomendavel para os
livros que histéria é essa?, que histdria € essa? 2, Desenhos de guerra e de amor, O livro do ator e hoje é dia de
festal. Disponivel em:
http://www//jornadasliterarias.upf.br/15jornada/index.php/autores/390-flavio-de-souza.html. Acesso em: 28 set.
2022.

125 Nasceu em Natal. Engenheiro civil e escritor, dono de uma obra literaria que tem como principal caracteristica
o humor &cido e a critica social. E assim na prosa e na poesia. Estreou como escritor em 1982 com o romance
“Recomendagdes a Todos”, livro que segundo José Correia permanece — e sempre permanecera - atual. Publicou
também: “Quarta-feira de um Pais de Cinzas” (1984), “Alma Minha Gentil” (1992), “A Ultima Esta¢do” (1998) e
“Alma de Rapina” (2001). Participou de “As Novas Anedotas do Pasquim” (1987), “Ritos de Passagem de nossa
Infancia a Adolescéncia” (1985), “14 versus 14: Itinerario do Soneto Norte-rio-grandense” (1994), “Amor e Outras
Mentiras” (2005) e “Travessa da Alfandega” (2011).

Disponivel em: http://www.antoniomiranda.com.br?Alex_nascimento.html. Acesso em: 28 set. 2022.


http://www/jornadasliterarias.upf.br/15jornada/index.php/autores/390-flavio-de-souza.html
http://www.antoniomiranda.com.br/?Alex_nascimento.html
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Figura 70 — Espetaculo “Guerra nas Estrelas e o Cometa Loucura”.

Fonte: Acervo do grupo.

“A Cigarra e a Formiga”, uma releitura da fabula do La Fontaine, levada ao palco num
momento extremamente cibernético, quando 0s personagens se revoltam com a falta de
interesse das criangas pela leitura. Inclusive a prépria pesquisa feita pelo grupo para a Feira
Pan-Amazonica do Livro de 2002, aponta que muitas delas ndo conheciam as fabulas, todas
“ligadas” no mega Driver, Windows, Dragon Ball Z etc., foi ai que o grupo resolveu montar
uma fabula, na qual os personagens, desempregados pela falta de leitura, vdo buscar
sobrevivéncia no mundo totalmente urbano e caético, enfrentando os problemas de todo
cidaddo comum.

“Deu a louca nas fabulas” (2002), é uma grande brincadeira, sem grandes
aprofundamentos e questionamentos e sem aplicagdo de falsas psicologias. “Esse ¢ o mérito do
nosso trabalho, fazer a crianca brincar e curtir o espetaculo, e o adulto sorri”. O espetaculo
busca satirizar a tudo e a todos, a linha é a irreveréncia e o escracho. O espetaculo foi bem
aceito pelo publico infantil da Feira do Livro e de outras temporadas para as escolas da periferia.
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Figura 71 — Espetaculo “Os Filhos da Fruta Merecem um pais como este!”.

Fonte: Acervo do grupo.

O grupo nunca teve apoio financeiro de nenhum érgéo publico ou qualquer instituicao

particular.

Figura 72 — Espetaculo “A Galinha dos Ovos de Ouro”.
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E vérias leituras obrigatdrias para o Vestibular, como: “José de Alencar”; “Camoes”;
“Autos Medievais”; “Farsas Medievais”. O grupo foi o pioneiro nas montagens das leituras
obrigatorias para o vestibular entre os anos de 1990 e 2000, e trabalhou com varios autores da
literatura brasileira e internacional. Também foi o pioneiro na realizacdo do Teatro Empresarial
nos idos dos anos de 1990, em parceria com o Servico Brasileiro de Apoio as Micro e Pequenas
Empresas — SEBRAE, Petrdleo Brasileiro S/A — PETROBRAS, Nestlé S/A, Telecomunicacdes
do Parad S/A — TELEPARA, Tribunal de Contas do Estado do Pard — TCE-PA, entre outras
empresas e instituicoes.

Percebo que o Grupo Tico-Tico no Fubé realizou o transito periferia-centro-periferia,
produziu espetaculos nos teatros do centro da cidade, feiras e seminarios. E ainda, que os textos
do grupo, em sua maioria, eram escritos pelo proprio Zecéo e refletiam as inquietagdes dos anos
vividos com a chegada das novas tecnologias, a globalizagdo do mundo. Zecdo me concedeu
uma entrevista e ficamos de nos encontrar apds o seu aniversario, para que ele pudesse
participar da entrevista para este trabalho e me entregar as fotografias das suas realizacées no
Grupo Tico-Tico no Fuba.

Um ator, diretor teatral, dramaturgo e designer, um homem de alma inquieta, estrelou
um espetaculo em novembro de 2020. "Feliz Aniversario, Papai”, de sua autoria, que teve uma
temporada no Teatro do SESI, onde celebrou a vida dedicada aos palcos. O protagonista queria
divertir o publico e deixar uma mensagem de responsabilidade social para o cuidado com os
velhos. Zecdo, no dia de seu aniversario, teve um mal subito e morreu, no dia 14 de abril de
2021. Outra grande perda para o teatro paraense, um ator e diretor com passagem em Varias
linguagens da arte. Podemos perceber que o pesquisador fez escolha de grupos que por sua
existéncia e realizacdo seria importante estarem nesta pesquisa, além de terem suas bases nas
periferias de Belém e com um trabalho de transito periferia-centro-periferia.

Conforme Haesbaert (2002, 2003, 2009), a temética da desterritorializacdo tem sido o
centro de discussfes na ultima década. Ndo podemos perder de vista que 0 mundo vive
atualmente um de seus periodos mais contraditérios e complexos, com o efeito da modernizagéo
impondo novas geometrias aos espagos. Conforme Haesbaert e Bruce, a desterritorializagao “¢
tratada como uma das marcas fundamentais de nosso tempo” (HAESBAERT; BRUCE, 2003,
p. 113). Os autores deixam claro que, nos processos de desterritorializagédo/reterritorializacao,
estdo imbricadas as dimens@es politica e cultural. Um processo de desterritorializacdo pode ser
tanto simbolico, como a destruicdo de simbolos, marcos histéricos, identidades, quanto
concreto, material — politico e/ou econdmico, pela destruicdo de antigos lacos/fronteiras

econdmico-politicos de integracdo. E a importancia dos grupos e individuos aqui apresentados
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ratifica 0 movimento, pois “os individuos, classes e grupos sociais incorporam sempre, embora
em diferentes niveis e escalas, perspectivas desterritorializadas/desterritorializantes”
(HAESBAERT; BRUCE, 2003, p. 181). A forca dos humanos e dos grupos em movimento e

esgarcamento do fazer cultural do territério.

3.6 MAR DESARRUMADQO: Dinamica da cultura e da producéao

Passeu teda a neite cem inadnia
Menslegande e tesmungande
Chegoun endas canaadas do viagenm
Qescanvegande mentounhas
Faliay de mo disselrem-3e na wieiov
Panece que ¢ eapace ndae tem funde...

- De ende é que vem tanto dgua, compadne?
(BOPP, 1994, p. 27)

Sinte-me come wm marv desarvuumade, acucanade. Celocavam-me ne guadiounte do
natweegar acucavadao, e fuic. Muile natuweza! Enchiw e mism, planto, muitas, muitay
mangueinad ¢ wnw cheine de xoumpw de acai. ‘€ege me encentiei, pronte paw caleulay e
quadnilatene tenceine. Feumaton vumas, punes, coyes e coyed que de cvvastom esm busco de
edes pawn levanto e peden espreguican. Vev wm lugan gque pode tenascen o qualcguer
memente. Gumle-me come ae ealivesse em gqualgquen das cenad pev ende gquen que e mevas
vislelas sempre acenam com o promesda de (i, peid o vida & pev wm Tig. © dic em gue e e
vien 8¢ deilav em mew gquintol estendende o sew lencol s3ebre ay tabuay de assealhe néie

Quedanei frume pendande: tadew bastante o chegav o patida inevitinel. Pov que
galgan o telhade e tepe da alliov mangueino ow mesme (echan a petion. Peumanecenet no casa jiu
emv baruce Tiaunsfoumade 63 pés afundades waguw. Q herigente me conida o ianspassav &
wmbal e trecory de merada.

Peis estnelasy e peduas taumbém envelhecem. A preasar vitima nesded elhes previsduies
neples ae lenge prage. A distancio unfinito nes pruva de conjeniv o semelhanco da sina. A
velecidade de deaoneie e de deagasle eiy ¢ basdice contraste.

Eve owel & me gquenenes v tua imagenm e semelhoungo veseuande po min poyel gue
owgulhe ew em covad de tancen. Belas lembroncas de encentnes e discusades e vealizacdes de
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Eraumes bem visiveis todes & Wy de sel ow de lampadas e ned deslecinames livies na
poase lelal de nesses coyes. Encenduames nesaes e seus entedes em dequénciasd o luivesm
endenece. Meumes e cuiumes em oulines eapaces ende imdueid peumanecen en cenas ji
cengeladay. Ferw de heras cessanoun de enwelhecen consenande volumes cenes e anestas tal v
seledade ambulonte que todes ndsy covtegaumes.

= Ve
w~h" “ﬁ#’

Escrevo esta tese quando o Brasil estd em total desmonte, principalmente na area da
educacdo e da cultura, na esfera federal, quando ndo existe uma politica para as artes cénicas
no Brasil. Eu digo isso com bastante seguranga. Digo também que as artes c€nicas ja estiveram
no Brasil infinitamente melhor do que as que temos hoje. Vamos retornar a 1937, com a criagao
do Servico Nacional de Teatro — SNT, dentro da estrutura do Ministério da Educacdo e Saude,
e de 1937 a 1970 foi uma instituicdo que trabalhava apenas na area do teatro e praticamente no
Rio de Janeiro — se muito no eixo Rio-Sdo Paulo. E a partir da década de 1930, mais
especificamente em 1973 e 1974, quando comeca a se firmar no Brasil essa denominagado de
artes cénicas, porque essa instituicdo abrange as areas de danga, de circo e da Opera, ampliando
sua atuacdo em nivel nacional.

Em 1981 nasce a primeira instituicdo de artes no Brasil o Instituto Nacional de Artes
Cénicas — INACEN. Transformado em 1985 em Fundacao Nacional de Artes Cénicas —
FUNARTE. Isto comprova que naquela época as institui¢des tinham uma participacao efetiva
da classe artistica e com uma luta muito grande que conseguiu construir um organismo que
tivesse na sua estrutura e instdncia maxima um conselho deliberativo cujos integrantes, na sua
maioria, eram representantes das entidades de classe. Este conselho tinha como
responsabilidade tragar a sua politica, acompanhar sua execu¢do e indicar seus presidentes e

seus diretores por lista triplice. O primeiro nome indicado na época foi do professor Aluisio
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Pimenta'?® (30 de maio de 1985), que neste periodo era Reitor da Universidade Estadual de
Minas Gerais. A Fundagdo Nacional de Artes Cénicas — FUNARTE leva um modelo
extremamente diferenciado e ndo teve a oportunidade de ser melhor avaliada, pois em 1990 é
abruptamente destruida pelo governo Collor (bem parecido com os dias atuais, do desgoverno
de Jair Bolsonaro e seu desmonte na cultura). Entdo, a partir de 1990 o que se fez foi reconstruir
alguns projetos, alguns programas, e é a partir de 1995 que se inicia um periodo continuo do
ministro Francisco Weffortt!2” no Ministério da Cultura (1 de janeiro de 1995). Pela primeira
vez um ministro da cultura permanece, uma gestdo inteira no Ministério da Cultura e em 1998
o setor trabalha em grandes projetos, mas ainda sem uma politica cultural.

Em abril de 1996, ano em que foi criado um projeto de lei para as artes cé€nicas no Brasil,
o que se discutia era a possibilidade de se ter uma estrutura definida no Brasil, que pudesse ter
fontes de recursos assegurados e que saisse das dependéncias das descontinuadas faltas de
politica. Esse projeto discutia a lei dos incentivos fiscais, mas se tinha a clareza de que era e ¢
importante para as artes cé€nicas uma politica de estado e ndo de governo. Nao se pode perder
de vista que a lei de incentivo atende a um tipo de projeto, mas outros projetos teriam que ser
apoiados por politicas de Estado, com recursos proprios, principalmente os grupos e
companhias pelo Brasil, sempre vao depender de politicas de Estado, pois ¢ dai que sai a
renovagdo das artes cénicas. JA os projetos de lei de incentivo sdo analisados pelos
departamentos de marketing das empresas, sempre preocupadas com a questdo do retorno
imediato, atendendo um outro perfil artistico.

Ainda neste mesmo ano foram criados os empréstimos reembolsaveis e patrocinio junto
a Caixa Economica Federal e o Banco do Brasil, voltados para o teatro, a danga e o circo.
Projetos de apoio a pesquisa de temas ou de nomes importantes das artes cénicas brasileiras,
projetos de dramaturgia com edi¢des, traducdes e montagens, e a tradugdo de textos brasileiros

em diversos paises, assim com ajuda para montagem nesses paises. Programa também de apoio

126 PIMENTA, ALUisIO, ministro da Cultura 1985-1986. Aluisio Pimenta nasceu em Pecanha (MG) no dia 9 de
agosto de 1923, filho do farmacéutico Rui Pimenta e da professora Reduzinda Braga Pimenta. De familia numerosa
— teve nove irmdos — e de poucos recursos, foi criado em Nélson de Sena, entdo Sdo Sebastido dos Pintos, no
interior de Minas Gerais. Disponivel em: www.fgv.br/cpdoc/acervo/dicionarios/verbetes.biografico/pimenta-
aluisio. Acesso em: 23 ago. 2022.

127 WEFFORT, FRANCISCO, ministro da Cultura 1995-2002. Nasceu em Quata (SP) em 17 de maio de 1937.
Formado em ciéncias sociais pela Universidade de Sdo Paulo (USP), ingressou no quadro de docentes dessa
universidade em marco de 1961, lecionando em cursos de graduacao até o golpe militar de 1964. Deixou entdo o
pais e foi admitido como professor e pesquisador no Instituto Latino-Americano de Planificagdo Econdmica e
Social (ILPES), instituicdo sediada em Santiago do Chile e vinculada a Organizacdo das Nagdes Unidas (ONU).
Em 1968 doutorou-se pela Universidade de S8o Paulo e passou a trabalhar como professor visitante na
Universidade de Essex, na Inglaterra, onde permaneceu até o0 ano seguinte. Disponivel em:
www.fgv.br/cpdoc/acervo/dicionarios/verbetes.biografico/weffort-francisco. Acesso em: 23 ago. 2022.
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aos festivais de teatro e de danga. O programa de bolsa de estudo “virtuose” do Ministério da
Cultura e projetos desenvolvidos em conjunto com organismos de estado e municipios, uma
vasta programacao nos espacos da FUNARTE no Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Casa Paschoal
Carlos Magno, Aldeia de Arcozelo e a criagdo do Centro Técnico de Artes Cénicas - CTAC,
que desenvolveu um trabalho de infraestrutura técnica, dando assessoria a construcido e
reformas de espagos em todo o Brasil, a criacdo da homepage com 800 teatros cadastrados no
Brasil. E, por fim, o Ministério da Cultura faz um convénio com o Ministério do Trabalho e
cria o projeto “Cena Aberta”, que foi um avanco politico para as artes cénicas, pois possibilitava
a escolha de grupos por todo o Brasil, com caracteristicas nucleos coletivos, com trabalhos
constantes, com estudo da linguagem, grupos que mantinham espagos proprios, com auxilio
financeiro para que pudessem realizar projetos a longo prazo, garantindo a sobrevivéncia e
principalmente a formacao e reciclagem dos seus artistas e dos artistas.

Este levantamento de iniciativas, que parecem ser poucas para a necessidade do pais,
significaram um esfor¢o muito grande na retomada do caminho de reestruturacao do organismo
e das politicas para as artes c€nicas no pais. O projeto de lei de artes cénicas, suas conquistas,
se colocou como grande desafio que teria que ser enfrentado. Uma tnica institui¢do especifica,
seja ela qual for, com autonomia administrativa e financeira e com mecanismo que lhe
assegurassem o minimo de or¢camento para uma politica minima, definida em dialogo
permanente com representantes de diversos segmentos das artes brasileiras. Sabemos que
faltava muito para a cultura e as artes cé€nicas no Brasil terem o seu valor reconhecido.

Chegam os anos 2000 e precisamente em 2003 o Brasil tinha o Ministério da Cultura
com o menor orcamento da Republica, com uma atuacao que nao chegava nem a ter contorno
de politicas publicas, pouco significativo diante da grandeza e da complexidade cultural do pais,
uma institui¢do incapaz de exercer o papel de Estado no desenvolvimento cultural. O ministério
precisou democratizar, sem federalizar e sem interiorizar as suas ac¢des e foi ao encontro da
diversidade cultural brasileira e o reconhecimento da relevancia da produgao cultural.

O Estado se convenceu da nossa grande contribui¢do a um mundo globalizado e da
nossa diversidade cultural. Foi olhado para a diversidade e com a criagao de politicas culturais
para segmentos ausentes das agdes do Ministério da Cultura — MINC, até entdo. E foi neste
periodo que foram criadas politicas especificas para os indios, ciganos, para o segmento LGBT,
idosos, juventude, criangas, pessoas com deficiéncia, mestres e grupos da cultura popular. Em
uma outra ponta foram construidas politicas para as culturas digitais, para o audiovisual de

animagdo, a digitalizacdo de acervos. Tudo isso sem conflitar o popular com o erudito, a
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tradi¢do com a inovagao ¢ a tecnologia de ponta com as formas artesanais e mais tradicionais
de se fazer cultura.

A arte e a cultura estdo intimamente conectadas com a interpretagdo que fazemos do
mundo, com a sua recriagdo, com experiéncias coletivas e individuais e suas relacdes como
meio. E destas multiplas dimensdes que a criatividade se nutre. E o campo cultural que qualifica
as relagdes sociais. Além disso, é a cultura quem da & cidadania. E através dela que nos
identificamos parte de uma mesma nacao. E a cultura como fator de imersao social, como um
direito fundamental, como uma necessidade humana basica, essencial, tao importante quanto a
alimenta¢do, a moradia, a educacdo ¢ a saude. Algo sem que o ser humano nao se realiza. E,
por fim, a cultura como economia, como um dos seus processos mais dinamicos, algo em franca
expansao em todo o planeta e, ja hoje em dia, responsavel por uma parcela consideravel do PIB
brasileiro.

O Ministério avangou por todo o territério nacional, se conectou com todas as
manifestagdes culturais e formas de expressdo, com os artistas € seus processos criativos,
através de um processo de desconcentragdo dos recursos, rumo a um pacto federativo mais
igualitario. Foi democratizado o acesso aos recursos publicos através de um maior estimulo a
politicas baseadas em editais e o fortalecimento do Fundo Nacional da Cultura. O
fortalecimento da FUNARTE, nesse momento de politica de cultura teve como um de seus
principais eixos o reposicionamento do Estado e seu fortalecimento ampliou sua presenga no
planejamento e na execugao de politicas, como formulador, indutor e regulador, sem interferir
na liberdade de criag¢do dos artistas e grupos de teatro.

O conjunto de cidadado artista passou a ser compreendido como destinatario final das
acoes. A Fundagdo Nacional de Artes criada em 1975 (dez anos antes da criagdo do Ministério
da Cultura), 6rgao federal responsavel pelas politicas publicas para o desenvolvimento do
teatro, danga, circo, artes visuais, fotografia e musica no Brasil. Nesta época (2003 a 2011),
desempenha um papel determinante no estimulo a novos artistas que hoje t€ém importante
atuacdo na vida cultural das cidades, assim como no fomento a produgao artistica, na formagao
e qualificacdo cultural e no desenvolvimento de pesquisas, em edi¢des historicas sobre artes e
na circulagdo de obras e espetaculos no pais. A criacdo do Prémio Funarte de Teatro “Myriam
Muniz” foi um dos principais programas de fomento ao teatro brasileiro. Viabilizou a
montagem e a circulacdo de espetaculos, além de oficinas, pesquisa de linguagem e outros
projetos, com patrocinio da Petrobras. Também patrocinada pela estatal, as caravanas de
circulagdo viabilizaram turnés nacionais de espetaculos, estimulando produtores independentes

e regionais desde 2004, a formagdo de plateia e a circulagao.
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Em Belém, varios grupos foram contemplados, entre eles o Grupo de Teatro PALHA,
Grupo de Teatro Cuira, In Bust teatro com bonecos, Associacao Cultural Usina Contemporanea
de Teatro, Companhia de Teatro Madalenas, Associagdo Cultural Palhagos Trovadores,
Associacdo Cultural Bricbrac, Notaveis Clowns, alguns para processos criativos € outros para
a circulagdo. Neste periodo foram incentivados o aperfeigoamento profissional de criticos
teatrais incentivados pela Bolsa Funarte de Estimulo a Producdo Critica em Teatro e o
desenvolvimento e incentivo de trabalhos reflexivos acerca de autores, intérpretes, diretores,
grupos e institui¢des. Outra iniciativa importante foi a criagdo da Camara Setorial do Teatro
que reuniu agentes da cadeia criativa, entidades civis ligadas ao teatro e ao poder publico que
definiram prioridades como a criagdo de mecanismos de fomento especificos para o segmento,
acoOes de implantagdo e recuperagao de teatros, linhas de créditos para a recuperagao de teatros
e producdo teatral, o aparelhamento de novos espacos culturais e manuteng¢do dos espagos ja
existentes.

Na formacao para promover grupos de trabalho interministerial com o Ministério da
Educacao - MEC, a fim de discutir a criacdo de cursos de licenciatura em teatro em todos os
estados da federagdo e a inclusdo como disciplina obrigatoria na educagdo basica, ministrada
por professores com licenciatura na area, implantar um programa nacional de treinamento
técnico em teatro e de elaboragdo de projetos e captagdo de recursos, estimular o estudo e a
pesquisa de grupos e companhias teatrais, criar uma rede de projetos de formagdo de publico
nas esferas federal, estadual e municipal. Na difusdo, garantir por lei projeto de circulagdo e
difusdo do teatro no Brasil; implantar subsidio federal a programas de circulagao e difusdo de
teatro de rua, a fim de democratizar o acesso do teatro a populacao, criar politicas de difusao
sistematica, com calendario nacional unificado, que contemple a realizagdo de mostras e
festivais com énfase na formacao (debates, semindrios, palestras e oficinas); garantir o repasse
de recursos para a realizagdo de festivais e mostras teatrais em todo o pais.

No final da primeira metade do século XX, a cultura comeca a ter melhor atencao por
parte das politicas publicas através da consolidagdo da sociedade industrial e pelo poder do
capitalista na parte ocidental do mundo. Nao podemos negar, no entanto, que a posi¢do da
cultura na economia foi o vetor desta mudanca; a exemplo disto, verificamos a agdo do governo
estadunidense quando realizou grandes investimentos na induastria audiovisual para gerar
empregos durante a recessao dos anos de 1930, sem falar da estratégia politica subliminar que
se tornou exitosa na inten¢do de difundir o estilo de vida do consumidor norte-americano. Os
primeiros estudos que propdem a ideia do uso da cultura com a inten¢do de interferir nas

atitudes de consumo, pensamento e decisdo politica das pessoas foram desenvolvidos pela
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Escola de Frankfurt, com o conceito de industrias culturais por Adorno: “Nao se trata nem das
massas em primeiro lugar, nem das técnicas de comunica¢do como tais, mas do espirito que
lhes ¢ insinuado, a saber, a voz do seu senhor. A industria cultural abusa da consideragao com
relacdo as massas para reiterar, assinar e refor¢car a mentalidade destas, que ela toma como dada
a priori e imutavel” (ADORNO, 1994, p. 93).

