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Santana Furtado, intitulada: O Teatro Precisa De Teatro? territorializac8o, (des)territorializacdo e
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PARTE 2 - (DES)TERRITORIALIZAR E PRECISO

Qaenhe da neite nae nes petlence! Nae &uwm bem nesse. Ay neites ade histduias. Nunco
dwune, vive e senhe, ew antey, sonhe em vida e ag deumin, gque taumbém & vida. Nae ha
nlevupgie no minhao censciéncia, 3unle o gque me cenca 3¢ e duwume ainda, euwde nae dwune
bem, enle loge a senhan desde gque devenas dwume. Assium, ¢ gque dow é wn perpélue
deseneloomente de imagens conexad ow descenexay, finginde sempre de exleniones, ente 6y
hemend e o lug, em busco de wmav eapesto pava perguntod, ende ha sempre lug que 3e ué.

A vidao & wn nevele gque alguénm emovouhew!
alrenides gque visitoum as pavagens desle lugov. Hiv wm sentide nela, se eativern desenvelada e
poale ae compride, ew entelade bem. May., tal come estd, & wm problema, sem nevele prdprie,
wm embulhor-ae sem ende. Quantes senhes nde senioun necesdanied cenhecen, pele fuwnde e
nae pelo supenyicie, pana deteumina e dinoumisme des agevamentos!

Vaga-wumes citculoum mew conpe numar buncadeiio oue o puamonetts cumagdnico
nuentow ponar pasdoy ¢ tempe; 366 choumades cantices eslas eapinaiad suonizadas pev asasy de

Moy, ¢ que sebrow de mim 3¢ peumonecs neslar tedemao de ludde, wnma ves gque
nenitiwel & av adelescéncio destes (azedeones de ante de minhao cidade. A3as gue asseguucun ¢
veo day weaad ned jonuding ende 63 hemeny ainda nae encontvoum epetiunidade poo daciovy

Nesta secdo necessito falar dos elementos principais da territorializacdo, que também
sdo encontrados na (des)territorializacdo, porque embora acontecam perdas, ocorre também a
reconstrugdo de identidade de quem habita as cidades, havendo mudancas nas relacGes de
poder, novas relagcdes sociais e elementos culturais, que de certa forma sdo (des)territorializados
(SAQUET, 2003, 2015). E nesse sentido que Haesbaert (2005) alude que a (des)territorializacio
pode ser um mito, pois sempre que ocorre uma (des)territorializacdo ha simultaneamente, como

resposta, processos de reconfiguracéo territorial.
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Ou seja, na medida em que agrupamentos sociais abandonam ou séo forcados a deixar
determinados territérios, como processos de (des)territorializacdo, que podem ser naturais ou
ndo, acontecem novos processos de territorializacdo, pois esses Mesmos grupos passam a
ocupar novos recortes territoriais, ocorrendo assim um processo de (re)territorializacao.

Com isso, esses agrupamentos sociais constroem novos elos com o local onde se
inserem, configurando novas territorialidades. No entanto, nem todas as formas de
(re)territorializagdo sédo inclusivas. N&o o sdo, quando (des)territorializados sdo remetidos para
formas de territorializacdo precarias socioeconémica e ambientalmente, como o caso de
ocupacdo em &rea de risco, ou bairros periféricos e sem saneamento ambiental, é o que vamos
observar no processo da cidade de Belém a partir dos anos de 1980.

O mesmo ocorre com as formas de territorializacao e (re)territorializacdo que obedecem
exclusivamente a logica de reproducdo do capital internacional, pois, em geral, provocam
formas de desapropriagdo excludentes nos territorios ou regiGes atingidas (SANTOS;
SILVEIRA, 2001).

As territorialidades cotidianas, com suas formas de T.D.R., impactam no
desenvolvimento territorial. Dallabrida (2015) relembra que a concepcao de desenvolvimento
territorial surge ap6s os anos de 1970, associando-se a noc¢do de territorio e a uma concepgao
renovada de desenvolvimento. O avanco do que se convencionou chamar de abordagem
territorial do crescimento deve-se em especial a pesquisadores italianos (BAGNASCO, 1977,
1988; BECATTINI, 1979, 1989), ao retomarem a noc¢do marshallina de distrito industrial,
reconhecendo o papel das novas dindmicas espaciais nos processos de desenvolvimento, seja
na dimens&o local ou regional.

A perspectiva territorialista passa a considerar o territorio sujeito ativo, com o que esse
novo padrdo de desenvolvimento tenderia a acentuar a inovacao social, politica e institucional,
de acordo com Dallabrida (2016). E, segundo Froehlich e Dullius (2012, p. 225-226), “a
dimensao territorial do desenvolvimento enfatiza o estudo das redes, convencdes e instituicoes
que permitem acdes cooperativas capazes de enriquecer o tecido social de uma determinada
regiao”.

J4 para Jean (2010), a corrente do desenvolvimento territorial visa remover em
profundidade a compreenséo do papel e da influéncia reciproca tanto das estruturas quanto dos
atores sobre a formacdo e a recomposicdo dos espacos socioecondmicos e politicos. Aqui
tomamos como referéncia o conceito de desenvolvimento territorial expresso em Dallabrida
(2015). E entendido como um processo de mudanca continuada, situado historica e

territorialmente, mas integrado em dindmicas territoriais, supraterritoriais e globais, sustentado
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na potenciacdo dos recursos ativos (materiais e imateriais, genéricos e especificos) existentes
no local, com vistas a dinamizagdo socioeconémica e a melhoria de qualidade de vida da sua
populacéo.

A descricdo sumarizada da concepcao de territorio, territorialidade, territorializacéo,
(des)territorializagéo, (re)territorializacdo (T.D.R.) e desenvolvimento territorial, tem o
proposito de referir alguns fundamentos teéricos necessarios para a andlise da realidade, em
relacdo as principais formas de T.D.R. que ocorrem nas ultimas décadas e identificacdo das
principais transformacdes territoriais decorrentes, com impactos no desenvolvimento territorial.
E assim vou fazer um mergulho para discutir a desterritorializacdo do espaco teatral e dos

grupos e seus fazeres na cidade de Belém.

2.1 AQUI E A ESCOLA DAS ARVORES: A cidade em movimento

Eatae estudande geemetiov

- Vecés ade cegas de nascenga tem que ebedecen ae e

-Ai ai! Nés 3emes eactawad de e
- Vocés estie condenadas o tiabalhay sempre, semprie
Tém a ebrigacie de fagen felhas pana cebrivv o flereslo

- Avai! NGs 3emes eacanas de e

- Vecéa Tém que afegon e hemenm no sembia
A Llonestar & inimigo de hemem
- Avai! NGs 3emes eacowad de e

- Ge nde sabem o licde voces tem gque 3o rwenes
- Q que & que vect vai fagen Ll e cuma?
- Tenhe de anmunciovy o luey
Quande elav de levanton atviy de mate
- Euece?
- Tenhe de acordan ay estelas
&m neites de Sae Jode
- Euvece?
- Tewhe gque mancay as henas ne puwnde da selvoy
Tug... Tug... Tug...
T, Twi-twi.
(BQAPP, 1994, p. 10)

Qaonhe da neite nae nes petence! Nde & wm bem nesse. As neites sdae histdvias. Nunco
dwung, vive e senhe, ew anles, sonhe em vida & ag deunin, gue taumbém € vido. Néae ha
nlevupcie na minhao censciéncio, diunle o gue me cenca 3¢ nae dwume ainda, ewde nde dwume
bem, enle loge a senhau desde que devernad dwume. Assim, ¢ gque dew & wn peypélue
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desenneloumente de imagens conexad ew descenexasd, finginde sempre de exteniones, ente 0o
hemend e v lwg, em busco de wmar eapesto pava perguntod, ende i sempre g que de vé.

A vida & wm neuvele que alguém emavouvhouw!
alrenides gque visitoum as pavagens deste lugov. Hiv wmn sentide nela, se estivern desenvelada e
poale ae compride, ew envelade ben. May., tal come eativ, & wmn prekblema, sem nevele prpue,
wn embudhor-3e sem ende. Quanles 3enhes nde senicum necesdaiod cenhecen, pele fuwnde e
nae pela supenyicie, paa detevmina e dinaumisme des agevaumentos!

Quantes [lhes mevienoum antecipades ass seluces nelwues de aves metallhvadas?