A partir deste uso econdmico e comunicacional da cultura e sua influéncia na vida da
sociedade ocidental, as politicas culturais comecaram a ter outro grau de importancia a nivel
internacional, o que se associa ao conceito de desenvolvimento. O fato que valida esta
preocupacdo ¢ a Conferéncia Intergovernamental dos Aspectos Institucionais, Administrativos
e Financeiros da Politica Cultural, da Organizacdo das Nagdes Unidas para a Educacao, a
Ciéncia ¢ a Cultura — UNESCO, em 1970, na cidade de Veneza (Itilia), baseada num
documento primordial para as politicas culturais, o “Cultural policy: a preliminar study”!?, A
conferéncia deu lugar a estudos que geraram outros relatorios de politicas culturais dos paises-
membros em todos os continentes. A questdo da politica cultural passava do nivel local ao
mundial, resultando na criagdo da Comissdo Mundial do Desenvolvimento Cultural, pela
UNESCO, em 1992, e, desde entdo, cada vez mais os governos, politicos, empresarios,
intelectuais e académicos pensaram na importancia da politica e gestdo da cultura.

Quase vinte anos, o Forum Universal das Culturas - Barcelona 2004, governos e cidades
do mundo aprovaram a agenda 21 da cultura, a qual fica muito clara sua importancia como
instrumento de desenvolvimento, e consequentemente das politicas publicas de cultura como
ponto central para o desenvolvimento local, apoiando uma acao que inter-relacione as demais
politicas publicas, como podemos observar em seu texto:

A afirmacéo das culturas, bem como o conjunto das politicas que se puseram em
pratica pra seu reconhecimento e viabilidade, constitui um fator essencial no
desenvolvimento sustentavel de cidades e territérios no aspecto humano, econémico,
politico e social. O caréater central das politicas publicas de cultura é uma exigéncia
das sociedades no mundo contemporaneo. A qualidade do desenvolvimento local

requer a imbricacdo entre as politicas culturais e as demais politicas pablicas sociais,
econdmicas, educativas, ambientais € urbanisticas” (AGENDA 2129).

Neste sentido, o conceito inicialmente econdmico usado para a defini¢do das politicas
publicas de cultura sofreu grandes mudancas, principalmente quando estabelece novos

paradigmas do ambito de influéncia da cultura em outras areas da sociedade.

128 Diversos autores, informe Mundial Sobre A Cultura Desenvolvimento/Democracia/Desigualdade/Politicas
Culturais. UNESCO, Paris, 1998. Disponivel em http://www.crim.unam.mx/cultura/informe/art.7.htm. Acesso
em: 23 ago. 2022.

129 Agenda 21 da Cultura, principio 10. Disponivel em: www.agenda21cultura.net. Acesso em: 23 ago. 2022,
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A nossa afirmagdo ¢ de que a politica cultural é fator imprescindivel para o pleno
desenvolvimento de uma sociedade. Observamos em nosso estado experiéncias que nos podem
alertar para as praticas equivocadas das politicas culturais. Muitas sdo as infelizes experiéncias
registradas, desde seu uso para disseminacdo e imposicdo de ideologias, bem a servigo de
regimes fechados, como nas ditaduras e nos sistemas politicos autoritarios, até a pratica do
“amiguismo” e do clientelismo nas defini¢cdes de cargos e agdes através do favorecimento quase
que exclusivamente com o intuito da politica de manuteng¢ao do poder, também presente em
sociedades pouco democraticas, ou em outros sistemas ditos democraticos, mas que ainda tém
na politica do poder pelo poder sua marca registrada. Ainda como experiéncias negativas na
gestao publica da cultura, encontramos situagdes nas quais as politicas aplicadas refletem, quase
que exclusivamente, os pensamentos pessoais do gestor, suas aspiracdes artisticas ou de seu
grupo de convivéncia, ndo as necessidades da sociedade ou do contexto em que atua e que
deveria ter como parametro para elaboragdo das politicas publicas. Isso tudo aqui avaliado e
bem parecido com as agdes que a cidade de Belém vive hé anos.

Existem ainda as propostas de politicas culturais influenciadas pelo aspecto puramente
mercadoldgico para o qual todo o bem cultural é potencialmente produto de consumo, com
objetivo da comercializagdo, ressaltando os aspectos econdmicos como mais importantes e
relegando a sociedade a um segundo ou terceiro plano quanto a sua concordancia em entrar na
roda viva do mercado cultural para ocupar uma posi¢ao de produtor, comerciante ou apenas
consumidor de cultura. Em contraposic¢do a estas experiéncias vividas na cidade e em diversas
outras, encontramos hodiernamente a expressdo “democracia cultural”, presente em livros,
estudos, para além do meio académico, e que considero aqui como representacao simbdlica do
que se conceitua contrario ao exposto, nesse caso ressaltando a cultura como centro da questao
do desenvolvimento integral do ser humano na sociedade, e da sociedade como um todo.

O Estado poderia buscar colaborar com a constru¢ao de uma politica cultural voltada ao
desenvolvimento, penso que sdo fundamentais para o estimulo a participagao cidada em todos
os processos de defini¢ao das politicas culturais; uso de sistemas de avaliagdo das politicas
culturais; promog¢do da relacdo entre agentes publicos e privados; praticas sustentaveis nas
infraestruturas de apoio a produgdo e distribuicdo; conservagdo e democratizagdo dos acessos
aos bens culturais; promog¢ao da coesao social e apoio a livre criagao e experimentagdo. Penso
numa politica publica ampliada que se faca perceber, por parte do poder, a importancia da
cultura como eixo fundamental da vida humana como base para os diversos outros aspectos da
vida em sociedade. Uma politica cultural que tenha em seus principios o respeito ao legado

cultural das comunidades e a diversidade das expressodes culturais, nao discutindo sobre a defesa
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das tradicdes ou da renovagdo no campo da criagdo artistica ou intelectual. Defendo uma
politica cultural que possa democratizar o acesso da populacdo aos bens culturais, garantindo
igualdade de condigdes para todos quanto ao consumo cultural.

E pensar num plano estratégico de desenvolvimento e revitalizagao das cidades (Belém),
para depois pensar o que isso significa do ponto de vista de materializagao de espagos culturais
ou ndo. A cultura como fator de ampliagdo do setor de servigos, esse fator ¢ importante para as
cidades (Belém); como geragdao de emprego e renda; como geradora de riqueza para a cidade;
como for¢a dinamizadora e inovadora da criagdo, a cultura como for¢a de desenvolvimento
regional e municipal; a cultura como valor afetivo de identidade local; como difusora da
imagem da cidade e a cultura como fator de melhoria da qualidade de vida do cidadao, ¢ o que
penso como pauta de existir.

Isto ocorre apds o desgaste das funcdes ideoldgicas dos militantes do teatro que em
contraponto a exaltacdo do pleno dominio dos critérios técnicos convencionais dos grupos que
atenderam mais facil os designios do setor empresarial imposto pelo governo, que passou a
reger a maior parte das atividades culturais do pais.

Assim, a nova logica do termo “amador” estaria ligada a ideia de despreparo, enquanto
que “teatro profissional” teria uma ligagdo direta com a qualidade técnica das realizagdes dos
grupos. Percebemos que essa politica cultural que teve inicio nos anos 90 “surge apods a
aniquilacao das experiéncias europeias com o comunismo, pois o capitalismo entrou numa fase
predatdria, na qual o mercado passou a ditar as regras nas vidas dos sujeitos” (CAMARGO,
2007). E com a chegada do Collor, as for¢as neoliberais onde a meta era desqualificar e banir
os subsidios estatais, tornando-se responsabilidade do mercado corporativista que coloca a
geréncia das produgdes artisticas atreladas as leis de incentivo fiscal, seja federal, estadual e
municipal.

Seguindo esses modelos, Belém foi em busca de uma profissionalizagdo no mercado
cultural e cria a Lei SEMEAR, com o objetivo de promover o incentivo a pesquisa, ao estudo,
a edicao de obras e a producdo das atividades artisticas-culturais. E foi criada pelo municipio a
Lei To Teixeira e Guilherme Paraense, adotou-se uma postura de Estado dirigente e
patrimonialista. E a partir desta agdo o Estado ndo se pronuncia em termos de politica para a
area das artes cénicas, fazendo apenas editais de auxilio montagem de baixo custo e nao
estabelecendo pautas nos teatros da cidade a longa temporada, o que para mim acarreta um
grande problema na formagao de publico e mercado para a area.

O Grupo de Teatro PALHA, neste momento, recebe Tania Santana que se junta ao grupo

no processo de produgdo, no fazer, mas ndo como uma produtora contratada, e sim como
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alguém que esta junto do processo, imbricada na poética criativa, de fazer-conhecer e exprimir
arte. Em 2002 o grupo reinicia seus trabalhos ja com uma produtora que nos faz funcionar como
uma empresa, bem longe, claro, da pratica dos grandes empreendimentos privados, € sim
dependente das leis de incentivo, prémios e editais para poder existir. Para os outros grupos a
situacdo era diferente, ainda continuavam sem uma pessoa responsavel de fazer esta atividade
e ainda ficando a responsabilidade para um ator ou o diretor responsavel pelo grupo, producdes
que sempre aconteciam com problemas técnicos, que iam da escrita do projeto até o confronto
com o possivel patrocinador. Margareth e Cézar Machado me dizem que o Grupo Cena Aberta
fazia livros de ouro, rifas e recebia apoio das institui¢des municipais e/ou estadual devido a
relagdo do Luis Otavio Barata com os secretarios da época.

E sem davida a luta de todos os grupos de teatro de Belém, que iniciam seus processos
criativos, muitas vezes, sem a existéncia de um auxilio financeiro e que durante a realizagao se
concretiza ou ¢ bancado pelo proprio grupo, fazendo coleta ou pelo financiamento de algum
edital, que € o caso dos grupos estudados no periodo de 1980 a 2000, anos de fortalecimento da
cultura. Nao podemos perder de vista que a cultura foi um campo de agao das politicas publicas
no Brasil durante o governo do Partido dos Trabalhadores — PT — Luiz Inacio Lula da Silva,
governo que, como em nenhum outro momento do nosso passado, reconheceu a dimensao
estratégica da cultura para um projeto de nagdo. Tornou-se uma politica de Estado, acredito que
tenha se constituido um marco divisor também na existéncia do Ministério da Cultura, quando
a cultura passou para o primeiro plano, deixou de se voltar para poucos. Este compartilhar inclui
interacdes em varios niveis, entre atores, diretores, técnicos e moradores dos bairros, tirando
esse extrato social proprio do lugar que se mistura entre historia, memoria e espago. Esse lugar
onde incentivadores e fazedores abrem suas casas para realizar essas a¢des criativas que sao
compartilhadas com a comunidade, que podemos fazer uma analogia do capitulo anterior
intitulado ‘ocupar e compartilhar teatro’, esse transito de sonho dos artistas da periferia e o
querer ocupar um espago preparado para receber a cena, que foi o Teatro Experimental do Para
“Waldemar Henrique”, este lugar que hoje retine significativos da memoria histdrica do teatro
paraense e de uma comunidade engajada neste fazer compartilhado, aquele ter ou tornar-se
parte, lugar de repartir conhecimento do fazer teatral. Mas a casa dos grupos e artistas, € seus
processos de criagdes, habita o entorno da cidade (periferia), € aqui que se cria, ¢ daqui que sai
o artista, e na medida em que o teatro ¢ comunicag¢do e na condi¢do de fenomeno estético-social,
ao ser criado e muitas vezes apresentado em espagos como as sedes sociais e os saldes
paroquiais abertos e/ou fechados destes territorios, onde o seu fazer influencia o entorno e ¢

também influenciado por ele.
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Mesmo que apenas encenando uma obra teatral, o grupo pode influenciar o imaginario
e a afetividade das pessoas em relagdo ao espago ocupado pela obra. Estas praticas realizadas
nos auditorios das igrejas € centros comunitarios, casas abertas e/ou fechadas, podem auxiliar
os cidaddos no que se refere a apropriagao simbolica do territorio ocupado, alias, ele proprio
ndo deixa de ser uma apropriacdo do espago no instante em que o grupo teatral apresenta com
todos os seus apetrechos cénicos. O teatro dos grupos que habitam a periferia a0 mesmo tempo
em que se apropriam simbolicamente destes lugares, auxiliam na criagdo do imaginario do lugar
que se fazia.

Inicia-se a (des)territorializagdo deste fazer, esse paradoxo entre temor e atragdo pela
mudanga, pelo transito deste, era 0 meu maior sonho onde nosso fazer artistico pudesse transitar
entre as periferias-centro-periferia, celeiro das mais belas poéticas. Uma linha de fuga, uma
porta para o desconhecido, mais a servi¢o da formagao de plateia para as artes cé€nicas, em busca
de formar um territério movedico, que seria viajar pelo mundo, ali perto que fosse, criar outras
redes, mais reais, expandir os meus e os deles, novos territorios, olhar para tras e ver todas essas
territorialidades acumuladas ou as vezes partidas, e para nds artistas ¢ um misto de nostalgia
que amarra dor e felicidade, por saber que temos todos esses multiplos territorios dentro de nos,
e que podiamos ainda vivenciar muitas outras aventuras artisticas, seja na Sacramenta, Pedreira,
Jabatiteua, Canudos, Ananindeua, Icoaraci, Montese-Terra Firme, Cabanagem, Distrito do
Mosqueiro, Guama... O privilégio da Multiterritorialidade que poderia ser acessivel para todos.

Cidadaos de nossa cidade, que deveriamos ser nos os artistas da cidade, para recriar o
futuro dela, com alicerces de um passado que ndo se esvai, mas que ¢ constantemente recriado,
como nossa aldeia na memoria, e o respeito aos fazedores e grupos de teatro que conseguiram
permanecer vivos, se recriando, € conseguiram permanecer nas suas grandes-pequenas cidades
(bairros), aldeias e territorios da sobrevivéncia e do aconchego cotidiano da comunidade. O que
¢, ou deveria ser, no final das contas o territorio-mundo para todos os artistas de grupos de
teatro que essa globalizagdo perversa teima em mentir que esta dando (HAESBAERT, 2021, p.
17).

O espago da periferia ¢ também de construcao social, Saquet afirma que o territério €
um “[...] campo de for¢a que envolve obras e relagcdes sociais economica-politica-culturais,
historicamente determinadas”, o autor ndo desvincula que a apropriagdo e a producao do
territorio ¢ econdmica, politica e cultural a um s6 tempo, assim percebe-se que o autor concebe
o territorio como um espaco de organizacdo e luta, de sobrevivéncia da cidadania e do carater

participativo da gestdo do diferente e do desigual, e assim os grupos sociais, ao se colocarem
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nesse campo de luta, também formam os territdrios e as territorialidades (SAQUET, 2010, p.
127).

A territorializagdo foi feita quando nossos grupos de teatro (grupos sociais), ou sujeitos
nos apropriamos destes territorios, em determinado tempo-espaco, isto €, criamos relacdao
afetiva e enraizamento social no territorio. E foi nestes territérios que experimentamos,
tateamos em busca do novo, para nds, que na €poca desconheciamos. Nos artistas de teatro,
trabalhamos sob o signo de uma configuragdo muito recente, com um pouco mais de cem anos

130 'O nascimento do teatro moderno se d4 em meio a

de idade, que se chama teatro moderno
uma nova crise, diversa de tantas outras que esta arte viveu em sua historia, ampliacdes e
retratagdes no espaco da vida social. Este teatro critico de nossa era ¢ contemporaneo da
aparente multiplicagdo de valores trazida pela era do capitalismo financeiro. Ele reflete as cisdes
culturais e o de referenciamento social do tempo. Nao ¢ mentira dizer que nas tltimas décadas
do século passado, de todas as tensdes que a arte do teatro comegava a viver, foi uma era
especialmente complicada porque se processava por dentro, incompatibilizando seus agentes
tradicionais da forma — o ator e o texto. Surgia um conflito de vontades que instauraria o
individualismo no coracdo da mais coletiva das artes. Dentro do quadro de autonomizagdes
sociais, a pratica teatral cindia-se.

De um lado, um modelo de interpretagdo ainda com bases romanticas, codificado,
retorico, pautado pelos velhos tratados das paixdes, sendo ainda praticado pelos atores que
queriam exibir seu talento de artista geniais livres, onde o efeito artistico pretendido era a
fascinagdo, alimento do culto ao virtuosismo do grande intérprete. De outro lado, existia uma
dramaturgia com vontade de se refinar e representar particularidades concretas, realidades
mediadas pela perspectiva psicologica, dando foco a vontade do sujeito individualizado, a ponto
de chegar ao impasse de uma forma dramatica que encontrava seu limite toda vez que pretendia
ir além dos conflitos interpessoais e do entrechoque da vontade cotidiana do homem burgués.
Esta crise moderna entre interpretacdo e dramaturgia vai ser resolvida provisoriamente pela
figura do encenador que surge com uma fung¢ao especifica: a necessaria reflexdo interna sobre
um descompasso entre valores que ndo mais se harmonizam.

O encenador se torna bem mais do que o antigo ensaiador, torna-se um sintetizador de

pontos de vista contraditorios, e de valores que nunca mais apareceriam como dados. E que

130 «A delimitacdo da modernidade no teatro brasileiro tem sido controversa, notadamente apds a década de 1980,
quando duas tendéncias se confrontam: a evolutiva e a ruptura.”. [...] “Os defensores da ruptura, na outra vertente,
concordam que a encenagdo ¢ o fator decisivo para a erup¢do da renovagéo entre no6s”. (GUINSBURG; FARIA;
LIMA, 2006).



177

precisariam a cada vez ser construidos para que se tornassem comunicaveis a um publico que
doravante compreenderia cada vez menos as regras do jogo teatral. O teatro moderno é um
teatro de crise e critica. Estd ha mais ou menos cem anos tentando compreender sua finalidade
num mundo que se tornou estranho. Qualquer um de nés que se retna hoje para fazer um
espetaculo teatral tem como pressuposto essa crise de origem. Tem-se pouca clareza quanto a
funcdo do artista, quanto a experiéncia artistica pretendida, e quanto a matéria a ser trabalhada.
Tem-se pouca clareza quanto ao campo preferencial da atuagdo artistica, abriu-se o leque das
formas cénicas, sobretudo no que se refere aos padrdes de interpretagdo e aos “géneros”
dramatutrgicos. Todo aquele que se direciona para a profissdo teatral ja comeca com a mesma
tarefa historica que engendrou a funcio do encenador, como disse Gerald Bornheim®®!: “cabe
ao teatro reinventar o teatro a partir da questao do seu sentido: o que ¢ o Teatro?”.

Agora vamos imaginar um jovem grupo de teatro experimental em Belém do Para no
inicio dos anos 80 e 90. De que jeito estes grupos se relacionavam com essa amplitude de
possibilidades do teatro moderno? Serd que nos sentiamos tao livres para decidir que tipo de
teatro pretendiamos fazer? Sera que chegavamos a formular a pergunta mencionada ha pouco
de um modo direto? Na verdade, ndo. E ao ndo nos encontrarmos com o problema do sentido,
acabavamos adotando dois procedimentos: ou seguiamos nossas escolhas de gostos pessoais,
na ilusdo juvenil de que o gosto ¢ qualquer coisa independente, como se nao fosse também
formado em um campo cultural determinado, ou assumiamos um vinculo qualquer com os
modelos de homens de teatro mais célebres que estavam a mao no final dos anos 80 e inicio
dos 90, o que acontecia na formagao do gosto, por exemplo? Qual era o nosso gosto de geragao
— e aqui eu me refiro a varios jovens diretores teatrais e seus grupos de teatro de Belém do Para

neste periodo? Quanto ao assunto, por exemplo, do que gostamos?

181 | ecionou filosofia inicialmente na Universidade Federal do Rio Grande do Sul- UFRGS, sendo cassado
pela ditadura militar em 1969. Residiu alguns anos na Europa. Retorna ao Brasil em 1976 e, trés anos depois, a lei
da anistia lhe permitiu retomar as atividades no magistério superior. Em 1979, foi convidado a lecionar filosofia
na Universidade Federal do Rio de Janeiro, na qual permaneceu de 1979 a 1991, quando se aposentou por tempo
de servigo e comecou a lecionar na Universidade Federal do Rio de Janeiro- UERJ. Fildsofo e critico de arte, foi
professor de uma geracéo de filésofos do Brasil, como Leandro Kond e Ernildo Stein. Dedicou diversos trabalhos
a filosofia moderna e contemporanea, destacando-se por seus estudos sobre Jean-Paul Sartre e Martin Heidegger.
Apontado na Histéria da Filosofia Contemporanea de J. Hirschberger como um dos expoentes da filosofia
brasileira, é também um dos responsaveis pela recep¢do do pensamento de Heidegger no Brasil, conforme assinala
Rudiger Safranski, em Heidegger: um mestre da Alemanha entre o bem e o mal (Séo Paulo: Geracdo Editorial,
2000). Outro de seus importantes interesses foi o teatro, ao qual dedicou livros (um deles, a estética de Bertold
Brecht) e artigos de jornal. Bornheim faleceu em 2002, no Rio de Janeiro, aos 72 anos, em consequéncia de um
tumor cerebral. A Casa de Cultura de Caxias do Sul, no Rio Grande do Sul, possui uma galeria de arte que leva o
seu nome. Em 2008, uma exposi¢ao sobre a vida e obra do fildsofo (junto com pinturas e ilustragdes do artista
plastico Enio Squeff) foi realizada no local: Gerd Bornheim e Enio Squeff: Dois Pensadores do Brasil". Disponivel
em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Gerd_Bornheim#cite_note-3. Acesso em: 20 jan. 2022.
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Em primeiro lugar é preciso dizer que esta geragao saida da Escola de Teatro ou ndo, a
qual pertengo, nunca teve muita preocupagdo com assunto e, antes de tudo, éramos praticantes

132 Quando algum tema surgia como preocupacio,

de um conceito amplo chamado linguagem
vinha como uma espécie de espernear contra a melancolia de se contemplar a multiplicidade
aparente das coisas. Mas, tinham alguns temas caros, como forma de contrabalancear o
romantismo tardio de uma sensac¢ao de desencantamento do mundo — na verdade uma abstracao
de quem intuia sem maior consciéncia critica e mercantilizada das relagdes sociais —,
preferiamos manifestar a “nostalgia dos universais”. Isso aparecia em propostas c€nicas de
reescrever os tragicos gregos na doce esperanca de vislumbrar um homem universal
sobrevoando acima das €pocas particulares, onde se tinha a admiragdo pelas obras cléssicas,
menos por percebermos nelas aquilo que Brecht chamou de “sexto sentido para a historia” e
mais porque o termo classico parecia ter equivaléncia com “valores transcendentais”.

Algumas ramificagdes desta tendéncia surgiam da frequéncia com que nos
interessavamos pelo elogio dos mitos ou pela busca da religiosidade. Nao se tratava da
sondagem de uma religido da autoridade, mas sim da afinidade com aquela perspectiva mais
consumivel do panteismo adolescente, sempre deslumbrado com a etimologia duvidosa de
religides, como retorno a uma esséncia mitica perdida.

E aqui percebemos a realizacao criativa do grupo de teatro como: Sociedade Civil Grupo
Experiéncia, com o espetaculo “A Mie D’4agua”'®; Grupo Arte Nossa, com o espetaculo
“Caminho Sem Volta”*34; e “Eu Traio, Tu Trais, Ele Também”'%; Grupo de Teatro Palha, com

o espetaculo “Jurupari a Guerra dos Sexos”*3%; Grupo de Teatro Maromba, com o espetaculo

182« teatro ¢ uma arte ficcional comprometida algumas vezes consigo mesma, embora seja mais comumente
associada a busca da verdade, ao respeito por valores basicos do ser humano ou pelo apuro e zelo pela realizagao
dramatica. E uma forma de arte que remonta de forma organizada ao inicio das grandes civilizacdes e — como meio
de expressdo espontaneo e pragmatico — ao periodo Pré-Histérico. Essa forma de arte, fundamentada na
performance, é realizada por um ator ou um conjunto de atores em um palco ou algo semelhante, em que é
interpretada uma historia ficcional ou ndo, com o auxilio de técnicos e auxiliares, sob a orientagdo de um diretor
gue encena a obra escrita por um dramaturgo. O teatro sO se realiza plenamente em cena, com a presenga do
publico, que pode inclusive participar do espetaculo como sugerem algumas experimentacgdes teatrais no século
XX”. (ALBUQUERQUE, 1992, p. 23).

133 Autor Raimundo Alberto, direcdo de Geraldo Salles, cenério e figurinos de Salustiano Vilhena e Neder Charone,
musica de Zé Arcangelo e Principe, direcdo musical de Zé Arcangelo, preparacéao corporal de Augusto Rodrigues,
sonoplastia de Filé e Roberto. Elenco: Ruy Guilherme, Vania de Castro, Claudio Barros, Paulo Fonseca, José Leal,
Ronald Bergman, Paulo Vasconcelos, Domy Santos. Local: Theatro da Paz, estreia 12 de agosto de 1980.

134 Texto e direcdo de Montero Cecim, cendrio e figurino de Heli Barros. Elenco: Paulo Cunha, Riso Carmelo,
Sbnia Galba, Jodo Renato, Miguel Elias, Edmilson Queiroz, Luiz Oliveira, Eloy Silva, Cristina Santiago, Doris,
Nora Fonseca, Nubia. Local: Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”, estreia dia 16 de maio de 1980.
135 Texto de Montero Cecim, direcéo de Klério Angelim, cendrio, figurino e iluminag&o de criagéo coletiva. Elenco:
Maria do Carmo Nascimento, Jodo Renato, Raimundo Nonato Silva. Local: Teatro Experimental do Para
“Waldemar Henrique”, estreia dia 16 de dezembro de 1980.

136 Texto de Marcio Souza, direcdo de Paulo Santana, cenario e figurino de Wlad Lima e Paulo Santana. Elenco:
Sidney Ribeiro, Susy Quintella, Marialba Castro, Walcir Cruz, Idanilda Goes, Ruié Rodrigues, Carlos Perea, Eloy
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“Leva Longe”*¥’ e, Espetaculo “Brigue Palhago”*®; Grupo de Teatro Grande Palco, com o0
espetaculo “O Corddo Umbilical”**°; Grupo de Teatro Sarah Bernhardt, com o espetaculo “Os
Filhos da Sombra”%%; Sociedade Civil Grupo Experiéncia, com o espetaculo “Os Perigos da
Bondade ou Testemunha do Cangaceiro™**!; Grupo de Teatro Grande Palco, com o espetaculo
“Apoldnio I — O Astronauta”'#?; Sociedade Civil Teatro Equipe do Par4, com “A Princesinha
de Ouro”*3; Teatro Experimental do Mosqueiro, com “Dona Baratinha quer Casar”**4; Grupo
de Teatro Drama e Comédia, com “Madame Minhoca e Z¢ Jabuti”***; Sociedade Civil Grupo

Experiéncia, com “A Maie D’agua”*®; Estdio de Pesquisas Artisticas — EPA, com “Ato

Silva, Simony Cardoso. Local: Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”, estreia dia 2 de dezembro de
1980.

137 Texto de Raimundo Walter Freitas, direcdo de Ramon Stergman, figurino de criagdo coletiva, iluminagéo de
Raimundo Bahia, musica de Edilson Mateus, preparacao corporal de Marcos Maranhdo. Elenco: Sérgio Carvalho,
Walter Freitas, Dedé Monteiro, Sidney Ribeiro, Luiz Oliveira, Ramon Stergman, Augusta Oliveira, Linda Moura
Pinheiro, Marcos Maranh&o. Local: Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”, estreia dia 14 de outubro
de 1980.

138 Texto de Dionisio Hage, adaptacdo de Edna Cabral, diregdo de Darcy Abadessa, cenério e figurino de Rivaldo
Rosas, iluminag@o de Oswaldo Figueredo, musica de Saint’Clair, preparagéo corporal de Maria Roberto de Freitas,
sonoplastia de Luiz Guilherme Costa. Elenco: Clara de Lucena, Lauro Rollo, Rita de Céssia, Vania Magalhées,
Carlos Mangas, Edvaldo Souza, Renato Jorge, Paulo Nogueira, Lélia Serra, Natal Silva, Ruy Maia, Darcy
Abadessa, Ernesto Castro. Local: Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”, estreia dia 29 de agosto de
1980.

139 Texto de Mario Prata, direcdo e cenografia de Jorge Ribeiro, figurino de Luzinete Pereira, iluminagdo de
Dalberton de Oliveira, sonoplastia de José Francisco. Elenco: Lili Barbosa, Dalberton de Oliveira, Eth Amoras,
Edilson Moreira. Local: Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”, estreia dia 10 de abril de 1980.

140 Texto de Bension Témer, adaptacéo, direcdo, iluminagéo e sonoplastia de Homerval Teixeira, cenario de Abréo
Bemergui, figurino organizagdo das pioneiras. Elenco: John Keller, Issac Elmescany, Rubem Serruya, Ivone
Gabay, José M. Alves, Oro Serruya, Abraham Anzalak, Emanuel Tourinho, Alegria Zagury. Local: Teatro
Experimental do Para “Waldemar Henrique”, estreia dia 08 de margo de 1980.

141 Texto de Francisco de Assis, direcdo e figurino de Geraldo Salles, cenario de Geraldo Salles e Otavio Pinto,
iluminacdo de Sérgio Braganga, musica de Pedrinho Cavalléro e Jorge Andrade, direcdo musical de Pedrinho
Cavalléro, coreografia de Carlos Santa Brigida. Elenco: Ruy Godinho, Claudio Barros, Vania de Castro, Ronald
Bergman, Edson Monteiro, Klério Angelim, Paulo Fonseca, Otavio Pinto, Euzébio Pessoa, Paulo Cunha, Jocel
Mendonga, Janete Eluan, Malu, Jorge Brito. Local: Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”, estreia
em 1979 e nova temporada iniciada no dia 04 de janeiro de 1980.

142 Texto de Lyad de Almeida, direcdo de Dalberton de Oliveira, cenario e iluminagdo de Jorge Ribeiro, figurino
de Wanilde de Aradjo. Elenco: Charles Oliveira, Eduardo Silva Jr., Jodo Santos, Anilce Socorro, Carlos Alberto
Pereira. Local: Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”, estreia dia 21 de outubro de 1980.

143 Texto de Paulo Magalhaes, direcdo de Lélia Serra, figurino de Ray Maya, iluminacéo de Agostinho Conduru,
musica de Rivaldo Rosa. Elenco: Margarete Loureiro, Ray Naia, Ana Diniz, Clara de Lucena, Laura Rolo, Paulo
Nogueira, Célia Dias Gomes, Rui Guilherme, Ademar Neves. Local: Teatro Experimental do Para “Waldemar
Henrique”, estreia dia 06 de outubro de 1980.

144 Texto de Sylvia Gomes, direcdo de Manoel Dilair, cenario de Alberto Bastos, figurino de Rivaldo Rosa,
iluminacgdo de José Calazans, musica de Luiz Fernando Silva. Elenco: Joanita Guedes, Emanuel Ferreira, Manoel
Dilair, Wilson Costa, Alberto Bastos, Mario Ribeiro, Linda Porthy. Local: Teatro Experimental do Para
“Waldemar Henrique”, estreia dia 17 de maio de 1980.

145 Texto, figurino e masica de Dilermando Nascimento, direcdo de Jaime Menezes, cenario de Nailson Guimaraes.
Elenco: Jaime Menezes, A’tia Cris, Edelmiro Conceigdo, Dilma Rocha, Elcio Oeiras, 1zan Seabra, Waldicelia
Guimardes, Lilian Rocha. Local: Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”, estreia dia 24 de outubro de
1980.

146 Texto de Raimundo Alberto, direcdo de Geraldo Salles, cendrio e figurino de Salustiano Vilhena e Neder
Charone, direcdo musical de Principe, muUsica de Zé Arcangelo e Principe, iluminacdo de Agostinho Conduru e
Rolim Neto, preparacdo corporal de Augusto Rodrigues. Elenco: Rui Guilherme, Vania de Castro, Claudio Barros,
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Cultural”**’; Grupo de Teatro Cena Aberta, com “O Auto da Compadecida”*®; Grupo de Teatro
Cena Aberta, com “Fabrica de Chocolate”*°; Grupo de Teatro Maromba, com “Meu Berro
Boi”**; Grupo de Teatro Star, com “O Estranho Peixe Que Pulou”®®!; Escola de Teatro da
Universidade Federal do Para, com “O Papagaio”*?; Grupo de Teatro Equipe do Para — TEP,
com “Uma Flauta Para o Negro”*3; Grupo de Teatro Arte, com “Uma Mulher Dama”***; Grupo
de Teatro Acai, com “A Pipa Magica”*®; Grupo de Teatro Experimental do Mosqueiro, com

“A Viagem do Barquinho”'®®; Grupo de Teatro Experimental do Mosqueiro, com “Circo

Paulo Fonseca, José Leal, Ronald Bergman, Paulo Vasconcelos, Domy Santos. Local: Teatro Experimental do
Para “Waldemar Henrique”, estreia no dia 12 de agosto de 1980 e fim de temporada no dia 21 de janeiro de 1981.
147 Texto de José L. Cabrujas, direcdo de Zélia Amador, cenério e figurino de Wlad Lima e elenco, iluminagéo
Pedro Ramos e Carlos Amaral, estreia dia 31 de julho de 1981.

148 Texto de Ariano Suassuna, direcdo de Henrique da Paz, figurinos de Luis Otavio Barata, iluminagdo de Diana
Barreto, sonoplastia de Dako. Elenco: Betty Amado, Cesar Silva, André Genu, Eduardo Santos, Francisco Weil,
Lineu Gantuss, Mario Barradas Dias, Maria do Espirito Santo, Nazaré de Oliveira, Raimundo Ferreira Palha,
Sérgio Machado. Local: Teatro Experimental “Waldemar Henrique”, estreia dia 03 de novembro de 1981.

149 Texto de Mario Prata, diregéo de Luis Otavio Barata, cendrio de Paulo Martins, figurino de Marizeth Ramos,
iluminacéo de Calazans e Diana Barreto, musica de Astor Piazzola. Elenco: Claudio Barradas, Henrique da Paz,
André Gent, Beti Rodrigues, Oscar Reis, Cleodon Gondim. Local: Teatro Experimental do Para “Waldemar
Henrique”, estreia dia 03 de abril de 1981.

150 Texto e direcdo de Ramon Stergman, musica de Walter Freitas. Elenco: Romualdo, Walter Freitas. Local:
Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”, estreia dia 08 de setembro de 1981.

151 Texto e direcdo de Milton Cunha Jinior. Elenco: Suzi Quintella, Milton Cunha Junior, Denise Bandeira. Local:
Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”, estreia dia 03 de dezembro de 1981.

152 Texto do conto de Benedito Monteiro com adaptacdo e direcdo de Claudio Barradas, figurino de Augusto
Rodrigues, iluminagdo de Agostinho Conduru. Elenco: Ana Maria Castro dos Santos, Antdnio Oliveira, Edivaldo
C, de Souza, Emanuel José F. Ferreira, Ernesto C. de Castro, Francisco de Assis, Joanita Guedes, Juliana Amaral,
Mércio B. Dias, Maria Carmem M. da Silva, Maria Clara de L. Machado, Maria Lara R. da Silva, Maria Noele P.
Costa, Nadira Souza, Olinda Margaret Charone, Raimunda de Fatima S Souza, Roberto Zoni Botelho, Rodolfo B.
Pinheiro, Sénia Galba Albuquerque, Wlad Lima. Local: Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”,
estreia dia 03 de julho de 1981.

153 Texto de Pedro Bloch, direcéo, cenario e musica de Rivaldo Rosa, figurino de Clara da Costa Lima, iluminacéo
de Calazans. Elenco: Lélia Serra, Francisco Peixoto Netto, Paulo Nogueira, Ana Diniz, Augusto Almeida, Ray
Maya, Pedro Alexandrino do Amaral Neto. Local: Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”, estreia dia
06 de maio de 1981.

154 Texto de Lourdes Ramalho, direcdo de Augusto Gamboa, cendrio e figurino de Wlad Lima. Elenco: Euzébio
Pessoa, Ruy Guilherme, José Augusto Sardo. Local: Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”, estreia
dia 14 de junho de 1981.

155 Texto de Montero Cecim, diregdo de Paulo Cunha, cenério e figurino de criacdo coletiva, iluminacéo de David
Mourdo, producdo de Paulo Cunha e Antbnio Cruz. Elenco: Graga Lisboa, Rosa de Farias, Sandra Gomes, Paulo
Cunha, Sandoval Janior, Afonso dos Santos, Braulio Lima, Célio Lucio. Local: Teatro Experimental do Para
“Waldemar Henrique”, estreia dia 05 de setembro de 1981.

1% Texto de Sylvia Orthof, direcdo de Manoel Dilair, cendrio e figurino de criacdo coletiva, iluminacédo de
Calazans. Elenco: Amanda Rodrigues, Olinda Charone, Linda Phorter, Rodolfo Silva, Tonia Oliver, Ant6nio
Carlos Soares. Local: Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”, estreia dia 07 de margo de 1981.
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Rataplan”®®’; Sociedade Civil Teatro de Equipe do Pard — TEP, com “Eu Chovo, Tu Choves,
Ele Chove”'®8; Grupo de Teatro Palha, com “O Campeonato dos Pombos™%.

Estes sdo os grupos e espetaculos que transitaram entre a periferia e o centro da cidade,
sendo apresentados com toda a sua ficha técnica, no ano de 1980, em sua maioria que
trabalhavam com textos de autores nacionais com temas especificos das regides Sul e Sudeste,
autores que chegavam em Belém a partir das publicagdes das revistas da Sociedade Brasileira
de Autores Teatrais — SBAT ou dos Cadernos de Teatro distribuidos pelo Servico Nacional de
Teatro — SNT, e também era o inicio de manifestagdes de uma nova escrita feita por
dramaturgos da cidade de Belém, como Ivan Tendrio, Raimundo Alberto, Nazareno Tourinho,
Jodo de Jesus Paes Loureiro, Edyr Augusto Proenga, dramaturgos que iniciavam o
desvendamento de uma cidade mais contraditéria, ¢ Ramon Stergman que ja tratava de uma
escrita que iremos perceber um mergulho nas dramaturgias de periferia urbana que nos faz
compreender seus moradores e identificar os discursos que nelas circulam e verificar que sdo
vividas em seu cotidiano. Conhecer e compreender esses discursos, essas visdes € essas que
podem favorecer a apropriacao de que hoje se percebe que essas periferias podem ser vistas
como espago de producgdo e de circulagdo de saberes, agora entendo as relagdes entre o centro
da cidade e suas periferias, se nas dramaturgias estdo inseridos aspectos do centro que estdo
presentes na periferia.

E neste capitulo que sujeitos como eu e meus pares vamos nos fazer presente, nesta
pesquisa, necessito daqueles que vivem e/ou viveram e que estejam presentes, talvez para
problematizar visdes mais tradicionais de sociedade, ndo se trata de olhar a periferia e o “outro”
(que a habita) como se fossem exoticos, pois a periferia € o particular universal, pode ser
entendida também como o que esté fora do discurso dominante, como nao pertence ao discurso
hegemonico, mas a0 mesmo tempo se relaciona diretamente com o que ndo pertence ao discurso
lhe dé sustentagdo. Desse modo, ndo se pode entender a periferia sem estudar o centro, ao

mesmo tempo, para entender o centro ¢ fundamental estudar a periferia. Os grupos de teatro

157 Texto de Pedro Veiga, direcdo de Manoel Dilair, cenario de criacdo coletiva, figurinos de Alberto Bastos,
iluminagdo de Calazans. Elenco: Fernando Bastos, Keta Nascimento, Virginia Alfaia, Alberto Bastos, Edy Silva,
Dalberton Oliveira, Henrique Andrade, Wilson Costa. Local: Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”,
estreia dia 15 de agosto de 1981.

1%8 Texto de Silvia Orthof, direcdo de Lélia Serra, cenario e figurinos de Rivaldo Rosa, iluminacéo de Guilherme,
musica de Saint-Clair, Renato e Carlinhos. Elenco: Shirley Machado, Paulo Nogueira, José Antdnio, Diva Flexa,
Clara Lucena, Renato Jorge, Deyse Cunha, Jodo Rodrigues Pinto. Local: Teatro Experimental “Waldemar
Henrique”, estreia dia 05 de dezembro de 1981.

159 Texto de Raimundo Alberto, direcdo, iluminacdo e sonoplastia de Paulo Santana, cenario de Paulo Santana.
Elenco: Roseane Amaral, Linda Perthy, Jorginho Trindade, Paulo Alencar, Noraney Fonseca, Dores Baena, Jorge
Ricardo, Lilian Greyce. Local: Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”, estreia dia 02 de outubro de
1981.
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que trabalham e sdo da periferia nos fazem conhecer e cruzar fronteiras, bem como nos fazem
lidar com vozes que sempre estiveram a margem, pois, como as fronteiras, sdo lugares
alternativos, fluidos e sem demarcagdes precisas, rompé-las significa ir além do binario certo-
errado, normal-anormal, isto-aquilo, e assim esses grupos, artistas e dramaturgos da periferia
trabalhavam e trabalham a transgressao e novas possibilidades de sobrevivéncia do teatro neste
lugar. E o que seriam essas tematicas trazidas pelos grupos desta periferia? E o que tentarei
descobrir.

E o confronto com os grupos do centro da cidade, que habitavam os teatros por serem
proximos aos intelectuais que controlavam a cultura nessa época e nos dias atuais. A
contrapartida era uma versao burra a qualquer tema que parecesse politicamente circunscrito
ou vinculado a realidade brasileira da época. E assim iniciavam novos tempos onde o ponto
mais importante a se mencionar, ndo € o gosto pelo assunto, porque esse nos era secundario,
como bons estudantes e fazedores de teatro, tinhamos aprendido “fazendo” ou na escola que o
teatro precisa de uma coisa chamada “rigor técnico”. Portanto, gostoso mesmo era se
autoproclamar como um grupo de pesquisa de linguagem. O que entendiamos por
experimentalismo em teatro se ligava a um estudo de uma técnica especifica como a Commedia
dell’Arte, estudo que, se Deus quiser, iria nos conduzir a um assunto para um espetaculo.

A meta visada era o arrojo formal, e o rotulo “pesquisa de linguagem” apaziguava a
consciéncia moral dos que queriam se diferenciar do convencionalismo do teatro regional e/ou
comercial. Além disso, existia ou ainda existe uma tendéncia oculta quanto ao sistema de
produgdo teatral. Existia e existe uma ideologia autoritaria, a qual alguns grupos e/ou diretores
da minha geragdo se pegavam muito fortemente ligados aquele nicho de valorizagdo
mercadologica, que é o do “encenador-autor”1%.

Todos que trabalham com o teatro sabem que sem uma certa vontade da “marca
pessoal”, vocé dificilmente persiste na profissdo ou seu grupo nio ganha o reconhecimento pelo
publico. E justo que todo artista procure viver livremente sua invengio, mas essa ideologia da

“assinatura artistica” talvez corresponda a deterioracdo da visdo hegeliana do belo como ideal

de a¢do humana livre, produto do espirito que se realiza ao se produzir livremente. Ela pode ser

160 o termo encenador vem a ser a tradugiio do seu correspondente francés metteur em scéne. Entretanto, junto aos

praticos deo teatro, a critica especializada e ao publico, e o termo empregado mais frequentemente, entre nos, para
expressar esse oficio, como foi descrito acima, é o diretor teatral. Ja se depara com o problema Yan MICHALSKI
(ROUBINE, 1992, p. 14-15) ao explicar as nuangas sobre os mesmos termos dire¢do e encenagdo, o primeiro
sugerindo uma préatica mais impositiva, autoritaria e executiva, e o segundo deixando transparecer mais fortemente
a ideia de uma obra de arte autbnoma que privilegia seu foco criativo na linguagem estabelecida para a cena”
(GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2006, p. 123).
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tiranica quando, por exemplo, conduz a um individualismo que impde uma exigéncia de
resultado paralisante para o conjunto da equipe de trabalho.

O mais curioso ¢ pensar que este quadro de gosto — cujo principal motor era uma
ideologia do individualismo criativo do artista — tinha ligagao direta com os modelos de artistas
que estavam ali por perto. Mas mesmo que ndo os respeitdssemos em tudo o que faziam, Maria
Sylvia Nunes, Claudio Barradas, Luis Otavio Barata, Geraldo Salles, Cac4a de Carvalho, os
paraenses € os nacionais Augusto Boal, Amir Haddad, Antonio Abujamra, Myriam Muniz,
Zbigniew Ziembinski, Antunes Filho, Gerald Thomas e Z¢ Celso, eram para ndés modelares
porque traduziam muito bem as aspiragdes adolescentes de uma época sem perspectivas.

E preciso dizer que esses artistas se tornaram modelos ndo apenas pela celebridade que
os envolvia, eles traduziam bem o nosso gosto da época, e reforgavam algumas das ideias toscas
ou ndo que traziam das universidades, uma entidade nem sempre boa para instrumentalizar
artistas, mas sempre eficiente para fazer elogios da pedagogia do teatro.

Um fazer de artistas e/ou grupos desta cidade, quero aproveitar para marcar a posi¢ao
critica oposta, inclusive a uma linha fortemente representada na cidade. Hoje a maioria deles,
inclusive eu que aqui realizo esta reflexdo, ¢ e sio membros de uma irmandade muito recente
na historia da arte, que ¢ a dos estudantes de teatro. Este movimento das “pedagogias do

teatro”161

ganhou muita forca a partir do final dos anos 60 nos meios ndo universitarios, uma
das maiores influéncias nesta area ¢ Eugénio Barba, com o seu trabalho ligado a Antropologia
Teatral. O bom lado da “Antropologia Teatral”, talvez mais influente entre varias correntes
pedagogicas do teatro, foi insistir que o teatro tem pressupostos técnicos como qualquer outra
arte, assim como a musica, a pintura e a danca, a arte do ator também tem uma medida técnica
a ser superada. Ao afirmar esta dimensdo como necessidade, as pedagogias teatrais
“descobriram” um critério 0bvio para distinguir o artista do diletante.

Mas nao ¢ preciso pensar muito para verificar que esse critério é necessario, mas nao
suficiente. O passo seguinte, que ocorre com muita frequéncia, € perverter o critério em uma
doutrina protecionista. Se a confianga se cristaliza a ponto da técnica se tornar um fim em si

mesmo, surgem tecnicismos com seus efeitos danosos. As avaliagdes técnicas se normatizam

como supostamente universais, os aprendizes de artistas passam a considera-la mais importante

161 Elaborada pelo diretor italiano Eugenio BARBA ndo apenas enquanto “ponto de vista sobre o teatro”, mas
como disciplina fundamentada cientificamente. E resultante de uma longa experiéncia teatral, marcada de forma
determinante pelo encontro com o diretor polonés Jerzy GROTOVSKI. De fato, muitos dos aspectos presentes nas
formulagBes da Antropologia Teatral podem ser reconhecidos no livro que publicou em 1968. Em busca de um
Teatro Pobre, com a presenga da “montagem” no trabalho do ator e a importancia do “treinamento” como pratica
geradora de materiais que auxiliam a construcao da expressividade do intérprete (GUINSBURG; FARIA; LIMA,
2006, p. 33).
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do que a sensibilidade, do que o jogo das formas, a relacdo com o publico, e do que a visdo de
mundo manifesta na obra. O tecnicismo perverte a técnica porque a torna um valor em si, um
parametro supremo. Uma pessoa vai ver um espetaculo teatral, e, ao sair, toda sua experiéncia
estética se reduz a frases como: ¢ um trabalho de grande rigor, vé-se um excelente “tonus” do
ator, uma qualidade de energia fantastica, viram como ¢ notavel o comprometimento da coluna
vertebral? O discurso tecnicista interessa as pedagogias teatrais porque ele assegura uma reserva
de mercado. Por outro lado, a necessaria consciéncia técnica é mais facilmente transmissivel
aos alunos se ela for apresentada como um conjunto de principios de largo alcance, universal,
acima dos estilos artisticos.