Q que fizevaum 63 hemens de s3etiaes infontia de Amatendonm, Gemevua ew Coumeld?
enconlbivg cem e fum?
Tentativov. Paecem gue nevoun as manhds que howsio en mium com o dimples ale de digev adeus.
Sepullada esld o comunhie de diddege nes digitaiy meldlices de wm neve sécule!
MERGUEHAL....

~——————————

E aqui retorno a uma cidade em expansao e sua cultura em processo de transformacéo
levada a cabo para a regidao da Amazonia Brasileira pelo regime militar instaurado no pais em
1964, ainda que esse processo se encaminhe em sua fase de arrefecimento, no inicio da década
de 1980%. E a parte do inicio dessa década que as politicas direcionadas para a regifo entraram
numa fase de esgotamento, de maneira que o intervencionismo estatal desenvolvimentista
cessou. Isso implicou, de certa forma, em um abandono da regido (BARBOSA, 2010), e assim
a década de 1980 marca um momento de profundas transformagdes na sociedade brasileira.
Apos o fim do regime militar, surgem no pais varios movimentos socioculturais que primavam
pela igualdade de direitos e de livre expressdo. Apos anos de repressao, a populacédo sai as ruas

para reivindicar eleicGes diretas e o direito a greve. No Para, universitarios e estudantes

1 A Regido Amazonica entrou na década de 1980 sob a sombra de uma frustragdo: as perspectivas de
desenvolvimento prenunciadas anos anteriores ndo foram consumadas, e isso gerou um agravamento nas questfes
de ordem socioecondmica para a regio.
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secundaristas reivindicam, também, o pagamento de meia-passagem no transporte rodoviario
urbano. Neste cenario o comportamento de uma geracdo de brasileiros € influenciado,
motivando e dando origem a um periodo de grandes transformacgfes comportamentais e
culturais, como na musica, um dos escapes de rebeldia da juventude da época. Michael Jackson
despontava como sucesso mundial com o &lbum “Thriller”, tornando-se o grande idolo pop do
mundo. No Brasil o rock nacional também vivia um momento expressivo, com Legido Urbana,
Paralamas do Sucesso, Bardo Vermelho, Plebe Rude, Ira, Titds, Biquini Cavaddo, Camisa de
Vénus, Ratos de Pordo, Garotos Podres.

No Parg, bandas como o0 Mosaico de Ravena, Espargo de Marfim, Delinquentes, Criado
Mudo, Anjos do Abismo despontam nas radios e shows e agitam a juventude. E neste ambiente
que, mesmo que conectado com a realidade nacional, em terras paraoaras se desenvolvem
projetos e movimentos muito peculiares que enriqueceram e agitaram a cena cultural, como
Preamar, Clima do Som, o Rock 24 Horas e o Por do Som, além de varias mostras de teatro,
festivais de mdsica e teatro — acontecimentos marcantes que fizeram e fazem parte da
construcdo da historia da cultura paraense (MUSEU DA IMAGEM E DO SOM, 2010, p. 14)2.

O paragrafo anterior € um discurso que contém a ideia que se consolidou na memdria
coletiva da cena artistica local contemporénea, a qual eu tive a honra de ter participado, a
“efervescéncia cultural” que a cidade de Belém conheceu nos anos de 1980, ano que foi fundado
0 Grupo de Teatro PALHA.

A memoria social dos artistas e grupos de Belém do Par4, os quais necessitam de espago
e tempo para suas producdes, e compreender esse tempo de crescimento da cidade e a falta de
espaco para a cultura de um povo, sem o respeito da classe politica para conosco e para com 0
publico. Perder de vista que o mundo é formado pelo conjunto total de individuos e
organizacOes que agem para a producdo de um tipo de acontecimento e objetos produzidos por
aquele mundo, seja qual for o produto. Um mundo artistico serd construido do conjunto de
pessoas e organizagdes que produzem 0s acontecimentos e objetos definidos por esse mundo,
com arte (BECKER, 1977, p. 9).

Na década de 1980 a cidade de Belém do Para se encontrava em um momento
importante de mudanga na sua estrutura fisica. Certamente esse fator esté relacionado com a
sua condicéo de cidade fronteira (HANNERZ, 1997, p. 13).