Isso causa menos danos ao império da “diversidade” que sustenta as escolas de teatro.
Nao ¢ a toa que a “Antropologia Teatral” faz esse trabalho museoldgico — e util no sentido
conservador — de comparar e catalogar estruturas comuns a atores e dancgarinos orientais e
ocidentais. O equivoco ocorre quando essas formas se tornam objeto de culto, sem mediagdes
criticas e criativas que poderiam atualizar suas potencialidades artisticas.

Em resumo, eu acredito que parte dessa geragdo, da qual faco parte, tem uma forte
tendéncia de afirmacdo do personalismo no gosto, que nos levaram e nos levam a modelos
tecnicistas e universalizantes — curiosamente todos os efeitos aos principios difundidos pela
expansionista “pedagogia teatral”.

Mas por que ndo o contrario?

Quem olhasse de perto para a maioria dos trabalhos que seguiam a risca essa cartilha
universal-tecnizante perceberia uma feicdo comum: ndo se assistia a uma histéria, mas uma
exacerbagdo do exibicionismo técnico. Exibicionismo do encenador ou do ator protagonista.
Quase sempre de ambos. Um estrelismo. Nao mais as bases pulsionais da genialidade roméantica
das encenacdes. E sim a uma tendéncia a discursos monologamos entre personagens € o
espectador tratado como objeto e ndo como sujeito. Em cena, muito pouco de relagdo humana,
e muita vontade de fascinio.

Minha pesquisa se fortalece quando percebi que esse gosto por categorias acima dos
valores historicos circunstanciais, coincidia muito estranhamente com uma caracteristica
comum aos produtos artisticos de hoje, vistos como mercadoria. E a estruturagao de um produto
com o formato de “mercadoria” ocorre quando a meta maior da producao ¢ o valor de troca, a
circulagdo mais ampla possivel, a facilitagdo que viabiliza o maior consumo. Para a mercadoria
o valor mais importante ¢ a circula¢do e ndo o valor gerado pelo trabalho depositado na obra.
A mercadoria sempre se pretende neutra, estd acima do particular e do circunstancial, do

historicamente delimitado. Seu sonho ¢ atingir a todos. E tornar-se universal.
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Nesta perspectiva, a pergunta que surgiu foi: por que ndo o caminho contrario, do
particular, do concreto, do historicamente circunscrito, o caminho das representagcdes em
contexto histérico? No meu entender, o TEATRO comeca a existir de fato quando a pergunta
do “para que fazer teatro?” ¢ feita de modo autocritico. A partir de uma negagao dos valores ja
internalizados, e com base na critica radical comegamos a formar o interesse por uma arte
entendida como meio para algo que esta fora dela, para a realidade social paraense e
fundamentalmente brasileira, de tantos aspectos a serem refletidos, alguns com mais urgéncia
de que outros. Se eu tivesse que enumerar os tais “principios de constru¢do dramatirgica do
espetaculo contemporaneo”, eu teria que invocar este nome arcaico que vincula teatro a tradi¢ao
¢ética do Ocidente. No sentido simbdlico e talvez literal, também — o teatro antigo ¢ herdeiro da
narrativa épica por conter aquele mesmo impulso comemorativo das pessoas que se reuniam na
beira dos igarapés para ouvir estdrias de assombracdo, objetivando trocar emocgdes e o exercicio
da representacao.

Mas a minha, e a nossa, meta artistica ¢ contar uma histoéria que interesse as pessoas do
tempo de hoje e que se apresente sobre um grande assunto. E preciso que esta reflexdo critica
se estenda as formas da narrativa e ao modo de producdo destes grupos. E qual seriam os
melhores procedimentos? Desde a fundagdo do Grupo de Teatro PALHA tive a intuigdo de que
a arte ndo basta, e para discutir sobre o assunto ¢ preciso que a reflexao critica se estenda as
formas da narrativa ¢ ao modo de produgdo. Isso vem reverberando na tradugao pratica e na
aposta de que a referéncia central era a escrita da dramaturgia, e que de agora em diante, seria
o grupo de atores que estd ali na sala de ensaio experimentando, o responsavel pelo texto ou
pela estdria que esta sendo contada.

A inteng¢do épica no teatro se realiza quando a experiéncia € construida coletivamente,
e se entrarmos no terreno do trabalho coletivo, em que o sujeito participa das questdes gerais
da sociabilidade que afetam qualquer trabalhador. Foi nesse sentido que passei a adotar o que
Bertolt Brecht chama de “método Classico” de lidar com acontecimentos complexos. A partir
da critica marxista ao trabalho alienado, adotando a convic¢ao de que o trabalho ndo ¢ “uma
pena”, se bem partilhado de sua finalidade e de seus frutos. Em outras palavras, uma
possibilidade gostosa do bem partilhado de sua finalidade e de seus frutos, onde a felicidade é
produtiva no trabalho teatral, toda vez que se estabelece em um de sujeitos ativos, responsaveis,
conscientes e livres.

O trabalho do ator deixa de ser, quanto a sua fun¢do, um mero instrumento, para se
tornar um sujeito ético quando durante o processo de ensaios e de criagdo utiliza-se da

coletivizagdo para dar seguranga na criacdo € no momento em que o grupo de atores se apropria
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dos meios de produgdo do espetaculo. Nos grupos de teatro desta pesquisa € no Grupo de Teatro
PALHA o ator também pode se apropriar da dramaturgia, luz, cenografia etc.

Esse discurso pode ter ecos do espirito da contracultura dos anos 70, mas nao se trata
aqui de nenhuma obrigac¢do a coletivizagdo, nem de qualquer promiscuidade profissional. O
fato ¢ que mesmo sem desempenhar a funcdo alheia, o ator partilha de uma concepgao ao
partilhar da formagdo do conceito geral do trabalho. Pessoalmente acho a coisa mais idiota que
foi inventada, ¢ o ensaio teatral em que o diretor manda decorar o texto e no dia seguinte
“marca” os deslocamentos pelo palco. Nas poucas vezes que fiz isso fiquei muito infeliz com o
resultado. Para ensaiar assim vocé ndo precisa mais do que seis dias, e ¢ melhor que ensaie s6
seis dias porque depois disso comeca a piorar.

O trabalho do publico no processo de construgdo coletiva do espetaculo se inicia na sala
de ensaio e se completa na relagdo com a plateia. A formacao do espaco-tempo da cena depende
de uma projecdo na leitura de quem vé, depois sendo verificada durante a temporada.

Muito do trabalho de um diretor de teatro consiste em assistir ao espetaculo com os
olhos dos espectadores de hoje, com os provaveis olhos dos publicos do nosso tempo. E se
entendermos o conceito de trabalho ndo alienado a recepg¢ao do publico, torna-se fundamental
procurar uma relagdo cénica que abre ao espectador o espaco de uma agao de sujeito igualmente
consciente, livre, responsavel, criativo, critico. O enfoque € o mesmo, o espectador aprofunda
seu interesse pelo trabalho da cena se ele encontrar alguma forma de participacdo ativa que o
respeite como sujeito ético. E eu acredito que a forma fundamental do “trabalho” cognitivo do
olhar do espectador ¢ a agdo conjunta em distinguir e reunir realidade e ficcdo, que acontece
como movimento coletivo na plateia.

Para que se intensifique esse transito perceptivo entre realidade e ficcdo existem varias
formas. A mais grossa delas ¢ aquela interatividade do tipo arrastar o espectador para o palco e
obriga-lo a tomar parte da cena. Muitas vezes isso torna o pobre coitado menos um sujeito ético
€ muito mais um objeto de humilhagdo ou escarnio.

Acredito numa forma mais simples de colaboragdo do publico, e muito utilizada no
teatro classico de Shakespeare, ele fazia isso no prélogo do Henrique V quando convidava o
espectador nas insuficiéncias da cena com a generosidade da imaginagdo. Nao s6 a peca se
iniciava com um pedido de colaboragdo imaginaria, mas isso era um principio geral de uma
dramaturgia sem cenarios. A cena cabia indicar parte do universo da ficgdo para que a totalidade
se conformasse de fora. Ela ndo pretendia apresentar a integridade do espago. Nao se trata de
ilusdo, mas de sugestdo e convengdo. Como o ator ndo pretendia parecer a personagem na

situagdo real, mas indicar a ag¢do ficcional, ao teatro era permitido, nos poucos metros quadrados
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de palco, criar grandes quilometragens de espaco e descontinuos tempos de historia. Nao havia
necessidade de semelhanga entre o mundo da representacdo e o universo representado, porque
se dispunha da ajuda do publico para completar a diferenca.

O que me parece muito interessante nisso € que o espectador se sente também construtor
do espetaculo. Este recurso ¢ usado na maioria das tradicdes ndo dramaticas, incluindo as
orientais, e pode servir a propdsitos criticos diferentes. E anti-ilusionista porque pde em questio
a regra do funcionamento da representagcdo. Propicia um trabalho intelectual do publico no
sentido de uma intervencao imediata também dos sentidos. Brecht tinha uma boa definigao de
beleza. Ele dizia que uma coisa bela ¢ aquela que d4 aos sentidos a oportunidade de se
mostrarem habeis. E por isso que ele escreveu que o “olho produz”. Quando vocé distingue e
valoriza algo, quando seus sentidos demonstram acuidade perceptiva para eleger focos e atribuir
beleza, um trabalho produtivo estd sendo feito. Além de sensivel e imaginaria, esta colaboracao
do espectador também ¢ de ordem critica. Ela constr6i valores. Valores estéticos, politicos,
éticos etc. Esta € uma importante caracteristica do teatro de Brecht e que o aproxima da tradigao
dos bons narradores da antiguidade. Uma boa histéria ndo esclarece tudo, ndo vem pronta nas
suas relacdes internas, mas se apresenta a leitura como matéria absoluta. Formalizada, bem
acabada, mas com uma materialidade de “imagens” que a torna possivel da intervengao
valorativa do publico. Na contraditoria dos acontecimentos sociais que a compdem, a peca
solicita, dialeticamente, a inteligibilidade. Uma boa narrativa se faz com a iluminacao do olhar
do publico.

Tratar os atores e o publico como suspeitos da histéria. Encarar os homens como sujeitos
da historia. Esses principios de trabalho artistico nos aproximam muito da maneira brechtiana
de responder a pergunta moderna sobre “o que ¢ o teatro”? O teatro ¢ para Brecht um lugar do
prazer produtivo. Do prazer de compreender como sdo transformaveis as praticas do mundo.
De redescobrir o espanto sobre coisas que pareciam habituais. De atuar — ainda que
simbolicamente — sobre as praticas do mundo. Nessa visdo, a maior finalidade do teatro esta
para além dele. E a construgao do sentido da experiéncia aparece como prioridade. A essa altura
a nossa escrita estd se tornando longa e agora vou caminhar para algumas sinteses. Na curta
historia do Grupo de Teatro PALHA e dos grupos que aqui apresentei e estudei, buscando tragar
uns caminhos vigentes do gosto, caminho que nos aproximou de um olhar um pouco mais
concreto sobre a realidade. E que nos levou a perceber que, para o artista, ndo se opde a questao
da “representacdo da realidade”.

Por consequéncia, a representagdo deve ser tratada com a mesma medida critica que

utilizamos para estudar a vida. Em termos mais diretos, temos que ser marxistas também na



188

atitude de trabalho. O prazer de um trabalho teatral depende de uma constru¢do conjunta do
sentido da obra. Uma outra forma de conceber essa construg¢do coletiva da finalidade ¢ falar
dela em termos de concretizagao do ponto de vista. Naquele famoso esquema da cena de rua
como modelo para o teatro épico, Brecht se utiliza do exemplo de uma mulher contando como
foi a conversa com o proprietario do seu apartamento, no dia em que conversaram sobre o
conserto de um cano d’agua furado. Ao contar o episddio para os amigos, a mulher nao estava
interessada nos momentos em que o proprietario lhe pareceu um senhor razoavel, mas ela queria
sim apontar estratégias dele para desviar o assunto. Se as narrativas do cotidiano tém sua
finalidade direta, por que tantas vezes temos medo de que lado tomamos no palco? O teatro
brechtiano ¢ um grande exemplo de que escolher um lado da briga ndo significa anular as
contradigdes de parte a parte. E isso vale para a maioria dos grandes dramaturgos que sé se
interessou em retratar personagens que contivessem algo de ridiculo, ou patético, ou de
lamentavel.

Evidentemente eu nao seria tolo de estar afirmando que uma dramaturgia s6 ¢ boa
quando ela se compromete com um ponto de vista. Ao contrario, nés sabemos que quando o
teatro se torna veiculo de um unico ponto de vista se aproxima da morte, como ja observou
Peter Brook. Podemos modificar a frase “uma pega ¢ um timulo visto de certo angulo”. Uma
agitacdo que produz sentido. Quando um narrador das ruas rememora uma historia qualquer,
ele constroi com o ouvinte a perspectiva da finalidade dela. E uma bela tarefa na vida ¢ a
constru¢do do sentido desordenado da nossa historia. Esse ¢ um trabalho que nos forma como
Sujeito, Pequeno Organon de Brecht resume muito o que foi escrito acima ampliado. Sem juizos
criticos € sem o bem determinado ¢ impossivel fazer uma reproducdo artistica. Sem
conhecimento nao ¢ possivel mostrar coisa alguma. Como discernir o que ¢ que vale a pena
saber? O ator que ndo deseja assemelhar-se a um papagaio ou a um macaco tem que adquirir os
conhecimentos sobre o convivio humano que sdo patriménio da sua época, tem que adquiri-los
participando da luta de classe. Tal coisa parecera uma degradagdo a muitos, a todos que pdem
a arte nos pincaros (depois de acertar as contas). Mas ¢ em uma luta travada na terra e nas
nuvens que se podera decidir tudo que de fato ¢ importante para o género humano. Uma luta
travada no exterior e ndo nas cabecas. A ninguém tem o direto de se colocar superior aos das
classes que lutam, pois a ninguém ¢é possivel colocar-se num plano superior aos dos homens.
Nao ter partido em arte significa apenas pertencer ao partido dominante.

Mas com as mudangas contemporaneas, que alteram nossa concep¢ao sobre o tempo,
espaco ¢ o individuo, ¢ possivel entender que este fazer estd na desterritorializagdo “na

imobilidade, mas também de uma territorializacdo na mobilidade” (HAESBAERT, 2006, p.
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129), isso ¢ contemporaneidade, por meio de mudanga de tempo e de espago provocados pelas
telecomunicagdes e pelos transportes velozes que modificaram nossas relagdes com o territorio
independente de sairmos ou ndo dele, no mundo contemporaneo, estariamos em constante
processo de territorializagdo, (des)territorializacdo e (re)territorializacdo (T.D.R.), o que
prejudicaria a formagdo de uma identidade cultural, j4 que ela se dd4 grandemente em

conformidade com o territério.

3.7 ESTA E A ENTRADA DA CASA DA BOIUNA: O movimento teatral de Belém de
1980 a 2000

Cav embaine i wn tremedol
Cwuvww eatiiv de sentineloy
Qeace peles funddes do gneto
N eacune de ae eacendernv
Q chie ece essen
Hav gesaas de boca inchado
- Povende send que iste sai?
- Sai nov geelo dav Pawnelov
A e mede ji me cemicha o bavtiga
‘L adionte
Nuw estinde mal-asaembrode
Vai passounde wma conea cavtegauda de eacguelelos
Neate Buwuace de Eapia
Pederae ven a noiva da Cebraw Gruande
Compadie! Tremi de suste
Pavew o eapinagie
Gabe quem é o meco que ealiv L embaixe
...mudinho come uma flen?
- & v filhay dov watishay Pugialt
- Entiie covuar conmv elau depriesdsa
Nae pevcatempe, compadive
Cebra Guande se acevdew
- Gape-bei faco baulihve
- A Quatne Venles me ajpudem
Quene fergas pra fugin
Cebra Grande vem-gque-vem-vinde puu me pegou

Fag de cento que 36w ew
Entnegue & mew pixé na casa de Pajé-pate
Towa cauminhe depresda
Que a beiwna vew L abuay
Ceme wma treveada de deprrovenm aumasaonde mate
Uei!
Passew wangande & coauminhe
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As eulnay relavoum eamagadas de vaig, poto cimoy
© heigente ficow chale

Uenle covtew coview

Merndende o pento de vabe
Pajé-pate lav adicunte endinew commindne eviade:
- Cebuav Nenvatte com wma mecar?
Foi pr Belém Feoise cadan
Qew wm estemecae
Enlow ne cane da Gé
& ficew cem av cabeca enfiiada debaine des pés de Nessa Senhona
(BOPP, 1994, p. 52-53-54)
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nae sobe pendau o culw e asaim (ui peled becos da memdiav emv buscar dov vingem Mavtiou

Peis o tempe é denline day coidas.

Enm penene deagaste de mulagie dem T&uming 3etes en Viogen NoUEgoumes & WM.
Qlempe é dentne de nés.

Ambigua agridece

Saloumaongou vidov:

Acave aprenderney

Tua sabiov licie

Atempe de usa-la?
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Quaé quande a beca

que ev deleluoy

ealivern calada?

Peovivae cisme cem as eatelas que el neshuunm alcoungor.
Pov inalinte, sinle o infinite.

A dislanciov imens o quolcguer grite cancela.

Pion, o Qyite céamice de um deus escondide.

Os palcos sempre exercem influéncia na cultura dos povos. Os homens procuram
exteriorizar seus anseios, exercitar seus pendores e estado de alma por uma série de formas
intelectivas. N&o ha nacionalidade que néo tenha no seu passado manifestagdes teatrais. Nesse
sentido Belém tem o que contar. Atualmente, em Belém, temos uma diversificada e grande
demanda cultural dentro dos diversos segmentos artisticos, com destaque para as manifestacées
folcléricas, a danca, a masica, as aparelhagens, o cinema, as artes visuais e o teatro. Os
municipios tambem tém apresentado crescimento cultural, pois com as leis emergenciais Aldir
Blanc, percebe-se um investimento nas manifestacdes culturais préprias de cada municipio e o
intercambio cultural entre a capital e 0s municipios.

O que falta séo os festivais e mostra de artes cénicas, teatro e danga, que poderiam ser
organizados pelo governo e as entidades de classe, que em anos anteriores eram realizados em
Belém, e que também poderiam ser itinerantes entre os principais municipios do estado, com a
realizacdo de oficinas e apresentagdes na capital e no interior. O estado, apesar dos
investimentos culturais existentes, ainda é carente de programas de governo destinados a
desenvolver a cultura no que tange a producdo, manutencéo e circulacdo dos espetaculos, uma
vez que existe um custo amazo6nico'®? que dificulta a circulacdo dos espetaculos. A cena cultural

em relacdo as artes ndo estagnou, passando por periodos com maior ou menor destaque, sempre

162 10 da Lei n° 11.977, de 2009, para definir que custo amazdnico é o indice diferenciado de custos adicionais,
levando em conta dificuldades de deslocamento, transportes, comunicacdo e logistica até as areas ribeirinhas.
Disponivel em: https://www.valoramazonico.com/. Acesso em: 11 nov. 2022.
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com o esforco dos artistas em permanecer fazendo e divulgando a sua arte, buscando seu
espaco, melhor estrutura, maior organizacao, respeito e reconhecimento.

Edielson Goiano®®® diz que vive ainda momentos inesqueciveis de verdadeira batalha
campal para colocar em cena seus espetaculos, quase sempre sem recursos financeiros para a
montagem do cenario, confeccdo do figurino, sem local para ensaio e até mesmo para
apresentacdo. Esta satisfacdo é vivida por todos nés que fazemos teatro em Belém e dos que
estdo nesta pesquisa. Podemos identificar as tematicas das propostas de encenacdo que levaram
diretores, atores, atrizes e toda uma equipe técnica de realizacao construirem seus espetaculos.
E esta pesquisa também é parte de referéncia para aqueles que querem compreender o teatro de
Belém, pelos que fazem.

Precisamente no dia 1° de janeiro de 1979, sob o registro C.G.C n° 04.575.585/0001-29,
foi fundada a nova Federacdo Estadual de Atores, Autores e Técnicos de Teatro — FESAT, que
tinha como finalidade congregar o movimento teatral paraense, representando-o perante
pessoas juridicas e zelando pelos interesses da categoria; incentivar um fazer teatral critico,
inovador que respeite, desenvolva e divulgue os valores culturais da regido e do pais; lutar pela
ampliacdo de recursos publicos e privados como distincdo a area cultural, fiscalizando e
garantindo sua adequada aplicacdo; buscar em conjunto com outras entidades afins,
mecanismos que possibilitem a democratizacdo e a maior participacao das entidades civis nos
orgdos de cultura do estado; acolher e desenvolver as diretrizes da Confederacdo Nacional de
Teatro Amador — CONFENATA. Nesta época tinhamos fala e uma representacéo no conselho
diretor do Teatro Experimental do Pard “Waldemar Henrique”, o direito pelo voto para a
escolha do diretor do teatro, que na época era o arquiteto, ator e diretor teatral Cézar Augusto
Machado, substituido por Fernando Rassy, que assume o0 TEWH de maneira fraudulenta e ja
eleito presidente da FESAT, por voto direto num momento em que a classe estava dispersa
restando um quérum de jovens artistas trazidos por ele, que desconheciam as relacdes
conflituosas travadas pelo diretor do TEWH (Cézar Machado) e os outros veteranos da
categoria. Durante a gestdo de Rassy, o teatro virou o “Templo do ROCK?”, a sala de ensaio, a
Unica de Belém disponivel foi fechada. Ademais, as poucas verbas destinadas pela SECULT
para os grupos de teatro, na época (CR$ 7.000,000,00 — sete milhGes de cruzeiros), foram parar
nas contas de membros da diretoria, entre eles, Rassy, que resultou na sua demissao da direcéo
do TEWH.

163 Ator, diretor teatral de Belém do Para. Em entrevista concedida dia 13 de junho de 2022, as 18h30, na residéncia
do autor.
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O teatro em Belém ainda caminha lentamente na perspectiva de reconhecimento, seja
pelo estado, na construcdo e implantacdo de politicas publicas para o setor, seja por parte da
sociedade civil. Os grupos e artistas independentes tém dificuldades em construir suas
pesquisas, pelos varios fatores: poucos espacos para apresentacdes e ensaios, insuficiéncia das
politicas publicas, logo, sdo insuficientes, ndo compreendem as especificidades do processo
artistico, nem déo conta do carater plural das diversas formas de manifestacdo e criacdo. Esse
registro é de suma importancia, uma vez que sofremos de falta de memoria, isto €, estamos num
eterno recomeco, muitas vezes negando que muitos teatreiros vieram antes de nos. Sdo marcas
da trajetdria do teatro em Belém, legado deixado por nds para 0s novos artistas que queiram
conhecé-las.

Qual seré esse tempo/espaco do fazer teatral? O importante é entender o tempo e espaco
de Milton Santos (1997, p. 44), que nos diz:

tempo, espaco e mundo sdo realidades historicas, que devem ser mutuamente
conversiveis se a nossa preocupacdo epistemoldgica € totalizadora. Em qualquer
momento, o ponto de partida é a sociedade humana em processo, isto é, realizando-

se. Essa realizagdo se da sobre uma base material: 0 espago e seu uso; o tempo e seu
uso: sua materialidade e suas diversas formas.

Portanto, o teatro que se manifesta esta articulado ao tempo, ao espago e ao mundo, isto
é, as encenagdes ddo conta a partir da materialidade do espetaculo das agdes e suas multiplas
possibilidades de transcrigao.

Nestes anos as salas de espetaculos eram poucas e a producao da maioria dos grupos,
torna-se refém da disponibilidade destes pelo poder publico. Os grupos e seus espetaculos ndo
realizam grandes temporadas, sdo apresentacdes esporadicas de quinta-feira a domingo, quase
sempre a partir da anuéncia do estado. A maior sala ainda é o Theatro da Paz, com toda a sua
ostentacdo. Outros locais adaptados ou projetados, em diversos ambientes, casas, casebres,
porbes e os teatros Maria Sylvia Nunes, Teatro Margarida Schivazappa, Teatro Estacdo
Gasometro, Teatro Experimental do Pard “Waldemar Henrique”, Teatro do SESI, Teatro
Universitario Claudio Barradas, Espaco Cultural Bosque Gréo-Para, Casa da Atriz, Casa Cuira,
Estldio Reator, Casardo dos Bonecos, Teatro de Apartamento, Pordo do Espaco Atores em
Cena, quase todos com palco italiano. Espagos que nao suprem as necessidades dos grupos e
artistas de teatro da cidade, pois nestes lugares ndo acontecem o transito-periferia-centro-
periferia, reforgando a inexisténcia de espacos para a realizacdo de espetaculos. Refor¢ando o
processo de territorializacdo, reterritorializacdo e desterritorializacdo que se relaciona com a
retirada do territorio de alguém ou de algo. Nesse sentido, a desterritorializacdo do teatro se

relaciona com o fato do mesmo ndo necessitar de um espaco especifico para acontecer. Visto
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que o mesmo pode ser desenvolvido nos mais diversos espacos existentes. Nas pracas, quase
que impossivel devido ao alto valor cobrado para uso, restando as casas, casebres, pores entre
outros espacos adaptados pelos artistas.

Quanto a critica teatral, podemos dizer que ela quase nédo existe, 0s espa¢os reservados
nos periodicos hoje sdo apenas para divulgacdo das agendas culturais. Fica evidente que hoje
0s jornais ndo disponibilizam espaco para essa prética, e alternativas sdo construidas como um
sopro de resisténcia. Mesmo convivendo com as dificuldades de captar recursos para a
producdo, o teatro sobrevive gracas a criatividade dos grupos e artistas. Num panorama mais
amplo constata-se a criagdo de novos grupos e coletivos, mostrando que 0 movimento esta
crescendo, embora carente de incentivo. Dai a importancia de uma Associacdo como a criada
recentemente pelos grupos de teatro de Belém, que € a Associacdo de Grupos de Teatro de
Belém — AGTB, fundada no més de outubro de 2022 e continuamos a busca de apoio dos
poderes publicos e privados para a profissionalizacdo e qualificacdo das artes cénicas em
Belém. Aqui cabe aos artistas interpretar seu tempo, seja com vistas ao futuro ou ao passado.
NOs somos o0s intérpretes e tradutores de Belem, que pode ser criada e inventada por nds artistas
de teatro. Sendo assim, o artista como sujeito ativo, mesmo sem nenhuma resposta para
qualquer coisa, no fluxo e no refluxo dos paradoxos, das crencas e davidas, € o tradutor
incondicional do seu tempo e do espaco. E aqui busco interpretacbes para entender a
teatralidade contemporanea, pois seria impossivel analisar uma encenagdo carregada de
contaminag0es vindas de experimentac¢des dos campos das artes, em especial o teatro.

Em minha pesquisa encontrei grupos de teatro de vida curta, com realizacdo de apenas
um espetaculo, que foram: Grupo de Teatro “Revolution”, com o espetaculo “O Boto Rosa”,
de criacao coletiva. O Grupo de Teatro “Acai”, com o espetaculo “A Pipa Magica”, de Rubem
Alves!® Grupo de Teatro “Aldearte”, com “Fabula”, de Millor Fernandes'®®; “Problema
Educacional”, de criag@o coletiva; “A Morte da Tartaruga”, de Millor Fernandes; “O Rei dos

Animais”, de Millér Fernandes; “O Homem Feio ¢ 0o Homem mais Feio”, de criacdo coletiva;

164 Rubem Azevedo Alves (Boa Esperanca, 15 de setembro de 1933 — Campinas, 19 de julho de 2014) foi um
psicanalista, educador, tedlogo, escritor e pastor presbiteriano brasileiro. Foi autor de livros religiosos,
educacionais, existenciais e infantis. E considerado um dos principais pedagogos brasileiros da histéria do Brasil,
junto com Paulo Freire, um dos fundadores da Teologia da Libertacéo e intelectual polivalente nos debates sociais
no Brasil. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Rubem_Alves. Acesso em: 5 out. 2022.

165 Milton Viola Fernandes (Rio de Janeiro RJ 1923- Idem 2012). Autor e tradutor. De humor singular, humanista
e moderno, com viséo cética do mundo, Millér Fernandes é uma figura de proa no panorama cultural brasileiro:
jornalista, escritor, artista plastico, humorista, pensador, destaca-se em todas essas atividades. No teatro,
empreende uma transformacgdo no campo da traducdo, tal a quantidade e a diversidade de pegas que traduz e a
pessoalidade com que o faz. Escreve, com Flavio Rangel, Liberdade, Liberdade, uma das pegas pioneiras do teatro
de resisténcia a ditadura militar, encenada em 1965.

Disponivel em: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa3110/millor-fernandes. Acesso em: 5 out. 2022.
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grupo de teatro “Amazongapi”; “Sementes Sofridas”, de Gianfrancesco Guarnieri'®®; grupo de
Teatro “Antes tarde do que Nunca”, “Aventuras Domésticas”, de Renata Mello'®’; o grupo de
teatro “Apui”, “Um Buraco no Fundo do Quintal”, de Ramon Stergman'®®; grupo de teatro
“Argonautas”, da Cidade Nova, “Cangdes de Inocéncia”, adaptacdo livre da minissérie em
quadrinhos Moonhadow, considerada uma das melhores histérias em quadrinhos da década de
1980. Grupo de teatro “ArKé”, “Eco do Siléncio”, texto de criag@o coletiva. Grupo de teatro
“Art In Natura”, “A Morte Bate a sua Porta'®®”, de Woody Allen e “A Constru¢do”, de Dias
Gomes'’®, o grupo e fruto dos integrantes do grupo de teatro “Tecoara”, que era ligado ao
Servigo Social da Industria — SESI, com uma atuacao de trés anos. O grupo de teatro “Arte”,
com os espeticulos “Vamos Jogar o Jogo”, de Antonio Fernando Bezerral’! e “O Reino do Mar

Sem Fim”, de Severino Borges da Silva'’2

. Grupo de Teatro “Arte Nossa”, com os espetaculos
“Terra do Grito”, de Dias Gomes, “Caminho sem Volta”, de Machado de Assis e o “Rapto de
Membeca”, de Maria Clara Machado. Grupo de teatro “Cena UM”, com o espetaculo “As Maos
de Euripedes”, de Pedro Bloch. Cia Arte Cinica, com o espetaculo “Camelot, era uma vez”, de
Chrétien de Troyes. Cia Alternativa de Teatro, com o espetaculo “Amazonas”, de criacdo
coletiva do grupo. Cia de Atores Contemporaneos, com os espetaculos “O Grito do Trem

Noturno”; “Violetango”; “Breve Concerto do Tempo” e “Relicario”, todos de autoria do grupo.

186 Gianfrancesco Sigrido Benedetto Martinenghi de Guarnieri nasceu em Mildo, filho de musicos antifascistas
que decidiram mudar-se para o Rio de Janeiro em 1936, quando ele tinha dois anos. Em 1955, Guarnieri fixou-se
em Sdo Paulo e, com Oduvaldo Viana Filho, fundou o Teatro Paulista do Estudante, que depois se uniu ao Teatro
de Arena, que seria um dos centros de resisténcia cultural e de conscientizacdo popular no inicio do regime militar
implantado em 1964.

Disponivel em: https://educacao.uol.com.br/biografias/gianfrancesco-guarnieri.htm?cmpid=copiaecola. Acesso
em: 5 out. 2022.

167 Renata Melo Moraes (Ribeirdo Preto, S&o Paulo, 1956). Dancarina, coredgrafa, atriz e diretora teatral. Gradua-
se em Odontologia pela Universidade de So Paulo (USP) em 1979.

Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal09025/renata-melo. Acesso em: 5 out. 2022,

188 Em 06 de agosto de 1943 nascia, em Belém do Para, Carlos Alberto Ferreira Bittencourt, Ramon Stergman.
Trabalhou na PRC-5 Radio Clube do Parg, além, também, na Radio e TV Marajoara, por incentivo de Mario
Amoedo, Edgar Proenca, Mendara Mariane, Pierre Beltram, Almerinda Teixeira. Na literatura produziu livros
como: Prelldio dos Lirios (1960), editado pela Imprensa Universitaria; Nuvens Indecisas (1968); Aboio (1975);
entre outros. Recebeu varias premiacOes, tanto na literatura, quanto em textos teatrais. Participou de festivais
dentro e fora do estado e foi membro da APLI- Academia Paraense Literéria Interiorana; APE- Academia Paraense
de Escritores; Unido Paraense de Escritores-secdo Belém-Para. Faleceu na noite de 23 de novembro de 2008, nao
resistiu a uma parada cardiaca. (PINTO, 2018, p. 19-20).

169 Woody Allen.

170 Escritor brasileiro, mais conhecido por suas pegas de teatro e pelo seu trabalho como autor de textos para a
televisdo. Nascido em 19 de outubro de 1922, escreveu sua primeira peca de teatro — A comédia dos
moralistas — aos 15 anos. O autor trabalhou em rédio e na televisdo, mas, devido a sua filiagdo ao Partido
Comunista, seus textos foram rejeitados pela televisdo, 0 que o obrigou a escrever com pseuddnimos.
Disponivel em: https://www.portugues.com.br/literatura/dias-gomes.html. Acesso em: 5 out. 2022.

111 Ator, diretor e autor. Séo Paulo. Formado pelo Conservatério Nacional de Teatro (UNI-RIO).

172 Nasceu no dia 08 de outubro de 1919 em Alianca, PE. Violeiro improvisador e Poeta Popular, criou versos e
muitos folhetos de Literatura de Cordel. Disponivel em: https://www.recantodasletras.com.br/cordel/1482607.
Acesso em: 5 out. 2022.
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Grupo de Teatro “Corpoealma”, com o espetaculo “Dia de Briga, Riso e Pausa para Pensar”,
de criacao coletiva do grupo. Grupo de teatro “Desafio”, com o espetaculo “A Farsa do Mestre
Pathelin”, de Pierre Blanchet. Grupo de Teatro “Drama Comédia”, com o espetaculo “Madame
Minhoca e Z¢ Jaboti”, de Silvia Orthof. Grupo de Teatro “Encarte”, com o espetaculo
“Adormecido na Calma da Inocéncia”, de Alfredo E’Escragnolle Taunaey'’®. Grupo de Teatro
“Encenagdo”, com os espetaculos “O Equino Filésofo”, de Dias Gomes; “N6 de Quatro
Pernas”, de Nazareno Tourinho; “Proa a Popa” de criagdo coletiva do grupo. Grupo de Teatro
“Encenarte”, com o espetaculo “O Homem Gravido”, de Gustavo Kurlat'’*, Esttdio de Pesquisa
Artistica — EPA, com os espetaculos “Os Saltimbancos”, de Chico Buarque de Holanda; “O
Gato Malhado e a Andorinha Sinhd”, de Jorge Amado; “Ato Cultural”, de criagdo coletiva do
grupo. Estudio Artistico Reis-estar, com o espetaculo “O Estranho Peixe Que Pulou”, de Milton
Cunha Jrt’; “All That Carimbo”, de Milton Cunha Jr. Grupo de Teatro “Folhas e Ervas”, com
os espetaculos “O Banquete” e “Do Jeito que o Diabo Gosta e o Nosso Senhor Permitir”, de
Shakespeare. Grupo de Teatro “Fuligem”, com o espetaculo “Cego Ouvido Mudo”, de José
Saramago. Grupo de Teatro “Gafe Cultural”, com o espetaculo “A Cidade do Ontem”, de José
Leal. Grupo de Teatro “Gestacdo”, com o espetaculo “Morte e Vida Severina”, de Jodo Cabral
de Melo. Grupo de Teatro do “SESI”, com os espetaculos “Antonio, meu Santo”, de Nazareno
Tourinho; e “Uirapuru”, de criacdo coletiva do grupo. Grupo de Teatro Universitario —
GTUFPA, com a montagem dos seguintes espetaculos: “Os Mansos da Terra”, de Raimundo

Alberto; “A Cigarra e a Formiga”, de Esopo; “A Chegada de Lampido no Inferno”, de Joao

173 Alfredo Maria Adriano d'Escragnolle Taunay, primeiro e Unico visconde de Taunay, foi um nobre, escritor,
musico, professor, engenheiro militar, politico, historiador e socidlogo brasileiro. Foi um dos fundadores da
Academia Brasileira de Letras, ocupando a Cadeira n.° 13.

Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Alfredo_d%27Escragnolle_Taunay. Acesso em: 24 out. 2022.

174 E compositor, diretor musical, diretor teatral, dramaturgo e escritor, além de tradutor, educador e locutor.
Participou de mais de cinquenta projetos artisticos, culturais e educacionais nos segmentos de teatro, cinema,
musica e publicidade no Brasil e em paises como ltalia, Espanha, Estados Unidos, Uruguai, Argentina e Cuba. E
argentino de Buenos Aires, radicado no Brasil desde os 19 anos de idade.

Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Gustavo_Kurlat. Acesso em: 24 out. 2022.

175 Cursa seu Segundo Pés-doutorado, no Férum de Ciéncia e Cultura do Museu Nacional da UFRJ: Boi de
Parintins, Estrutura Narrativa Patrim6nio Cultural dos Povos da Floresta Amazénica, sob Orientacdo da Linguista
Tania Clemente. Concluiu seu primeiro P6s-doutorado em Histéria da Arte, pela Escola de Belas Artes da UFRJ
(2017) pesquisando Narrativas Culturais no Carnaval de Rosa Magalhées, sob Orientacdo de Carlos Terra. E
Graduado em Psicologia pela Universidade Federal do Para (1982), possui Especializacgdo em Moda e
Indumentéria pela Universidade Estacio de Sa (2004). Tem Mestrado em Letras (Ciéncia da Literatura) (2006) e
Doutorado em Letras (Teoria Literaria - Ciéncia da Literatura) (2010), ambos pela Universidade Federal do Rio
de Janeiro, pesquisando narrativas de Jodosinho Trinta. Tem experiéncia na area de Educagdo, Televisdo, Radio e
Carnaval, com énfase em Artes e narrativas Culturais.

Disponivel em: https://www.escavador.com/sobre/3617426/milton-reis-cunha-junior. Acesso em: 24 out. 2022.
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Augusto de Azevedo Filho'’®; “A Arvore que Andava”, de Oscar Van Pfhul*’’; “Brincando de
Brincar”, de criagdo do grupo; “As Aventuras de Um Diabo Malandro”, Maria Helena
Kihner'’®; “A Casa da Viava Costa”, de Antonio Tavernard’® e Fernando de Castro; “A
Histéria da Cinderela que a Vovozinha ndo contava”, de José Leal; “A Procura de Uma
Dignidade”, de Lygia Fagundes Telles'®’; “Matintaperera”, de José Leal. Grupo de Teatro
“Infinitos”, com o espetaculo S6 Riso, texto de autoria do grupo. Grupo de Teatro “Luzes da
Ribalta”, com os espetaculos “Peguei o Ita de Volta”, texto de autoria do grupo; “Alo, ald

181

interior”, texto inspirado na trajetoria de Almir Silva™®*. Grupo de Teatro “Mete Bronca”, com

176 A trajetria artistica de Jodo Augusto comegou ainda jovem ao fundar o Teatro de Fantoches de Brighela na
capital carioca. Quando ele completou 23 anos, atuou na pega inaugural d’ O Tablado, grupo teatral carioca criado
em 1951 por Anibal Machado, Martins Gongalves e Maria Clara Machado (www.itaucultural.com.br). O jovem
Jodo Augusto participou nas seguintes pecas do grupo: O Mogo Bom e Obediente (N6 japonés), de Betty Barr e
Gould Stevens, em 1951; Nossa Cidade, de Thorton Wilder, em 1954; A Histéria de Tobias e de Sara, de Paul
Claudel, em 1955; Pluft, O Fantasminha, de Maria Clara Machado, em 1955. Dessas pegas, duas delas foram
dirigidas por Martins Gongalves que, posteriormente, em 1956 o convidou a participar do projeto de criacdo da
Escola de Teatro da entdo Universidade da Bahia.

Disponivel em: 1300804084 _ARQUIVO_artigoanpuhusp2011.pdf. Acesso em: 24 out. 2022.

177 Oscar Von Pfuhl foi um médico e dramaturgo, morava na cidade de Santos, Séo Paulo. Foi casado com Gilberta
Autran Von Pfuhl, irm& de Paulo Autran e Oscar escreveu indmeros textos teatrais e teve muito destaque nos anos
60 pela qualidade e inovacdo de suas pecas para teatro infantil. "A Mascara do Minotauro™; "A Arvore que
Andava", encenada no Teatro Oficina sob direcéo de Plinio Marcos; "Verinha e 0 Lobo" ou "Um Lobo na Cartola",
encenada pelo Teatro de Grupo no Teatro Alianca Francesa de Sdo Paulo, sob direcdo de Roberto Vignati; "O
Circo de Bonecos", encenada pelo Teatro de Grupo no Teatro Alianca Francesa de Sdo Paulo, sob direcdo de
Roberto Vignati; "Roméo e Julinha", encenada pelo Teatro de Grupo no Teatro Alianca Francesa de S&o Paulo,
sob direcdo de Roberto Aschar; "Dom Quixote Mula Manca". Todos encenados pelo Teatro de Grupo no Teatro
Alianga Francesa de S&o Paulo.

Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa401032/oscar-von-pfuhl. Acesso em: 24 out. 2022.
178 Maria Helena Kiihner é Escritora (pecas de teatro para adultos e para criangas, ensaios, contos, literatura infanto-
juvenil), Pesquisadora e Tradutora (de 4 linguas). Tem 32 livros publicados, 28 prémios em Literatura e Teatro, e
mais de 300 artigos e ensaios em jornais e revistas especializados. Foi Diretora ou Assessora de diferentes drgéos
de cultura, federais, estaduais e municipais (Conselho Estadual de Cultura, SNT-MinC, TV-Educativa, Rio
Arte/Fundacéo Rio etc.), e Consultora de diferentes Universidades do Exterior (Universidade da California, Univ.
de Buenos Aires, Univ. de Roma, Univ. de Viena, Univ. de Duke); e no Brasil (Mobral Cultural, Repto de Cultura
da SEC-RJ, SEAC/MiInC, CECUT, FUNTERJ, FUNARTE e ALERJ).

Disponivel em: https://br.linkedin.com/in/maria-helena-k%C3%BChner-672ab175. Acesso em: 24 out. 2022.

179 Ant6nio de Nazaré Frazdo Tavernard, ou simplesmente Antonio Tavernard, (Belém, 10 de outubro de 1908 —
Belém, 26 de maio de 1936) foi um poeta e dramaturgo brasileiro. Anténio Tavernard nasceu na Vila de S&o Jodo
do Pinheiro, atual Icoaraci, onde iniciou seus estudos. Logo depois, residindo ja em Belém fez o curso de
humanidades no Ginésio Paes de Carvalho, onde ajudou a organizar e fazer publica¢bes para o jornal G.P.C,
bastante divulgado na época entre os estudantes. Em 1925 terminou o ginasio e em 1926 ingressou na faculdade
de Direito do Pard, onde teve sua vida encurtada por ter contraido hanseniase. Foi jornalista, dramaturgo e
compositor, além de poeta lirico, falando de amor.

Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Ant%C3%B4nio_Tavernard. Acesso em: 24 out. 2022,

180 Quarta ocupante da Cadeira n° 16, eleita em 24 de outubro de 1985, na sucessdo de Pedro Calmon e recebida
em 12 de maio de 1987 pelo académico Eduardo Portella. Lygia Fagundes Telles nasceu em S&o Paulo e passou a
infancia no interior do Estado, onde o pai, 0 advogado Durval de Azevedo Fagundes, foi promotor pablico. A mae,
Maria do Rosério (Zezita), era pianista. VVoltando a residir com a familia em Séo Paulo, a escritora fez o curso
fundamental na Escola Caetano de Campos e em seguida ingressou na Faculdade de Direito do Largo de Sé&o
Francisco, da  Universidade de S8  Paulo, onde se  formou. Disponivel ~ em:
https://www.academia.org.br/academicos/lygia-fagundes-telles/biografia. Acesso em: 24 out. 2022.

181 Almir Silva - “O Al6, Al6 Interior”. O cearense Almir Silva estourou na comunicagdo pela Radio Difusora de
Sdo Luiz do Maranhdo. Naquela época, final dos anos 50, o sinal desta emissora entrava muito bem em Belém. O

programa “Bom dia Maranhdo” era sinénimo de audiéncia e credenciou o comunicador na transferéncia para a
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o espetaculo “O Secretario que virou Suco”, texto de criagdo coletiva. Grupo de Teatro do
Movimento da Juventude de Ananindeua—MOJUVAN, com o espetaculo “O garrafinha”, texto
de autoria do grupo. Grupo de Teatro “P¢é na Estrada”, grupo formado pelos participantes da
primeira turma da oficina de teatro ministrada pelo professor Erlon José Paschoal, montou os
seguintes espetaculos: “Garatuja”, texto de criagdo do grupo; “A Koysa Estranha”, texto de
criacdo coletiva do grupo; “Kamikazing”, texto de autoria do grupo, “Os Olhos do P¢ na
Estrada”, texto de autoria do grupo. Grupo de Teatro “Sol da Terra”, surgiu em 1983 no bairro
da Terra Firma (Montese), em substitui¢do ao grupo de teatro “7 da Arte”, extinto em 1982,
juridicamente constituido em 1985, continuou com a proposta de trabalhar com um elenco de
atores e populares do seu bairro, ¢ montou os espetaculos “Para com... ou com...”, texto de
autoria do grupo; “Um Homem Qualquer” e “Paixao de Cristo”, todos os textos de criacao
coletiva do grupo. Grupo de Teatro “Tamba taja”, com o espetaculo “O Servo da Morte”, texto
de criagdo coletiva do grupo. Grupo de Teatro “TD Atos”, com o espetaculo “Retratos”, texto
de autoria do grupo. Grupo de Teatro Amador “Grande Palco”, com os espetaculos “Apolonio,
o Astronauta”, texto de Lyad de Almeida'®?; “H4 Vagas para Mogas de Fino Trato”, texto de
Alcione Araljo'®. Grupo de Teatro “Monsenhor Azevedo”, com o espetaculo “Na Escola da
Cola a Boca Nem Nasceu”, de texto de criacdo coletiva do grupo. Grupo de Teatro
Experimental do “Mosqueiro”, o grupo de teatro € da Ilha do Mosqueiro, dirigido pelo
ator/diretor Alberto Bastos (Albertinho), com os seguintes espetaculos: “O Cientista Louco”,
texto de criacdo coletiva; “Esta Noite Lorca”, texto de Francisco Garcia Lorca; “O Boi e o Burro

a Caminho de Belém”, texto de Maria Clara Machado; “Dona Baratinha Quer Casar”, texto de

capital paraense nos anos 60. Considerado um dos maiores nomes da histéria do radio no Para, Almir Silva,
também ficou famoso como repdrter. Quando trabalhava na Radio Guajara foi ele quem noticiou em primeira méao
as indicacOes feitas pelo general Taurino Rezende, de Jarbas Passarinho e Alacid Nunes, para ocuparem
respectivamente os governos Estadual e Municipal. Em 2002 Almir Silva se foi, deixando seu nome. Disponivel
em: https://www.facebook.com/permalink.php?id=798861533462337&story_fhid=917128721635617. Acesso
em: 24 out. 2022.