2 O escrito é trecho do texto de apresentacéo do Catalogo de Titulos do Acervo Sonoro do Museu da Imagem e do
Som do Para — MIS, através do projeto “Recuperagdo, Catalogagdo e Digitalizagdo do Acervo Sonoro do MIS
Para”, que recebeu patrocinio da Caixa Econdmica Federal, por meio do programa Caixa de Adog&o de Entidades
Culturais, cujo objetivo era a valorizacdo, preservacao e divulgacdo do patriménio cultural brasileiro. Pesquisa e
textos de Laurenir Peniche, Wanderson Lobato e Urubatan Castro.
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Margaret Refkalefsky® diz que quando se tinha uma classe organizada em forma de
federacdo, o Teatro Experimental do Para Waldemar Henrique:

[...] funcionava como um lugar para a classe se encontrar, trocar experiéncias, falar

das suas propostas. Hoje ninguém fala, ninguém retne. Nos anos passados, n6s nos

sentdvamos no bar e discutiamos a proposta com as outras pessoas. Chegava um e

falava o que se estava ensaiando, ai a gente explicava, sentado naquele banco ou com

uma cerveja ou uma garrafa de café. NGs precisamos de espaco, ndo existe espaco,
esta todo mundo ilhado.*

Ela também diz:

[...] que da linha do Aeroporto e da Augusto Montenegro. Para |4 ndo existe Belém.
Belém sé existe da Augusto Montenegro para o centro da cidade, vocé ndo vé
movimento teatral hoje para I, vocé ndo vé um espaco teatral criado para la, vocé ndo
vé! Vocé ndo vé! E como se aquilo (Av. Augusto Montenegro) fosse uma outra coisa,
que tem vida prdpria, independente daqui. N&o ha néo, vida propria, falta integracéo
da cidade.

Hoje a classe artistica sem representatividade estd a mercé das administracdes que
ocupam o cargo de diretor do Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”. O ator e
criador da “Cia dos Notaveis Clowns”, Jodo Guilherme®, diz que as administragdes mantém
tudo que ndo presta das outras gestdes para a classe. Acabaram com as temporadas e criaram
os dias de teatro, musica, dancga, como se o teatro fosse um “gig” feito em um bar. E Margaret
Refkalefsky completa que:

[...] o Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”, que era o teatro da
categoria nos Ultimos anos, é um teatro da musica e um teatro fechado. Gente, aquilo
vive fechado! Na época que se discutia teatro em representacdo de classe, e nos dias

que ndo se tinha espetaculo, tinha ensaio de alguém. Entdo isso agora a gente ndo tem,
qual € o espaco que se tem em Belém?

E isso que estes artistas declaram, como desabafo, acaba repercutindo no esmorecimento
dos grupos e “Waldemar Henrique”, artistas a resistirem ao desmonte da cultura no estado e do
abandono do espaco do fazer teatral que é o teatro experimental do Pard, eles fazem uma
comparagao com 0s anos anteriores, e € seguindo por essa via que acredito na atribuicdo da

ideia de fronteira como instrumento analitico para caracterizar a area e o periodo do estudo de

% Concluiu os cursos de Servigo Social e de Teatro na Universidade Federal do Par&/UFPA, em 1971. Realizou
Mestrado em Arte Dramética (2001) e Doutorado em Estudos e Praticas Artisticas (2008) na Universidade de
Québec, em Montreal. No inicio da carreira atuou como assistente social nas areas de salde e educacdo em
secretarias de governo, em Belém (1972-1975).

4 Entrevista concedida no dia 27 de abril de 2022, as 19h, na residéncia da entrevistada.

5 Jodo Guilherme Ribeiro Pinho é Licenciado Pleno em Teatro pela Universidade Federal do Para, Bacharel em
Direito pela Escola Superior Madre Celeste, Especialista em Educagdo Ambiental pelo Nucleo de Meio Ambiente
- NUMA / UFPA, servidor publico da Secretaria de Estado de Cultura do Para na funcdo de Cenotécnico, ator de
teatro e professor de artes, ja participou de alguns comerciais de Tv, videos documentarios e cinema (longa-
metragem), mas € no teatro que tem feito a maioria de seus trabalhos.
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1980 a 2000, territorializar, (des)territorializar e (re)territorializar. 1sso porque Belém é uma
cidade que se encontra em transformacéo nesse momento, o que, certamente, exerceu influéncia
na forma como se constituiu a cena teatral naquela época para o que é hoje.

O contexto politico militar brasileiro, sob o nome de “Abertura Politica”, que na
verdade, desde o governo do General Ernesto Geisel (inicio de 1974), ja havia sido anunciado
a politica de modificacdo do regime, o que continuou no governo do seu sucessor, 0 General
Jodo Batista Figueiredo (tomou posse em marco de 1979), cujo ponto mais emblematico foi a
revogacao, em primeiro de janeiro de 1979, do Ato Institucional n® 5 — AI5, que havia sido
baixado em 13 de dezembro de 1968, no governo do general Arthur da Costa e Silva.

O que se nota na sua pauta politica e administrativa que veicula nos jornais, € um
discurso de crescimento e a publicizacdo de um ideal de prosperidade em vistas de uma
“retomada” do projeto da cidade de Belém como nticleo urbano central na Regido Amazonica
(cidade de entrada da Amazonia). Essa preocupacéo das autoridades locais, representantes do
regime militar, € mais um momento no processo histérico da cidade no qual a reivindicacdo
pelo “status” de ser representante hegemonica da cultura amazonida € ativada.

E implicito a isso esta a ideia de Belém do Para como a Metrdpole da Amazonia®, um
discurso potente em varias paginas de jornais e periddicos. Em um primeiro momento essa
demanda apresentou resposta e ao longo da década a abertura de outras ruas, avenidas, estradas
e rodovias, bem como a estruturacdo e pavimentacdo das existentes, € um tema recorrente de
reportagens’. Assim, os avisos da administragdo municipal da época que estavam abrigados sob
esse ideal de estruturacdo do espago urbano e sua formacdo sdo objetivos de estudo da geografia
que aborda a constante reconfiguracdo do espaco total social, e seus diversos recortes.

Na década de 1970, conforme o censo realizado pelo Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica — IBGE, a populacdo brasileira se tornou mais urbana, e desde entdo ndo houve
regressdo nas taxas de urbanizacdo. Sob uma nova Gtica é tratada a urbanizacao brasileira e a
concentragédo urbana, por Soares®. E a cidade de Belém conheceu esses elementos, haja vista,

era um importante nucleo urbano localizado em uma regido de fronteira. Logo, se encontrava

® Sobre as representacGes em torno da cidade como Metrépole da Amazonia e da retomada constante dessa ideia
de uso panfletario, Ver: Costa (2006).

" Destacar as representacdes da época e a “Nova Belém de Santana”. Aqui o administrador fala do lixo produzido
pela cidade. Existéncia de véarios materiais que falam da falta de equipamentos de cultura e lazer, limpeza,
asfaltamento etc. (JORNAL O ESTADO DO PARA, 13 e 14 jan. 1980, p. 9).

8 Na contemporaneidade da urbanizacéo brasileira verifica-se um amplo processo de reestruturacéo caracterizado
pela “explosdo” das tradicionais formas de concentragdo urbana e pela emergéncia de novas formas espaciais,
continentes de novas territorialidades dos grupos sociais. Na escala intraurbana, o fendmeno da “dispersdo urbana”
esta alterando a morfologia urbana tradicional, gerando novas centralidades e novas periferias. Na escala
interurbana e regional sdo produzidos novos processos de desconcentracéo e reconcentracdo espacial da populacéo,
das atividades econdmicas e da informacéo sobre o territorio.



18

naquele momento no cerne desse processo. Nesse periodo a prefeitura da cidade de Belém do
Para contava com cinco secretarias: Departamento Municipal de Estradas e Rodagem — DMER;
Secretaria de Obras — SEOB; Secretaria de Servi¢os Urbanos — SEURB; Secretaria Municipal
de Educacéo e Cultura e Departamento Municipal de Turismo — SECDET, todos imbuidos de
metas cuja prioridade orbitava em torno do crescimento horizontal da cidade e de sua
estruturacdo fisica, “Belém uma cidade e suas metas prioritdrias para um constante
crescimento” (JORNAL O ESTADO DO PARA, 12 jan. 1980, p. 8).