182 Jurista, professor, jornalista, teatrélogo, escritor e poeta, o niteroiense Lyad Sebastido Guimarées de Almeida
foi o grande incentivador e primeiro diretor, em 1967, do Instituto Niteroiense de Desenvolvimento Cultural
(INDC), autarquia municipal que deu origem a atual Fundacdo de Arte de Niter6i (FAN). Disponivel em:
https://culturaniteroi.com.br/blog/mapeamentocultural/239. Acesso em: 24 out. 2022.

18 Alcione Araljo (Januaria, 9 de novembro de 1945 — Belo Horizonte, 15 de novembro de 2012) foi
um dramaturgo, professor e escritor brasileiro. Alcione era formado em engenharia e professor na Universidade
Federal de Minas Gerais (UFMG). Era cronista do jornal Estado de Minas. Alcione faleceu aos 67 anos, vitima
de parada cardiaca, enquanto estava hospedado em um hotel em Belo Horizonte. Romances: Nem Mesmo Todo o
Oceano (1998). Passaros de Voo Curto (2008). Cala a Boca e me Beija (2010), Ventania (2011). Contos &
Cronicas: Urgente é a Vida (2004). Escritos na Agua (2006). Infantil & Juvenil: Quando Papai Noel Chorou
(2009). Teatro: Teatro de Alcione Aradjo: Simulagdes do Naufragio. Visoes do Abismo. Doce Deleite (2009). A
Caravana da llusdo (2000). Metamorfoses do Passaro (1999). Deixe que eu te ame — (no prelo). Sob Neblina Use
Luz Baixa. A Caravana de lluséo (1982). Comunhéo de Bens (1981). Muitos Anos de Vida (1984). Bente-Altas:
Licenga para Dois (1976). Ha VVagas para Mogas de Fino Trato (1974).

Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Alcione_Ara%C3%BAjo. Acesso em: 24 out. 2022.
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criacdo coletiva; “Viagem de Um Barquinho”, texto de Sylvia Orthof; “Os Escarpins da
Princesa”, texto de Stella Leonardos'®*. Grupo de Teatro “Experimental Uirapuru”, com o
espetaculo “Julguem-nos”, texto de criagdo coletiva. Grupo de Teatro “Tecnartes”, com os
espetaculos “Diz Que ¢ Diz Que Nao”, texto de Bertold Brecht; “Contatos Amazonicos do 3°
Grau”, texto de Marcio Souza. Grupo de Teatro “Trompas de Phaldpio”, com o espetaculo
“Pinico a Sanduiche Podre”, texto de criagdo coletiva do grupo. Trupe The 4 Pra Cena, grupo
que realizava performance e oficinas teatrais como: “O Circo de Loucuras Cotidianas”, “Quem
Acredita em Papai Noel?”, “Coletanea sem Titulo”, “O Avesso do Avesso” e “Debate”, todos
os textos de criagdo do grupo. Grupo de Teatro “Tupy O Nto Tupy, o grupo surgiu em 1991,
em um barracdo de uma igreja no bairro da Cremagdo, com o nome de “AJRI”, que, em
nheengatu significa “mutirdo”. Depois passa por uma reformulag¢do na sua estrutura, modifica
a tematica, substitui os atores, muda de nome e assume suas tendéncias modernistas e monta 0s
seguintes espetaculos: “A Amazodnia ¢ nossa House” e “Um Certo Jesus”, textos de criagdo
coletiva. Grupo de Teatro “Txai”, que apresenta o espetaculo “fragmentos”, com textos de
Clarice Lispector, Lygia Bojunga e Luis Fernando Verissimo. Grupo de Teatro “Vera Cruz”,
com o espetaculo “Roupa Suja”, texto de criacdo coletiva.

O teatro caracteriza-se, na condicdo de fendmeno, sé durante o espetaculo. Nestes
espetaculos dois conjuntos de sujeitos ocupam o mesmo espaco, com funcdes diferentes e se
concedem, no aqui-agora, um processo de troca de experiéncias, cuja o “Combustivel
condutor”, foi o simbdlico. Diversos sdo os tedricos, em obras antologicas, que decorrem acerca
da chamada necessidade da arte, tanto no processo de formacao do individuo como no modo de
uma mentalidade social que agrega os diversos habitantes de uma cidade e/ou de um pais. A
arte concorre para a criacdo de uma identidade e ndo apenas de seus fazedores, mas, e sobretudo,
a totalidade da populagéo, independentemente da classe a que pertenca. Entdo pela nossa
vivéncia, posso afirmar que o teatro singulariza um espaco, transcende o estético. Portanto, uma
manifestacdo que ocorre ao vivo, que ndo pode ser reproduzida por outros meios, é artesanal,
que prescinde de todo tipo de parafernalia, podendo ser resumida a presenca de um ator e de

um espectador. O teatro ao longo da histéria sempre contou com significado ndmero de

184 Stella Leonardos da Silva Lima Cabassa (Rio de Janeiro RJ, 1923). Publica seu primeiro livro de poesia, Passos
na Areia, em 1941. Entre 1942 e 1971 traduz obras do cataldo, espanhol, francés, inglés, italiano e provencal.
Participa, entre 1943 e 1945, em um grupo de teatro amador, representando as pecas Guisos e
Clarins, Muiraquitd e Festa da Vitoria nos Teatros Municipais do Rio de Janeiro RJ e de Séo Paulo SP. Sua
peca Palmares é encenada em 1945, pelo grupo "Teatro do Estudante", de Paschoal Carlos Magno, na inauguracao
do Teatro Experimental do Negro. No ano seguinte, conclui o curso de Letras Neolatinas na Universidade Federal
do Rio de Janeiro. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa3964/stella-leonardos. Acesso em:
24 out. 2022.
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fazedores, principalmente em Belém na década de 1980 e logo em seguida nos anos de 1990 e
inicio dos anos 2000, como vimos acima 0 nimero de grupos atuantes nestes periodos.

Desse modo, como tudo o mais, quando ha muita oferta é porque, do mesmo modo, ha
muita procura. Esse significativo nimero de grupos teatrais ndo é um fendmeno brasileiro, é a
producdo de um lugar na fronteira da Amazonia. E preciso ser morador do espaco, artista
atuante e pesquisador, como eu. E acredito que por meio destes grupos e espetaculos sempre
ousados, experimentais, processionais, ritualisticos, todos influenciaram um enorme
contingente de jovens a aderirem ao teatro, formarem novos grupos e a entenderem que a
linguagem teatral também se caracteriza por ser uma possibilidade de busca e de troca de
experiéncias e de expressdes. Dentre alguns grupos de teatro aqui apresentados, podem ser
destacados, em uma pesquisa, pelas suas linhas estéticas, pelos seus repertorios, pela exceléncia
de seus trabalhos e grupos. Se investigarmos a fundo cada grupo, iremos ver tematicas ligadas
ao homem brasileiro, amazonida, nordestino e suas varias predilecdes de escolhas de uma
dramaturgia contemporanea. A despeito de tantas dificuldades para produzir e manter vivo seus
grupos, hoje em Belém séo poucos os que sobrevivem, ocupando todo tipo de espaco, na busca
de processos de trocas de experiéncias simbolicas através de suas obras. Mas com as mudancas
contemporaneas, que alteram nossa concepgao sobre o tempo, espaco e o individuo, é possivel
entender que este fazer esta na desterritorializagdo, “na imobilidade, mas também de uma
territorializagdo na mobilidade” (HAESBAERT, 2006, p. 129), isso € contemporaneidade, por
meio de mudanca de tempo e de espago provocada pelas telecomunicacgdes e pelos transportes
velozes que fizeram modificar nossas relagdes com o territorio independente de sairmos ou ndo
dele, assim no mundo contemporaneo, estariamos em constante processo de territorializagéo,
(des)territorializacdo e (re)territorializacdo (T.D.R.), o que prejudicaria a formacdo de uma

identidade cultural, ja que ela se d& grandemente em conformidade com o territério.

3.8 MAIS ADIANTE UMA PAJELANCA: Transito das realizacbes periferia-centro-

periferia

Ne eacwie o wm cante de vaunche
Chomonde e mate.
- Mate! Quene minha enco Comonnady Mavacd te choamo
Qnea chegew Saltew Entrew ne coype de Pajé
- Quene tafid quens fumary quene doungo de avvvemedovy
Nae gesle de fege
Meatne paiciv chuoumav 63 deentes
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- 6é quem sabe cwuay 1380 & Mae de Cage
- Quem entende de inchage é o UWubuw-tingo
Pajé Loz uma bengeduna de destencen guelbrounte
& depeoiy fumav e defumay
Fumagcw de mucwrowma
& fowas de cumaruw
Emseguida pega uma figo de angola
Risco wma cuug ne chae
Euvane ¢ feilice de coype cem penad de ema
Q wtime Coruvaunas pede toidv doungou de avvvemedovy
- & quene mais dicumbo
Emseguida pega uma figa de Angola
- Cempadne, vames taumbém expenimentor wma fumadina?
Pajé tenteow se acecenow foi-ae suminde
Entiae

Conlnatar & male prav fagen magico
(BOPP, 1994, p. 41-42-43)

Essa payjelancar & porttar tuwsitado perv ideias, sintenior com ebjeles espalhvades pelas
wad e potedes dad casad antigad que eatie em dintoniosimbélica cenm 6 cupind madeina e tele
lembra-av. Ew e maien gue o pedo e de lenge lembrue de minha casa v beina de e e des pés
de algedaie e de pé de (eijiae plantode planto e saundade juntes. Bem atuds da petto de mavdeivo
alfou. Que chegona, guen i pava ver avdanto passdo, guesm i nad textuwias de sen wma caselne
pov iy de wma perta-fenteiua. Viemes agui pava? Nado disse intenessa paua ¢ 3ende que
tuunsitor. Nada disae impetta & wm pensaments parasila, de passade. Nae sei mesme. N
cabe em minn eadar ventode alleion. ‘Ferco maiev gque nes g quenren eubur. Nestes subleviiuness
3¢ de nae dabev quenm € ae destazen esse ng.

Panece que perndi meus companheined de minha cidade e casa e a conjidente aumonte.
ulepiay e até desejes menores devagon evaperaiaun. Parece que pendi aumiges-vumdies de teale
de estude, Witay, viagens, bailes, ideais e crengad.

Valenes?

Enjevuy oo,

Rices popéin?

Se raaganoumn.

Minhay (eles?

Apagadas.
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Panece que a selidde me cencew pela vastiddae das aguas nuas de potte favel. Perdi av
patnia da hero que me pedlencio & avuldor vive ageva em chae de exilie.
Ceme sinte saudade e aindao em pleno. Em mim, ¢ antige caudal o distounte mentanha

Falar da vida dos jovens que vivem e viveram em suas regides (bairros da periferia),
posso descrever a partir da minha experiéncia e de escuta dos atores pesquisados, o0 tom de
desalento e tristeza, uma realidade que se atravessa de 1980 a 2000 ou até aos dias de hoje, uma
realidade sem muitas perspectivas. As palavras que me vém a cabeca a partir da escuta que
servem para caracterizar as vidas de quem mora nas periferias foram “vazio”, “perdido”,
“desanimo”, “desinteresse”, “frustrante”, “complicado”, “6cio”. Se observa um cotidiano
monotono, onde as atividades sdo restritas de “trabalhar”, “jogar bola”, “soltar papagaio”, “ir
para um bar” ou ao “brega” e “estudar”. Se pensarmos no apresentado sdo apenas uns elementos
que compdem a sociabilidade, ou seja uma ambiéncia interativa, onde se vai para se divertir,
conhecer pessoas e ficar “a toa”. Acredito que a escola possa ser o unico espacgo cultural e
espaco de lazer e de encontro deste lugar. Acredito também que a Ultima coisa que é feito na
escola é estudar.

Quando conversei com 0s participantes desta pesquisa (grupos/artistas), eles ndo se
incluem nas atividades acima apresentadas, € como se falassem sobre uma realidade externa as
suas vivéncias. A rotina macante descrita, para alguns tém razao, pois se ancoram no reinado
de uma cultura de massa, sendo que um dos itens mais representativos desta era e é a televisdo,
que faz com que os jovens da nossa época e dos dias de hoje se realizassem na simples compra
de um ténis de marca ou a aquisi¢do de uma moto. A bebida e as drogas também acabam sendo
causa e consequéncia dessa vida vazia. O que observo é que a vida de um jovem de ontem ou

de hoje, que mora no entorno ndo difere muito da vida que levam todos os outros jovens do
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inicio da década de 80 ou de hoje ou de outros bairros das periferias de Belém, pois ambos
vivem em um ambiente carente de atividades e de perspectiva de trabalho.

Comparando com jovens gque residem em regides mais centrais, 0s pontos se divergem.
Um dos aspectos relevantes estd nos projetos para o futuro. Sdo pessoas com melhor poder
aquisitivo, o contato antecipado com o mundo, o maior leque de escolhas e uma outra visdo de
futuro. Portanto, as perspectivas de vida e de projetos com arte, sdo feitos num mundo de
maiores e melhores oportunidades, pois a mesma vida que os pais tiveram eles acabam tendo
também. Os do centro tém mais atividades para realizar, tém mais locais para frequentar, ou
seja, tém para onde ir e 0 que fazer. Ao contréario de quem mora na periferia, que muitas vezes
néo sabe sequer da existéncia de determinados locais, e quando conhecem, enfrentam limitac6es
de transportes, do preconceito e de condigdes de materiais basicos para terem acesso a tais
espacos. Moradores do centro tém contato com 0s equipamentos culturais e esta proximidade
espacial j& € um fator importante para que possam se apropriar dos espacos disponibilizados.

A falta de estimulo habita a periferia, ndo ha incentivo de pessoas da familia ou dos
préprios pais, ndo existe em quem se espelhar, o que determina essa realidade limitada sem a
possibilidade de vislumbrar grandes sonhos e projetos para o futuro. Ao mesmo tempo em que
esta diferenciacédo se faz por motivos espaciais, de localizagdo na cidade, também ocorre devido
ao fator financeiro. Nao se pode perder de vista que o0s jovens da periferia vivem em condicdes
mais dificeis no que diz respeito a educacdo, trabalho e acesso ao lazer e informacéo. E esse
jovem, que também fui um dia, muitas vezes se assusta quando em uma conversa ndo tem
conhecimento sobre teatro e da importancia da arte em nossas vidas, que na minha época
estavam nos saldes paroquiais das igrejas e nos centros comunitarios. Por isso a importancia de
um grupo de teatro nos bairros periféricos, mesmo que falte o equipamento e a atividade de
lazer no bairro, pois o grupo vai ampliar o conhecimento dos jovens sobre as linguagens
artisticas. O fator da “for¢ca de vontade”, “preguiga”, sempre sera a desculpa para a falta de
acesso. E ai que para mim mora a ideia de “correr” atras, ou seja ter uma iniciativa individual,
para mim é visto como algo decisivo, pois foi 0 que aconteceu comigo e com todos 0s que
fazem parte da pesquisa: Edson Chagas, Ely Chaves, Jodo Guilherme, Piraja, Margareth, Cézar
Machado, Karla Pessoa, Edielson Goiano, Ailson Pimenta, José Arnold, Aluizio Freitas,
William Furtado, Claudio Melo, José Leal (Zecéo).

O morar na periferia para mim tem aspecto antagoénico como “amor”, “6dio”, “bom” e
“ruim”, ou seja, a0 mesmo tempo em que morar na periferia € algo positivo pelo fato de ser o
lugar que nasceu, por ter crescido, ter mais liberdade e viver num local de intensa produgéo

cultural, mas, também, tem o lado negativo pelo fato de lidar com o universo das drogas, a



204

demora para chegar aos locais e a forma preconceituosa com que séo vistos na cidade e a
existéncia de uma imensa desigualdade. Mas independente de ser positivo ou negativo, a
periferia, para os jovens é determinante em suas trajetorias, ja que € o comeco de tudo. Para
mim o significado de periferia ¢ cheio de antagonismos. Tem o lado “bom” e “ruim” de
conquista e perda, ¢ morar longe, mas, com seu lado, bom, é estar @ margem, mas, ter uma
cultura diferenciada, € um amontoado, mas, varias pessoas diferentes, € um quilombo, mas é
onde as coisas acontecem e onde nascem os verdadeiros grupos e artistas. E um lugar conhecido
como minha “quebrada”, meu “pedago”, meu “lugar”, e remete a um lugar distante, longe pra
“chuchu”, pra “caramba”, mas tem seu lado positivo que é 0 seu e 0 meu local. E longe, mas é
o meu lugar, é o lugar onde nos encontramos seguros. E uma ambiguidade no seu significado
(periferia), também é uma constante tensdo entre seus pontos positivos e negativos e assim nos
mostra Herschmann (2000), “aquelas localidades representam um importante referencial. Por
meio das producbes, ha uma incitacdo para que se repense a cidade levando em conta o
cotidiano das periferias, sendo também possivel intervir criticamente no espago publico”
(HERSCHMANN, 2000, p. 161).

Esta escrita surge juntamente com a realizacdo de uma oficina que ministrei no bairro
periférico da Cabanagem, que recebeu o espaco Usina da Paz!®, que concentra servigos
ofertados pelo governo do estado no @mbito da assisténcia, cultura, esporte e lazer. A ideia é
que a populacédo do bairro da Cabanagem e do entorno possa passar a contar com atendimentos
que vdo da prevencdo a violéncia, e inclusdo social a formacdo de jovens e atendimento a
familia de baixa renda. Mais de oitenta servicos gratuitos, que incluem cursos de capacitacdo
técnica e profissionalizante, atividades esportivas, salas de audiovisual e inclusdo digital,
consultoria juridica, emissdo de documentos, cursos livres, biblioteca, teatro, espaco multiuso
para feiras, eventos e encontros da comunidade. Fui convidado pela Secretaria de Cultura do
Estado do Para — SECULT para ministrar um projeto piloto para um curso de iniciacao teatral
com préatica de montagem, 0 curso reuniu vinte e cinco jovens do bairro da Cabanagem, na faixa
etaria de 14 a 20 anos de idade. Minha escuta, que me fez atualizar o pensamento e escrever

este capitulo. Montei 0 espetaculo “Sonho de Uma Noite de Sao Jodo”, com dramaturgia de

185 O Usinas da Paz é um projeto coordenado pela Secretaria Estratégica de Articulacdo da Cidadania (Seac), em
parceria com a iniciativa privada, que tem por meta construir 10 Usinas da Paz na Regido Metropolitana de Belém
e no sudeste do Estado. A UsiPaz Belém é a segunda a ser entregue pelo Governo do Estado no territorio paraense
- a primeira unidade foi inaugurada em outubro de 2021, no bairro Icui-Guajard, em Ananindeua, na Regido
Metropolitana de Belém. O complexo comunitario é integrado ao programa Territorios Pela Paz (Terpaz), que
prevé a entrega de outras 4 unidades na capital: nos bairros do Bengui, Guama, Terra Firme e Jurunas. Também
estdo no cronograma do governo para receber as Usinas da Paz os municipios de Marituba, Canad dos Carajas,
Maraba e Parauapebas.
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Marina Arruda, adaptagdo da obra “Sonho de Uma Noite de Verao”, de William Shakespeare,
com musica de Geraldo Sena e visualidade de Beto Benone.

O espetaculo é o primeiro produzido dentro da Usina e feito pela comunidade e para a
comunidade, o que me fez reacender e perceber a importancia da arte. Dos palcos da vida
embalados e conduzidos pelos versos de que “todo artista tem de ir aonde o povo esta”, vida e
arte se entrelacando e que compdem os ingredientes provocadores da investigacdo acerca do
teatro e cultura para todos. Compreender como o “povo da periferia”, o conjunto de individuos
gue também vivem em sociedade, sujeitos Unicos e irrepetiveis que compdem a diversidade
humana. E essa diversidade tem vivido um verdadeiro caos no tocante a violéncia urbana e a
cada dia os cidaddos tém se tornado prisioneiros em suas proprias casas, independente de classe
social, faixa etaria, conviccao politica ou religiosa. 1sso é o grande desafio de nos artistas, dos
governantes e da sociedade civil, e que reside na busca de solucdes e desenvolvimento de
politicas publicas capazes de estabelecer um freio no crescente da criminalidade. E para mim é
a cultura e, em especial, o teatro, uma importante ferramenta, um verdadeiro instrumento no
combate a violéncia urbana.

E neste sentido que, para mim, o teatro esta presente como protagonista no ambito das
politicas publicas de combate a criminalidade. O texto “A cultura é o Futuro das Cidades”, de
Rita Davis (2018), traz revelador contetdo da agenda de Desenvolvimento Econdmico de
Toronto no Canada, em que “a cultura deixou de ser um capricho e passou a integrar 0 centro
das politicas publicas, deixando, pois, a coadjuvancia e passando ao protagonismo”. A autora
mencionada também destaca que “ndo se trata mais do que podemos fazer pela cultura, mas do
que a cultura faz por nds”, por isso a cultura exercendo um papel principal, junto com outras
frentes, serve de instrumento para o desenvolvimento dos cidadaos, dando, por exemplo, aos
jovens da periferia — que facilmente sdo tragados pela violéncia — a chance de viverem
experiéncias culturais que os integram a sociedade, “dando a estes um interesse por sua cidade,
seu bairro e por si mesmo”. As politicas culturais servem de base para que os jovens, sobretudo
em situacdo de vulnerabilidade, se descubram como talentos e como parte ativa da sociedade,
podendo, por exemplo, pela arte manifestar sua opinido, mudar o mundo ao seu redor, enfim,
se descobrir. Trago essa fala para esta escrita por ver o que um dia fiz e que mudou meu
caminho. Circulei com estes meninos pelos bairros periféricos de Belém, Bengui, Nova Unido
e lcui, com o término da temporada em transito na 252 Feira Pan-Amazonica do Livro e das
Multivozes, no centro da cidade.

Essa experiéncia casa com o pensamento desta escrita, quando escrevo do transito-

periferia-centro-periferia. Tudo que aqui relato € e foi fruto da minha escuta, com os meus 42
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anos de fazer artistico, que me fazem perceber que nada mudou. As oportunidades para esses
jovens e para 0s jovens como eu, que iniciei 0 meu fazer com o Grupo de Teatro Jodo Caetano
e depois fundo o Grupo de Teatro PALHA, na década de 1980, eram as mesmas. Toda a
admiracdo de estarem se apresentando em sua comunidade, para seus familiares, amigos e
professores e a possibilidade de estarem conhecendo outros bairros periféricos, levando um
espetaculo de teatro, e no término até autdgrafo deram. Para mim, como artista e educador é
um sonho. Ao ver a alegria e o orgulho desses jovens falarem de seu bairro tentando mostrar a
especificidade da sua comunidade, e o didlogo se estende e iniciamos uma fala que ao compara-
lo com os bairros que estavam visitando em itinerancia com o espetaculo, disseram que onde
eles moram € igual a tantos outros lugares, afirmando uma positividade do lugar, ainda que este
seja estigmatizado pelas pessoas que sdo do local. Bem parecido com o dialogo feito com os
meus convidados artistas e donos de grupos de teatro participantes desta pesquisa.

Eles se incomodam com o que é dito e difundido, muitas vezes, na midia televisiva e
imprensa sobre as periferias. Sabemos que se fala muitas vezes sem nunca terem ido a uma
periferia, limitando-se ao discurso acerca da violéncia e da pobreza. No entanto, € um lugar
como um outro qualquer, ndo para generalizar, mas para desmistificar conceitos que muitas
pessoas tém a respeito. A construcdo de uma nocgédo geral é visivel e é descrita a partir de seus
problemas cotidianos e atraves de narrativas de casos muitos comuns, sem que seja citado um
nome de um s0 bairro da cidade, de forma a fazer com que pareca a descri¢cdo de qualquer lugar,
que serve para todos.

Usando a estratégia que os jovens reconhecem as peculiaridades de cada local. Talvez
pelo fato de haver um lado bom, mas, também, um lado ruim de viver na periferia, e néo
podemos esquecer que para qualificarem-se utilizam termos que surgem de resisténcia e
enfrentamento, parecido com as artes, em especial o teatro, ser guerreiro, lutador, lugar de
pessoas batalhadoras, é uma luta diéria e guerrilha cotidiana. E, podemos designar como num
universo de significagdo, “Periferia ¢ um quilombo”, “¢ uma tribo”, ¢ um “reduto marginal” —
isso incomoda, mas € uma Vvisdo que circunscreve. Apesar de ser considerada por muitos como
um espago geografico, a sua nogdo ndo pode ser restrita a somente isso.

A polarizacdo da periferia e a nogdo ndo seria, assim, a melhor forma de defini-la, ao
contrario, é preciso ponderar as diferencas e semelhancas a fim de evitar localismos e ainda
mais segregacao dos bairros periféricos violentos e distantes. O grupo que hoje ajudei a formar,
no bairro da Cabanagem, foi batizado de “Trupe de Teatro Mequetrefe” e realizou itinerancia
entre a periferia e 0 centro da cidade, quando participou da Feira do Livro, realizada no Hangar

Centro de Convencdes da Amazonia. O territorio destes jovens iguais a mim e dos meus
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parceiros de cena dos idos de 1980, 1990, 2000, ndo tem uma delimitacdo geografica, ao
contrério, sao flutuantes, eles podem migrar de um lugar para outro e podem ser inconstantes
como o fendbmeno da (re)territorializacdo. Mas 0 que sabemos é que estes territorios ndo tém
barreiras fixas e flutuantes pelo espac¢o da cidade, levando em conta o fluxo dos acontecimentos
e 0 desenvolvimento de algumas das atividades culturais oferecidas pela globalizacéo e pelo
encurtamento da comunicacdo. O certo é que cada vez mais ha um sentimento de pertencimento
a um coletivo (des)territorializado, até mesmo por existir, cada vez mais, pessoas envolvidas
COMO eu e meus parceiros para o incremento deste movimento.

Esses territorios (des)territorializados e (re)territorializados, sem duvida ndo se parecem
algo fisico (nem fixo), pois o olhar sobre o territorio é relacional, pois diz respeito a propria
dindmica do cotidiano que ultrapassa os limites geograficos ou cartograficos. Podemos dizer,
como aponta Herschmann (2000), que esses jovens como eu e meus parceiros produzem
territorialidades transitorias, pois fazem ocupac@es de lugares da cidade que estavam excluidos
e sdo, agora, ocupados, ainda que de forma transitoria “ao invés de imaginarmos territorios
substantivos, exclusivos, é preciso ressaltar que alguns deles tem carater flexivel, flutuante,
ndmade ou itinerante” (HERSCHMANN, 2000, p. 229-230). E preciso flexibilizar nogoes
como territorio e fronteira, uma vez que jovens ndo tém esses limites demarcados e definidos e
estio a todo momento reinventando temporariamente espacos da cidade. E na
contemporaneidade a cidade de que a relacdo espacial se modifica quando ha um
enfraquecimento da referéncia do territério como realidade fisica bésica da identificagdo.
Quando hoje os jovens falam, por exemplo, que véo circular toda Belém, mas que podem
circular pelo pais inteiro, pois acessam para uma possibilidade de extensdo de seu territorio,
pela comunicacao.

A sociabilidade dos encontros via internet é um exemplo expressivo de como esta
ampliagdo pode ocorrer. Apesar de ndo ter falado sobre, com os meus alunos de hoje, sobre este
aspecto, posso observar que a maioria deles tém acesso a rede e dela fazem uso com frequéncia,
assim como nos 0s que por eles passaram e/ou que ainda estdo. Por estes e outros meios, 0
territorio passa a ser reconhecido como “o mundo inteiro”, o que nao acontecia em nossa época.
Talvez seja esse 0 motivo de que grande parte destes jovens preferem ser identificados como
moradores deste determinado local. Nesse sentido, a identificagdo com o local ndo é um
problema e ndo é algo que a principio o caracteriza. Para alguns, muitas vezes, essa relacdo
pode até mesmo ser prejudicial e estigmatizante.

E é a (re)territorializagdo, por ser algo recorrente a identificacdo com a periferia por

meio das suas artes, suas letras de masicas, danca, poesia, teatro e outras expressoes, 0S jovens
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de hoje tém a consciéncia de que fazer essa relacdo na realidade diaria pode ser prejudicial.
Seria arbitrario dizer que estes jovens negam o fato de morar em determinado lugar, ou que nédo
sentem orgulho disso. O que é possivel notar € que criam estratégias para fugir do preconceito
gue vem presente na sociedade e, para isso, apresentam-se de varias formas, conforme o lugar
e o interlocutor. Mas preciso dispor de categorias que permitam explorar as relacdes entre
determinadas praticas, hoje coletivas e seus padrdes de implantacdo espacial. Uma das marcas
da contemporaneidade, de estabelecer o lugar da arte no mundo complexo de hoje, € no meu
caso na cidade de Belém, pois toda busca se organiza com visdes, contextos e pensamentos
consoantes, com visdes polarizadas ou pluralizadas — da sociedade. Entre esses motivos esta,
quase sempre em primeiro plano, o confronto entre a ideologia da globalizacdo e o foco de
resisténcia dos artistas da cidade.

Termos consagrados como mundializacdo/globalizacdo, territorialidades/localidades
(Belém), (des)territorializacdo e (re)territorializacdo, fazem parte do repertério de assuntos que
presenciamos nos meios de comunicagéo e no contexto dos que pensam e escrevem sobre teatro.
A ldgica das abordagens vale-se do vocabulario recente que trata de situar as experiéncias
artisticas aqui apresentadas. Ha4 também um consenso que a localidade (Belém), corresponde
outros — como incluséo/exclusdo, mobilidade/estratificagdo. Milton Santos cré na possibilidade
de se combater os efeitos nocivos da globalizacdo por meio de instrumentos gerados pelo
pensamento critico/reflexivo. Para o gedgrafo é possivel neutralizar politicamente os maleficios
por meio da pesquisa e analise, “porque a analise € o processo de inverter, de colocar tudo ao
contrario”. Ao virar do avesso 0os mecanismos perniciosos da globalizacdo, nds os debilitamos
politicamente. Em um pais e estado emergente como o nosso, ¢ “diante da enormidade de
processo globalitario”, ha que se investir na convic¢ao de que “podemos produzir ideias que
permitam nublar o mundo” (SANTOS, 2000, p. 9-10).

Sem esfor¢co que poderiamos transformar esse raciocinio em uma possivel reflexao
sobre o lugar do teatro no mundo globalizado e propor a conclusdo de que se a arte ndo chega
a ter esse poder das ideias que permitam mudar 0 mundo, certamente penso em visualizar o
mundo em uma disposicao alterada, ndo como é, mas como poderia ser usando uma formulacéo
de base Brechtiana. Essa disposi¢ao serviria a uma compreensdo do teatro como militancia
politica, como instrumento de acdo, de ataque, inteligente, sensivel, aos mecanismos e aos
agentes da globalizacdo. Na esfera do ativismo artistico, de combate a ganancia e desproporcdes
do mundo globalizado. Sonho um outro viés por onde poderiamos abordar essa disposi¢éo sob
uma perspectiva mais abrangente, a de que a arte — e o teatro em especial — é construcdo de

lugares imaginarios, logo, constituicdo de territorialidade, (des)territorialidade e
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(re)territorialidade outras. Pensar que essas ideias nos abrem a percepcao de que o teatro pode,
no &mbito do imaginario, abarcar o percurso do T.D.R. ao mundo, e vice-versa, supondo uma
reordenacdo dessas esferas e promovendo o estranhamento a elas.

O teatro permite a composicao da paisagem, sociais e humanas, que configuram sempre
uma T.D.R., mas que, pelos atributos da teatralidade, podem remeter a um outro universo
global. Posso dizer que o teatro nestes territorios almejaria por um local e alcancaria uma
transcendéncia de carater indeterminado que fugiria do controle desta universalizacdo da
ocupacdo. O olhar particularizado de nos artistas, e que faz delimitar, ou faz emergir o territério
da paisagem, e impor alteracdes no olhar que o espectador langaréa sobre ela, a periferia. E é
neste jogo pelo qual os olhares se constroem mutuamente e constroem juntos a paisagem,
afirmando naquilo que ela pode produzir de resisténcia a globalizacdo. A definicdo do territdrio
como determinante de uma identidade cultural do lugar. Na modernidade, a tradi¢do da
paisagem acrescentou-se o tema das aglomeracGes urbanas. As novas cidades dos arredores
substituem a natureza no horizonte dos artistas. A representacdo da cidade indica o fascinio,
para o “bem” e o “mal”, que o amontoamento de edificios, o ruido das vias e ruas, a presenga
cada vez mais dominante das maquinas, o ritmo frenético da vida urbana dos dias atuais — ora
associado ao irreversivel e desejado progresso, ora associado ao desperdicio e a decadéncia
(como no expressionismao), um exercicio para nos artistas, sobre.

Acho que na atualidade, a paisagem urbana permanece dominante, mas ampliam-se 0s
modos de relagdo entre nos artistas e a cidade; ndo apenas a cidade como tema, como objeto de
contemplacdo, mas em especial no que nos concerne como espaco de intervengéo: que seriam
espacos para o estudo das artes, teatros e anfiteatros, casas, casebres, boates, galpdes, pordes,
que dialogassem com a visualidade da cidade de Belém e dos bairros periféricos, interferindo
nas relacbes da populagdo com estes espagcos e propondo novos sentidos para a mesma,
instalando-se no territério compartimentado centro-periferia-centro, fragmentado pela
globalizacdo, a arte no nosso caso, o teatro, ergue um outro territorio, que se remete a um duplo
outro territorio, que se remete a um duplo local/universal. Esse lugar, no teatro, coincide com
0 espaco espetacular investido de teatralidade — o Teatro Precisa de Teatro? — passa a ser um
lugar “habitado” e, portanto, lugar de ocorréncia, de sentido, na mesma medida que, para Milton
Santos, o territorio s6 faz sentido como espaco “usado”. O territorio, diz ele, “sé se torna um
conceito utilizavel para andlise social quando consideramos a partir de seu uso, a partir do
momento em que pensamos justamente com aqueles atores que dele se utilizam” (SANTOS,

2000, p. 22).
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N&o posso perder de vista o privilégio de uma certa geracdo de atores, diretores e
encenadores, cujos grupos comecaram a produzir a partir dos anos de 1980, 1990 e que tinham
como caracteristica a exploracdo das paisagens, territorios reais e imaginarios, refiro-me aos
grupos que operavam nas periferias e realizavam o transito periferia-centro-periferia. E neste
processo de pesquisa e escrita percebo que a ocupacgéo de espagos urbanos aviltados, 0s grupos
realizaram uma intervencao que promove um deslocamento desses espacos e de sua dimensédo
cotidiana ordinaria, inserindo-0s em outro patamar, gerando novo sentido ao territorio, a cidade
deixa-se ressignificar pela emergéncia do fazer teatral. Os grupos e seus elencos sdo 0s
construtores de paisagens — territorios, da (des)territorializacdo e da (re)territorializacdo, que
busca abrir no coragédo da cidade, e/ou na periferia uma topografia de alteridade reveladora.
Mas tudo isso também fazia com que nos artistas sofréssemos com um processo de
transformacéo, uma alteracéo no olhar que antes s6 vislumbrava uma visdo parcial, and passant,
da paisagem.

O que nos resta dizer é que na (re)territorializacdo da cidade de Belém e de seus artistas,
pouco nos restou a fazer, pois os grupos hoje todos estdo no centro da cidade, em escolas de
artes particulares, pois no entorno ndo ha espaco para este fazer. Agora ndo posso deixar de
citar o espectador, a vértice dessa relacdo, e o derradeiro produtor dessa cadeia semantica, pois
cabe a ele dar cor e relevo a nova paisagem, atribuindo uma nova latitude e identidade ao
territério que se estd construindo. E eu como artista acredito na forca desta arte e destes

fazedores.
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E AGORA, COMADRE: Consideracdes Finais

Vow de vella prve Gem-fum
Vew lav parvav ay tevias altas
Qnde as teviasy se aumenteoun
Qnde cove 03 e de dguas clavoy
Ente meitay de mulwngu
Quene levory minmhaow neivo
Quene estarzinhe cem elov
Nuwmao caso de meuay
Pintado o liypis de corv
Quene sentiv a quentwuy
de sew conpe de vaivénm
Quenginhe de ficoy junte
Quande o gente quen bem bem
Ficarw wsembua de mate
) Quuiry o juwweutiu
Aguas que pasdoum canltounde
P gente se eapreguicoy
& quonde estivenmes a esperna
Que a neite velte eubuo veg
Enrenen nemes no ateioy
P vente brincan de apagan
Peis é, compadie
Siga agena & dew couminheg
Pecwie v mimhao madvina Maleitor
Qiga que ew vew me caswv
Que ew vew veslin minhao neivo
Cem wm veatidinhe de e
Quene uma ede berudado
Cem eway de eapalhory cheinese
& wm tapetinhe titinhe
Qe penay de winapwun
Ne couminhe
Véa conwidande gente pre Caxixi gruownde
Howernd muitou featov
Quonte sete luas sete 8dis
Tuga o Jeaninha Vintém ¢ Pajé-pate Bei- Queixaume
Nae se esqueca des Chices Mania-Pitango e Jede Tewuwnn
Q Auguaste Meyer Tawilow Tatiginho
Quene peuve de Belém de Perle Alegne de Gae Paule
- Peis entide alé brreve, compadive
Fice (& eapernande
(BAPP, 1994, p. 52-53-54)

pregrauma impeniol e nds choumames i3se de imateniol. Ande, ew mellho, wasteje de seliddae, 36
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com mede de lines, mede, mede colgade de sewentiov v minha atde, de cope gque sewe, dSewe
e primagicu, com mede das teupay, com mede dos hemens e das mulihenes, de abandons ef/ew
eaguecimente. Ew me wasleje, covwe, cem wm manual pelicéniuice nay maes, nde dew euide

A seyente debaixe des pés, em (Gn 3,19), encenta-se o seguinte elale “eamagew
cabecav dov seypente”, gque vemele ae fate de Mania sev a “Nevar Eva” gque enfrento e vence ¢
deménie. A tigwua do seypente embaixe des pés da Vingem Manio, weprresento, justoumente gue
Maviaw é v mulher de Apecalipse que eamaga o cabeca de demdnio pov meio da ebediénciov gue
vivew v Reus e pelaw humildade que nunco pevdew em seus diay tevvenes. Maviav e aprresento
come v mae gue quen cuidary de Tedes 63 deus ilhes e almeyoan gue cada 3ev lhuumang ecevua
a elov come Jeaus cettaumente tecevtiov pavar pedin ajudo enguounle cveaciov em gruaga, eslouwa e
sabkedonion. Também significo gque Maria, dende Tmaculada Cenceicie, cencebido dem
pecade, e lende gevade Jesus Cusle, ela esmago v cakeca dav denpente, come esld eacnile ne
liwe de Génesiy. Em Mania comecow av viléuiasebre e demdnie e ealiav vitéuia fei concluidao pelo
metle e essweicde de Jesus. Petlante, a senpente debaixe des pés de Nessa Senhoro das
Gracas sumbeligo ¢ demdnio vencide pela “Neva Eva’, ebediente e puia. Rigende “sim” av Deus
e gevande Jesus, a Vingem Maniav “esmagew o cabeca dav seypente”, come nes o puemelide
pov Deuws ne live de Génesis 3, 15. Perv isae, quem precwia de apreximavy daov Mae Maovtiow com
sincenidade de coracie, vence ad lentacdes de maligne e se aprexima cado vez maid de Deus.

As senpentes sempre suscilovvoum wm ice e vatiade tepeddnie de mites e lendas desde
Temped imemeniais. Asdeciadas, simulloneamente, ag Coome e ag Casd, as munde celesle e
ngeual, ae bem e ae mal, epresentande wn des maiorey enigmad do velagis simbdlicor dov
nalweg o anvmal cenm ¢ humong, ¢ sentide dessa telagis 38 pede sev compreendide atvowés de
wno imendae nad eprresentocdes de dew imagindiig nay ates, nad alliwias e nad veligides oue
congeganmy fanlbasdios, ealidades e crencas consdtumidas o poliv day expeubnciosd oue 63
hemeny acumulaniounw desde ¢ cenuivio con eades épleis, aumeacaderes até heje. € untuile do
alislos Amagdnida e come simbole de fundaumentol impertancio cultuual. € agea,
compadrne? Chegoumes ne (ol do nessdw pesguisar & mesluawy a impertauncio do seypente oue
tase de medewmiame brasileine naobra de Roul Bopp — Cobra Nenale, que comecow avdev escnite
em 1921, quande e esludounte de dineite agui em Belém de Pand. Bepp sentina “wm fotle sabov
ndigena”, wm munde e que “as wuwenes falowaun”, “e 3ol aundonrar de wm lugan poaa ¢ eutne”
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e ende aponecioun diminuilives de venbod assim “estanginhe”, “deumesinhe” & ende wma mae
digiov & filhou: “Née olhes tae de deen nes elhes dele”. Ele i se impregnande pelay lendas
de Felclone Brasileine, gque uma indiav 3¢ banhoava entre ¢ e Amazenay e e Twmbelas,
gquonde (ei engruanidado pela Cobra Gruande. Nascenoum-Uhe wm menineg — Nevale — e aw menino
Maniaw Caninonnon. Mavtiow evar wmaoy peste e vinvios provecounde nauuigies. Newle, gue ewa bom,
Lot ebrigade a mata-le. Ceme peniténcia, Norale, a neile, passdew a e lransfeuman em wmw
wpag sedulen, deixande no beina de e suw lenga pele. Dig o lenda gue se alguém conseguisse
pinga leite nav beco da cobu e fenisuo cobega, elade desencantatiov e 3e lounortios wm vupas,.
& ai me s feume em cobra panua ¢ desbrowamente dav peaguisa e mengulhes profundes e
de bubuio nasy mangens e aleca de pele alé a chegada agsy pés de Mania, pana o compreensae
do dimensae cltwuad — tempe, g e espace wibane, teviténie, (desfleviiteviolizacie e
(e)teviitonializacie deste (agev teatial nav cidade de Belém de Pauu, com a cobun e sua

Tdentijican o papel sumbélice e elevante da senpente come figuwn predeminounte nes
miles do criagie de hemem, a potiv da milelegior ceamegdnicar descrenvev 63 pavadigmas
dicetdmices dov ceamegeniov pavw & nadcimente e deserweolvimente de hemenm Tl quol ¢
conhecemod quante ao precesde pedilive e/ow negative segunde ¢ mile; apresentoan o papel
estutuwialislor de simbdlice negalive efow pesitive da senpente em elacie ay seypentes das
géneaed dav cuiagie & mulliplicacie des hemens. Nos aprefundoaumes nes deminies do cundlise
e dindamico ded 3enhed e vizdes, wm de neased inlenesses essenciad & compreenden ¢ sew valey
twndamentol pava v teadidade. Pana identidade saguado e culwil des peves aumazdnices
quaae edgquecido ng tempe, o papel ontelégice presente nease elemente mitice e auo impettancio
eal, de dentide de “ew”, cujos simbeoles ealie na supeyicie do tealidade pencebida e gue, en
sentide. Gae ay histéuay e experniénciad de nesses antepassades gque eslimuloam e NE3d6
umagindue pave além do aparente ealidade de munde, come afiumana Plalie, & nie aie
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Deatante, 0 miles fovanm e dde alé heje, wmn desenuvolviments de pensaments humone
que ajudew o medelory ¢ munde de gual 3emes pale, ew aeja, patle do memétion dov CUACRES.
Enoe entendimente nae esld dente do viade que enfatizo o vida des sujeilos indigenas no
haumenia ente hemem e notuwegw, mad no wisae de gue 63 poved indigenad promeveoun
nlewencdes sebe ela av pantlivv des sabenes que censlituivoum e peadibililovvoun ¢ earvuauwnye de
wno visae de munde necessdiar povar v moulencie deciol, tonte de pente de visla das
neceadidades mateniais guante das necessidades de sumbeligacie do vida. Qu sejo, 6 hemem
amagdnida com wm el crilice compreende o Amazdnia e suw nalweza ceme wm conjunte
de conype tunice ne qual 03 elementied mateniois se wnem o elementod imateniois, remelounde assim
liguegad dimbdlicas que epreaentom o vido e ay ceiday de guem habilo ay (lerestas ceme.
elemente eapinitual. Todes eases elementes rereloun ay crencad ancesliais presentes em nesdsay
novtlivad de enigem, velialonde as vaiges de wmw pove gue tenm no tevua o centuolidiade de 3oy
exisléncio, e e mite é peca-chone po mestvay 63 principies de vido.

Ge & impeasivel enconlay av origem de Tempe, nie €& menos impeasivel eactenen du
histérian. Censidenade entie, ne abstuale, ele existe em 3 mesame, nie centém pales, e come
ndivisivel suo deneminacde € nginilo, pergue compireende ¢ paddade, tevelo ¢ presente e
eaconde o fulure em sew deio. Poderse digen que o Tempe & igual o Elevnidade. Mas ivse digere
no medidao em gque 3¢ telaciena ¢ que deixow de existin. © tempe nae pode sen epresentode e
medide de eutiay feunasy, mas pele mevimente conlinue & indefinide, gquie encevu en 3t ma
aimples exttensde de tempe combinado cem ¢ eapace.

& chegames na cidade cem nesde cope dunuede o uwlegor pelay was de
pauadelepipede, brew, piche e pedia de lieg, calcinie gque ecove em Pedugal, na vegide de
‘Cisbow e deud avtedenes, nemeadamente ne conselhe de S, tagide peles pertugueses
gupes e adislay de teate na wibanizacie do metidpole Amazdnica, que apresento e
teviténie, (des)teviitonioaligacde., (ve)leviitorializacie de fazen teatval do cidade de Belém. As
discussdes académicas em toune de conceile de eapace wibane e eapace teatval fozem patde dov
eflexdes impotlonles parvar o compreendde do deciedade contemporinen destar cidade. €
eapace wibang abrela-se ae entendiments da deminacie pelitica, € Bse impde wma ldgica
teunal o wmor wacienalidade o cidade, wn acivmule de capitad gue ddv fpunay pata gue ¢
concele e ¢ abatuate sejoum metameyeseades, preduginde e lwgarn (cidade- Tevuiténie). Eatov
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prreducae de dév atuowés do detenieracie de ideslegias, valenes e identidades, ow av pontiv de
wmaw mudongo paue entenden ¢ espace-tempe dad seciedades medevnay.

P

Um espetaculo passa na minha cabeca, imagens, lembrancas, alegrias, tristezas,
desafios, decepcdes, idas e vindas no tempo passado, ora presente e hoje me pego escrevendo
a conclusdo de um trabalho que iniciei em 1976 quando descobri o teatro e, a partir dai,
mergulhei de cabeca nesse corpo de lugares e experiéncias. E hoje me vejo refletindo! Como
me ocupei com a minha paixao, pelo meu lugar de nascimento, de crescimento, como homem
de teatro neste territorio, lugar que vi crescer e ndo respeitar a nossa existéncia e o0 nosso fazer
teatral.

Estimular esse tempo, lugar e escrita, que se inicia em 2015 quando escrevo minha
dissertacdo sobre o Grupo de Teatro PALHA, que ajudei a fundar e que mantenho até os dias
de hoje, onde pude refletir sobre o meu fazer e 0 meu encontro com o método brechtiano, que
sempre me acompanhou em meus devaneios criativos. Hoje ja quase se passa o0 tempo que me
deram para pensar o lugar que vivo e o teatro que fago, junto com outros grupos e artistas vindos
da periferia em transito de sonho e serpentear como cobra entre o centro e os arredores da
cidade. E pude estimular esse digressionar temporal aos sessenta e trés anos de existéncia de
mim, uma volta no tempo e uma quebra cronoldgica em minha escrita e vida, claro! desse
narrador em corpo de cobra.