A integracdo do Distrito de Icoaraci a metropole paraense foi um processo marcado por
avancos e recuos. Do ponto de vista do crescimento econdmico, foi positivo por ter possibilitado
0 incremento de atividades econémicas que possibilitaram a criagéo de postos de trabalho nas
industrias, comércios e servicos, ocasionando uma maior circulacdo de pessoas, capital,
mercadorias e informacdes, redefinindo o espaco num intenso método de producdo e
(re)producdo dele. O que ocasionou a ligacdo fisica entre a cidade de Belém e o distrito de
forma continua.

Como consequéncia de tais processos, ocorreu a diversificacdo de subcentros
comerciais, que acompanham o crescimento populacional e passam a competir com o centro
tradicional, cada vez mais distante das popula¢Bes que ocupam as areas mais longinquas,
passando aquele a ser mais frequentado pela populacao residente na parte mais central do nicleo
e de Belém. Estes servigos, aliados a concentracdo de industrias, tornam lcoaraci um dos
espacos mais importantes da Regido Metropolitana de Belém. Entretanto, o espago urbano em
transformacéo resultou numa paisagem urbana diferenciada, tal como vem sendo produzido nas
cidades capitalistas, onde sdo marcantes a segregacao socioespacial e os problemas ambientais.

Neste movimento de (des)territorializacdo da cidade, o governo procura se deslocar para
as areas de completo abandono e para um bairro populosamente grandioso e que necessitava de
investimentos. A questdo da criacdo de espacos culturais fora do centro da cidade neste periodo
torna-se de grande valia, pois Belém ainda vivia com seus equipamentos todos localizados no
centro da cidade, no entorno e centro da Praca da Republica ou no entorno do Centro
Arquitetonico de Nazaré, espago com um palco ao ar livre para a realizagdo de programacéo da
Igreja de Nossa Senhora de Nazaré no periodo da Quadra Nazarena e no entorno os Cine Teatros
Moderno, Iracema, Nazaré e Opera.

Vale ressaltar que a criagdo do TEPWH teve sua luta iniciada algumas décadas antes de
sua inauguracdo, 17 de setembro de 1979, por um movimento capitaneado desde a década de
1970 pelos grupos Experiéncia, Cena Aberta, Gruta, Estddio de Pesquisa Artistica — EPA (a

primeira escola de arte particular de Belém) e o Teatro Equipe do Para — TEP. Eles ndo podiam



19

ocupar o “Theatro da Paz”, contrariando a visdo do governo, ja que para este o teatro deveria
ser um espago com uma estrutura tradicional, feito para comportar a dpera, a masica de cdmara
e eventos afins.

Essa falta de um teatro experimental obrigava 0s grupos a ocuparem espacos
alternativos no centro da cidade, a saber: Escola Anglicana John F. Kennedy, na Av. Serzedelo
Corréa — Centro; auditério do Colégio Gentil Bittencourt, na Av. Governador Magalhdes Barata
— Nazaré; Teatro Sdo Cristovam, na Av. Magalhdes Barata — Nazaré. Na periferia, 0S grupos
ocupavam os auditorios das igrejas: Santuario de Nossa Senhora da Conceicdo, na Av. Pedro
Miranda — Pedreira; Paroquia de Nossa Senhora da Conceicdo, na Rua Cesério Alvim — Cidade
Velha; Paroquia Imaculada Conceicdo, na Passagem SNAPP — Castanheira; Paréquia Jesus
Ressuscitado, na Trav. Ourém — Marambaia; Paroquia Nossa Senhora do Perpétuo Socorro, na
Av. Arthur Bernardes — Telégrafo; Paroquia de Santa Luzia, na Rua Pariquis — Jurunas;
Pardquia da Santissima Trindade, na Praca Bardo do Rio Branco — Campina; Paréquia S&o
Francisco de Assis — Capuchinhos, na Trav. Francisco Caldeira Castelo Branco — S&o Braz;
Paroquia S&o Jose de Queluz, na Av. Cipriano Santos — Canudos; Paréquia Sdo Miguel, na Av.
Alcindo Cacela — Cremacao; Paroquia Sdo Pedro S&o Paulo, na Rua Bardo de Igarapé Mirim —
Guam@; Paroquia Sdo Raimundo Nonato, na Av. Senador Lemos — Umarizal; e 0s espacos
mantidos pelos grupos tradicionais como o EPA e o Grupo de Teatro PALHA.
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Mapa 1 — Localizagdo de espagos ocupados com o fazer teatral nos anos 1980.