Eu sou paraense, nasci em Belém, no bairro de Sdo Bras, foi nessa cidade, ainda
adolescente, no grupo escolar que conheci o teatro, aos treze anos de idade fui convidado pelo
diretor teatral Sérgio Mello a fazer parte do Grupo de Teatro Jodo Caetano, e foi nesse grupo
gue me fui entendendo engquanto ser no mundo e aprendendo a olhar esse lugar e as pessoas que
nele habitam. Ajudei a fundar federacdes, associacOes, fiz grandes amizades, participei e
participo do movimento cultural desta cidade e de diversas montagens como ator em diversos
grupos, preparei e dirigi cantores/atores para coro cénico e recitais de operas. Fui funcionario
publico da Fundagao Cultural “Tancredo Neves”, e como técnico cultural organizei festivais,
feiras, forum, mostras, editais, tudo com a possibilidade de movimentar a vida cultural das

pessoas que aqui viviam e quando me via estava envolvido com as questdes socioculturais.
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E foi nesta cidade que sofri minhas primeiras decepcGes com a vida, 0s amores e
achando que essa vida de artista ndo me levaria a nada, quedas, solavancos e esperancas de dias
melhores. E cheio de curiosidade. Estudei eletricidade, teatro, musica, pois adoro cantar, juntei
a musica com o teatro e trouxe para 0 meu exercicio e fui parar em uma universidade privada,
como professor e logo me tornei coordenador de um setor que reunia a minha paixao, o teatro,
a musica e a danca. E muitas realiza¢cdes na formacéo e na realizacdo de grandes projetos de
extensao.

Mas todo o meu encantamento pela arte sempre teve seus altos e baixos, a falta de
incentivo e a dificuldade para as realizacbes das producdes. Era e é ainda muito complicado
produzir arte no estado do Para, e acredito que em todo o Brasil. Por isso tive que abracar
também a vida de professor de arte, pois vivia uma angustia, que me invadia quando me pegava
triste, me perguntando como iria sobreviver. Era como se ainda nao houvesse encontrado meu
lugar nesse mundo. Esse vazio em mim € substituido por um amor pela troca, pela sala de ensaio
e de aula, quando me torno professor efetivo da Escola de Teatro e Danca da UFPA, e assim
cheguei onde estou, ensinando, estudando, dirigindo e encenando grandes espetaculos na escola
nos resultados de periodo e com o grupo PALHA, onde ha quarenta e trés anos realizo meus
sonhos teatrais.

Mesmo ndo tendo viajado pelo mundo, sempre realizei viagens com a literatura e com
0s estudos de textos e obras para as realizacdes de meus trabalhos. SO que junto esta a cidade
de Belém do Grdo-Para, onde realizo a minha propria cartografia de mundo (a geografia),
acompanhado pelo Milton Santos que no meu doutorado passou a fazer parte da minha vida a
partir de minha experiéncia como viajante infiltrado no movimento de teatro da cidade de
Belém, como artista de periferia que sou e que hoje trago em minha reflexdo académica o
transito que realizei e realizo junto com meus parceiros teatreiros entre a periferia-centro-
periferia.

Encerro esta pesquisa com a sensacao de que tudo sou e de que nada sou, e que me faz
ver o territério com olhos de encantamento e descoberta, ou da certeza de que tudo que Vivi
com meus amigos, neste meu lugar, ha um pouco de mim e que hd em mim muita coisa desse
lugar. A minha pesquisa iniciou de forma intuitiva e solitaria, tomou forma em meu corpo e
alma e em que pude armazenar de vivéncias, referéncias entre meu passado e meu presente,
observando a minha cidade que mesmo com a chegada da globalizacdo ainda se mantém no
passado. E eu aqui querendo estudar minha paixao, meu amor, querendo saber o que tinha de
mim nisso tudo e porque eu precisava, em mim, de um pouco dessa historia, de corpos e almas

de artistas e suas e minhas e nossas conquistas de vida.
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E que junto com a minha orientadora pude apresentar meu corpo de cobra em busca de
transito, pude mergulhar neste lugar, ndo lugar, fora da caixa preta, em busca de novas
sensacOes que estavam tdo distantes de mim e tdo perto pela minha vivéncia. E a partir da
pergunta: O teatro precisa de teatro?, que me aproximo mais da geografia, que me deu suporte
para trabalhar com conceitos importantes para esta pesquisa, como o lugar e a cidade e sua
territorializacdo, (des)territorializacdo e (re)territorializacdo. E a fenomenologia que me da
prumo para defender e experimentar minha escrita. Me transformei em cobra, mergulhei nas
profundezas dos rios, furos e florestas para me atravessar das experiéncias vividas e me
relacionar com a cidade, com as pessoas e poder digerir e encontrar meus suportes teoricos e
dar tempo para que o fendmeno aconteca. Viver esse momento, analisé-lo, refletir e o ter vivido,
amadurecido enquanto foram e sdo vividos, refletindo o meu entorno. E minha escrita aferida
em terrenos movedicos, encharcados entre o rio e a floresta que, rasgando caminhos e abrindo
clareiras, permanece a espreita.

Primeiro foi necessario voltar ao passado e viver a experiéncia ja vivida na formacao do
territério, com a chegada dos famigerados colonizadores, disfarcados de senhores cristdos,
bonzinhos e que imp&em sua cultura para um povo puro e desprovido de maldades que vivia
na costa, de norte a sul, por onde os portugueses chegaram. E esse povo tupi-guarani, que
praticava apenas a pesca, a caca e a agricultura de coivara e desfrutava dos recursos fluviais e
maritimos, organizado em aldeias. E com a chegada dos portugueses foi praticamente
exterminado pelas epidemias que marcaram a historia do contato entre a populagéo autoctone
da América e europeus, que se tornou um dos fatores que explicam a diminuicdo significativa
da populacéo. Entre as varias vilas, aldeamentos e povoacdes afetadas pelo sarampo, Belem do
Gréo-Para registrou as mais detalhadas lembrancas acerca do impacto dessas endemias. Além
dos rituais catdlicos (autos), nas ruas de Belém, também se viam cadaveres insepultos,
conduzidos para as redondezas das cidade (o Piri e 0 Sdo José), jogados nos rios ou nas ruas
“expostos a misericordia dos vivos”. Ainda outro aspecto poderia também compor esse cenario
de lembrangas: fome que assolava Belém, havendo um excesso de “carestia”. E lembrancas das
ordens religiosas que se movimentavam em uma cidade que assistiu um nimero maior de autos
religiosos, novenas, missas, procissoes, autoflagelo e emocionantes sermdes, fora as rotinas de
peniténcias, em que as ordens religiosas parecem disputar, quem teria a maior capacidade de
clamor e sacrificio para abrandar a furia dessas epidemias e o teatro se firma.

N&o podemos perder de vista que o Grao-Paréa foi assolado por epidemias de sarampo,
que traduziu na morte dos indios da regido, sendo eles a principal forca de trabalho utilizada

pelos colonos, religiosos e administradores locais. Exploracéo e escravizacgdo dos indios e logo
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em seguida a presenca dos africanos. Mesmo com o término das endemias, o Gréo-Para
continuou a escravidao. E é nesse cendrio que o teatro feito em terras paraoaras se estabeleceu.
Com a chegada do lucro vindo do latex, ganhou ares europeus com investimentos na arquitetura
e urbanizacdo a fim de promover o embelezamento da cidade, a criacdo do Museu Paraense
Emilio Goeldi (1866), a inauguracdo do Theatro da Paz (1878), a fundacéo do Grémio Literario
e Comercial Portugués (1867), mais tarde intitulado Grémio Literario Recreativo Portugués,
lugar de importancia para a divulgacéo e expansdo da literatura e das artes na provincia, sendo
0 quinto gabinete de leitura fundado pelos portugueses no Brasil, E a sua “tarefa de derramar
instrucBes e amor pelas letras aos seus associados, é este 0s votos que fazemos, e todos unidos
tenham o Unico pensamento — procurar a luz e debelar as trevas — feito isso, 0s zoilos serdo
suplantados” (DIARIO DE BELEM, 1869), essa era a missao.

E os lacos do periodo de extenso desenvolvimento urbano, favorecido pela abertura da
navegacdo do Amazonas, a partir de 1850, pela navegacdo internacional em 1867 e pela
exploragdo da borracha, que contribuiu para o fortalecimento econémico e intelectual na
Provincia do Para. Além desses fatores, ressaltamos a contribuicdo dos portugueses,
principalmente por meio do comércio e do jornal, pois eles estdo entre 0s primeiros a inaugurar
estabelecimentos comerciais e tipograficos na regido. Por estarmos pesquisando a chegada do
teatro no Grédo-Para, que também teve como base fato em periodicos paraenses fundados por
portugueses, importa registrar a atuacao destes, a comecar pela inauguracao do primeiro e mais
importante jornal diario da provincia: o Diario do Grdo-Para. Assim sendo, observamos que
ndo foram poucas ou comuns as tentativas de manutenc¢do da cultura e mesmo da presenca
portuguesa no Pard, tudo foi planejado com intuito de estabelecer por aqui um novo reino, ou
ao menos, de preservar nessa regido o que o0s portugueses tinham de mais importante: a sua
cultura.

A insercdo de Belém no contexto amazonico esta associada a séculos de histdria e a
circunstancias socioeconémicas, territoriais e culturais, que merecem ser recuperadas como
pano de fundo para a discussdo de processos e transformacdes ora em curso na Regido
Metropolitana de Belém. O papel da natureza na ocupacao do territdrio amazoénico foi marcante.
Os grandes rios desempenharam papel logistico importante, tanto para mobilidade de pessoas
quanto de mercadorias e das companhias de teatro em temporada na cidade, a criagdo dos cine
teatros, sedes sociais, saldes paroquiais, o Teatro Sdo Cristovam, o Theatro da Paz. A regido
historicamente foi considerada como de dificil ocupacéo, devido a barreira que o rio e a floresta
constituiam a aglomeracao urbana, mais recente manifestacdo desse processo foi a adocdo da

paisagem como um ativo para a valorizagdo dos empreendimentos. Teve inicio com a discussao
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sobre a abertura de “janelas para o rio” no final dos anos 1990, que negava a ocupacao ribeirinha
tradicional como legitima ou adequada para as orlas da cidade, sob clara influéncia das
experiéncias inglesas.

Acdo foi apoiada por uma série de interveng6es do poder publico nas areas de orla, de
ocupacdo formal da cidade, tais como a regido do Forte do Castelo, ou a area portudria que deu
origem ao complexo turistico da Estagdo das Docas, com um carater mais turistico, e por obras
mais pontuais de abertura de espacos publicos, como o projeto Ver-o-Rio. Essas a¢cdes foram
seguidas por uma onda de investimentos do setor imobiliario em torres de apartamento voltadas
para a Baia do Guajara nos diversos bairros da cidade.

Bairros que sofreram com intensa transformacéo desde a realizacdo da macrodrenagem
do Igarapé das Almas. A elevada concentracao de torres de alto padrao. Tudo por conta de uma
politica de estado que enclausura a cidade em seu desenvolvimento cultural e isso é perceptivel
quando revemos a entrevista dada por Paulo Chaves Fernandes ao programa de radio “O liberal
CBN Belém”, em 12 de janeiro de 2011. Ao falar sobre as comemoragdes dos 395 anos de
Belém, Chaves afirmou que sua politica para a cidade, nos tempos de Almir Gabriel (1995-
2002) e do ex-prefeito de Belém, Coutinho Jorge (1986-1988), foi atuar enfatizando a
“reminiscéncia”. Ou seja, foi agir no sentido de uma memoria trabalhada, em que as pessoas
“amassem” a cidade (Belém) e sua cultura por meio “do sentimento de pertencimento”. Isto &,
fazer com que as pessoas afirmem: “Eu pertengo a este lugar! Eu pertenco a esta cidade! Ela ¢
minha! Ela esta em mim! A sua histéria esta em mim! Eu tenho orgulho dela. Quando isso
existe, as pessoas tratam carinhosamente o seu espago”®. Portanto, aparentemente, o desejo
de pertencimento e de amor a cidade de Belém, que Chaves entendia por sua cultura, num tom
memorialistico, conformaram a ideia mestra das politicas culturais da SECULT/PA, até os dias
de hoje, em pleno século XXI.

Foram anos de siléncio e de uma politica voltada aos interesses do Senhor secretario de
cultura, que recuperou, restaurou espacos patrimoniais sem incluir espaco adequado para o
teatro, deixando de lado a expansdo da cidade para os arredores do centro - periferias, onde 0s
equipamentos de lazer e cultura para os menos favorecidos eram esquecidos. O teatro nesse
periodo ndo fazia parte das a¢des dos governantes. Nesta época os artistas, ap6s uma luta que
ficou conhecida como o movimento “Chega”, se desarticulam de vez, um processo que se

iniciou nos anos de 1990 com o término da FESAT e a expulsdo dos artistas do Teatro

18 Informacéo obtida através de transcricdo da entrevista da radio citada.



221

Experimental do Para “Waldemar Henrique”, onde faziamos parte do conselho deste teatro,
onde discutiamos as pautas e faziamos parte das articulaces do fazer para com o estado.

E estudar a trajetéria da cidade e de artistas e grupos de teatro contemporaneo
PARAENSE, buscando a astlcia dos seus elementos, formas, tematicas e seus modos de
produzir seus espetaculos. Que a compreensdo geral se da pela convivéncia e suas rupturas,
existentes em suas praticas, que refletem na formacéao social de suas periferias. A questdo que
podemos observar refere-se ao surgimento dos grupos, todos advindos das paroquias de seus
bairros, com uma forte influéncia do teatro religioso catequético (Autos, Paixdo, Pastorinhas),
que nos anos de 1980 eram realizados e capitaneados pelo Movimento de Base Eclesiastico.

Apesar da consisténcia dos grupos, boa parte da década de 1980, 1990, as marcas do
teatro experimental se encontravam absorvidas neste momento, pois sofriam uma total
influéncia dos espetaculos apresentados no Teatro Experimental do Pard “Waldemar
Henrique”, as vezes chegando ao uso abrangente e frequente destes elementos que eram
absorvidos pelos grupos vindos dos arredores da cidade, realizando o transito-periferia-centro-
teatro-periferia. Agora, por outro lado, todos os grupos e artistas tinham uma unidade em torno
da forte postura de engajamento politico, com predominancia de espetaculos de tematicas
vividas nas periferias e/ou pela populacdo geral, quanto pela classe artistica desse momento.
Todas as manifestacdes eram de uma pratica pertencente a cultura emergente, todas de carater
opositor. Uma vez que todas apresentavam acOes abertamente combativeis frente a cultura
dominante, muita das vezes focadas nos administradores da cultura e do estado.

Da metade dos anos de 1990, com o enfraguecimento dos grupos amadores enquanto
categoria articulada e ao enraizamento da politica cultural neoliberal, tanto o engajamento
politico dentro e/ou fora dos espetaculos, quanto a intensa transgressdao simbdlica do
experimentalismo que se diluiu enquanto forca motriz nesse novo momento do teatro
contemporaneo. J& nos anos 2000, nesta década ocorre o distanciamento brutal das praticas
destes grupos e artistas, alguns encerraram suas atividades e outros, 0s novos, passam a almejar
um contato maior com o sucesso e o publico burgués, através de um fazer teatral que retrata os
costumes e gostos da classe média, bem como a busca de se fazer um “teatro profissional”,
achando que a atividade artistica pudesse gerar algum tipo de renda para seus membros e/ou
dirigentes.

A outra mudanca esta a respeito da tatica central de busca de outros espacos tipo
casebres, casas, pordes, boates, galpdes, espacos patrimoniais para as suas atuages. Nao
podemos perder de vista a atuacdo destes grupos e artistas pela conquista autbnoma e

administrativa do espacgo coletivo para os grupos, que foi o Teatro Experimental do Para
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“Waldemar Henrique”. Com o passar dos anos estes grupos buscaram seus espacos de trabalho,
num contexto de desarticulacdo destes grupos e a aniquilacdo de qualquer apoio dos
governantes locais, ao lado de medidas que conseguem acolher apenas um pequeno nimero de
grupos de teatro da cidade. Mas observamos também uma proximidade da nocao de cultura
emergente alternativa — sobre a qual a cultura dominante se mantém vigilante através da
manutencdo de uma politica cultural voltada para o desmonte desta atividade.

Tenho certeza de que ndo vou conseguir com esta pesquisa contemplar todos 0s grupos
de teatro do estado do Para, e especificamente os de Belém, ndo posso e ndo deve ser tomada
como inteiramente contemplado, pelo debrucar investigativo, pois 0 movimento do teatro
paraense ndo para. A realidade € muito mais complexa e rica de recorte, portanto merece outros
estudos que possam possibilitar cada vez mais ampliar o conhecimento, a compreenséao e a
analise das praticas dos grupos e artistas de Belém, a metrépole da Amazdnia. Ainda ha muito
mais 0 que conhecer sobre o teatro que independente dos mecanismos de sobrevivéncia
adotados pelos seus sujeitos, sempre faz sua existéncia uma forma de resisténcia contra aqueles
que sem sucesso tentam tirar o nosso chéo.

Hoje a cidade revela o fragil desejo de perenidade humana. O que passou, de alguma
forma, fica inscrito no tecido da cidade, ainda que de modo inseguro, instavel, provisorio.
Perceber esse processo de escrita do humano no mundo, requer largueza do nosso olhar, mas
requer também que se confessem limitacbes e fragilidade da classe teatral. Afinal, somos
humanos e as cidades sdo o que fizemos e fazemos de nossa humanidade. O meu olhar esta
cansado. H& algo na cidade que que parece opor a nossa existéncia nela; ou, antes, delimitar
modos especificos de existéncia, de memoria, de corpos. Com 0s meus quarenta e trés anos de
grupo Palha, é dificil deixar marcas na cidade, participar de sua vida, produzir memoria, fazer
cidade e refazer nova cidade. Ela ja esta pronta, fria, morbida e globalizada ao ponto de esquecer
a importancia da arte, parece que ndo precisa mais de memoria, ela ja esta dada (substituida),
0s caminhos ja estdo tracados, abandonados e obscuros — tomados —, e temos que responder
apenas adequadamente a tudo isso. Portanto, multiplicam-se regras de quem fez nao sabemaos,
dispositivos de controle, segregacéo e vigilancia, os novos querendo a morte dos mais vividos.
Imagens prontas, editadas, mal faladas e copiadas de um mundo que ndo é 0 nosso em seus
musicais enlatados e copiados das teveés.

Espacos abandonados, fabricas, casebres, pracas, galpdes sdo transformados em espacos
de criacdo. E assim as ruas e avenidas séo convertidas em vias que interligam espacos privados;
pracas sao residuos do que ainda ndo se pode privatizar. Nesse cendrio, 0 que escapa Somos nos

artistas que produzimos arte, transformamos verbo em acdo por conta propria, pintamos os
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muros e paredes como registro de existéncia. A cidade é o mais significativo dos lugares, assim
afirmava Milton Santos, justamente pela possibilidade que o espaco urbano tem de oferecer
encontros, onde somos convidados ao convivio constante seja na criacdo e/ou no cotidiano com
as diferencas, 0 acaso e as novas invencoes.

Quando falamos da periferia, dos centros comunitarios, dos Centros Paroquiais e das
igrejas, percebemos que & estivamos nos ainda em crescimento, em busca de conhecer mares
e terras férteis e quanto mais nos aproximamos e somos deste lugar, mais compreendemos a
cidade, nas especificidades deste lugar encontramos mundos. E o que nos serviu de reflgio nos
dé asas pra voar, a passagem é em transito entre este lugar, a periferia-centro-periferia. Levamos
a nossa fala, luta, revolucionamos os lugares por onde passamos com a nossa arte de
experimentar sentimentos, corpos e modos de existéncia, na cena. Somos nds artistas que
desenhamos estes espacos polifénicos que habitamos.

De perto, vemos que o0s lugares onde fazemos o0 nosso teatro, seja nas casas e teatros.
Vemos que é territorio da gente! E 0 nosso movimento acaba por restaurar uma cidade ansiosa,
em apostar no novo, como uma noite que aposta misturar luzes das estrelas com as luzes da
cidade, quebrando pedacos de vidros que fingem dancas num brinquedo de gambiarra de luz,
cor e movimento, luzes talvez gelatinosas de povo da periferia que inventa outros modos, outros
espelhos, que tomam formas novas, ndo permanentes do fazer arte. Neste jogo espetacular, o
outro que € parte de mim, o outro que é parte da alteridade urbana, ndo pode ser dela cindido.

E o que vivemos e vemos hoje? No contraste entre as misturas centro-periferia-centro é
0 desejo de ordenamento da cidade, percebo que desocupamos as ruas, 0s teatros, tornamos
estes espagos secos, perdemos a medida da desordem, da entropia necessaria a0 movimento do
mundo e da cidade e a mobilidade destes artistas da cena.. Esvaziamos do contato e troca com
0s outros. Limitamos caminhos e experiéncias. Inventamos e fortalecemos os inimigos do fazer
arte. Esvaziamo-nos do contato com o outro. Limitamos caminhos e experiéncias, que podiam
ser trocadas e aperfeicoadas, se nos dessem oportunidade. Tornamo-nos reféns desse
imaginario, de nossos medos. Estancamos as trocas. Transformamos as nossas experiéncias em
experiéncias do medo pelos que governam pela cidade. Insistem em nos fazermos imunes ao
conflito, insensiveis & heterogeneidade, e transformamos a voz do outro em simples ruido, como
descreve Jacques Ranciére em sua discussao sobre politica. Assim, tornamo-nos refratarios ao
desconhecido, ao desconfortavel, ao outro.

Assim, abro a possibilidade de, através da geografia e da fenomenologia, ver o teatro
em Belém do Paré e fazer avancar a discussdo da apropriacéo do espaco urbano, casas, casebre,

pordes, boates, galpdes pelo teatro. Uma contribuicdo que ndo se encerra aqui, pois ndo
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pretendo parar de estudar, trocar e fazer teatro na cidade. Quero continuar a minha relagdo com
a geografia e o teatro, 0 meu territorio e a desterritorializacdo e reterritorializacdo deste lugar
onde nasci. E manter acesa essa relacdo com aquilo que mais amo, o TEATRO. O que apresentei
aqui foi aquilo que, a partir de minhas escolhas, julguei importante para 0 momento, como
realizacdo desses quatro anos de pesquisa, e que, na verdade, ndo comegou e nem se encerra
aqui, com a tese. O teatro € 0 que sou e 0 somos. E a expressdo do nosso tempo. Tudo esta em
crise, 0s modelos estdo em crise, a educacao, a politica, a economia do pais e do mundo, estao
em crise, e com o teatro nao é diferente, embora a crise ndo impeca que exista espaco para todos
0s tipos de teatro. Algumas formas véo se cristalizando, se tornando clichés, mas cabe a nos
lancar o estimulo e procurar reinventéa-las, com o intuito de manter o teatro sempre vivo e se
relacionando com seu tempo, sem a exigéncia de certo ou errado, simplesmente pensando que
0 teatro é um meio de mudanca que produz e revela pausas e movimentos na historia da
humanidade.

Esse teatro que desde a minha infancia me acompanha e faz de mim um ser no mundo,
mais atento aos acontecimentos da vida, ainda me possibilitara muitas idas e vindas no tempo
e no espaco. E isso independe de crises e transformacdes porque essa arte téo antiga pode tudo:
se encaixar entre quatro paredes, os pordes, casebres, ganha a cidade, as ruas, as vias, 0 mundo,
tornar-se virtual, com ou sem texto, com ou sem ator, se aproximar ou se distanciar do publico,
criar estranhamento, repulsa, se confundir com outras linguagens, mas, acabar, nunca!

Pelo menos ndo na vida e no corpo de pessoas como eu e meus parceiros, que tém o
teatro como o sangue correndo nas veias.

EVOE!N!
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