Localizagao de espacos ocupados com o fazer teatral nos anos 1980 )
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Fonte: Bases Google Earth. Elaboragéo: Costa, 2022.

Neste periodo 0s grupos se organizavam e se reuniam no auditério do Colégio Augusto

Meira, na Av. José Bonifacio — Sdo Braz, capitaneados por Claudio Barradas, que organizava

0s encontros e fazia uma itinerancia pelos bairros da cidade, nos saldes paroquiais das igrejas,

com o objetivo de agregar os artistas e grupos da cidade, e fundar a primeira Federacao de

Teatro Amador do Para (1976), com o apoio de Paschoal Carlos Magno. Assim afirma
Barradas:

Numa destas suas vindas a Belém, ele resolveu aparecer em uma daquelas reunides

que nds, atores dos grupos de teatro, faziamos aos domingos, no periodo em que

fundei a FETAPA — a nossa federacéo. Estas reunifes ocorriam cada vez num lugar

diferente. Naquele domingo em que contamos com a presenca de Paschoal, nos
estdvamos reunidos em minha casa no Panorama XXI.

E neste periodo o movimento teatral se fortalece, inspira-se e associa-se a0 movimento
nacional da Confederacdo Nacional de Teatro Amador — CONFENATA. Barradas funda a
Federacdo Estadual de Teatro Amador do Para — FETAPA, em seguida monta o espetaculo “O
Heroi do Seringal”, texto de Nazareno Tourinho com dire¢do de Claudio Barradas, tendo em

seu elenco um representante de cada grupo filiado na FETAPA, a qual dois anos depois se
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desarticula e surge em seu lugar a Federacdo Estadual de Atores, Autores e Técnicos Teatrais
— FESAT (1978).

Voltando ao Teatro Experimental, a obra que estava prevista para ser inaugurada no
segundo semestre de 1978, sé ocorreria um ano depois, a obra foi de reforma e adaptacéo,
financiada pelo Governo do Estado do Pard em parceria com o Servico Nacional de Teatro —
SNT, tendo a frente da Secretaria de Estado e Cultura, Desporto e Turismo do Estado do Par3,
o Sr. Olavo de Lyra Maia. O projeto foi elaborado pelo arquiteto e cendgrafo Luiz Carlos
Ripper®, sendo um espaco experimental que se organizasse da seguinte forma: “O espaco do
Teatro Experimental do Para WALDEMAR HENRIQUE, estdo propostas, de maneira a
permitir questionamento possivel das relagdes “espetaculo-espectador” e “implemento cénico
e seus espacos”. A maquinaria deve-se “desvendar-se”, num desempenho essencialmente
didatico do “fazer-aprendendo-apreendendo” teatro “fazer-descobrindo-reinventando”, teatro
proposto pelo termo EXPERIMENTAL do ator, técnico ou espectador do acontecimento cénico
contemporaneo. Ao considerarmos prioritario a mobilidade e a versatilidade dos implementos
(que devem ser instrumentos de experiéncia, mais brinquedos que altas tecnologias), recusamos
a fixidez da tradicional organizacdo de espaco italiana (ou qualquer outra organizacdo fixa
como a arena), sem, entretanto, deixar de inclui-las dentre as nossas possiveis op¢des. Nao
consideramos um numero fixo de espectadores, na medida que acreditamos que por um lado, o
carater experimental de um espaco deva condicionar o nimero de espectadores as necessidades
narrativas (dramaticas) da teatralizacdo do acontecimento; por outro, o carater eminente cultural
deste espaco deve propor dimensionamentos de plateias mais ao nivel da comunicagédo (sintaxe
e semantica do espetaculo), do que ao nivel empresarial (nimero de ingressos, lucro etc.),
porque acreditamos, sobretudo, que é tarefa do jovem grupo amador ou semiprofissional,
dimensionar seus espacos de palco segundo a sua “consciéncia-de-si”. Sua propria economia
interna deve determinar a verdadeira dimensdo fisica da ambientacdo cenogréfica (em termos
de espaco, mais tempo, mais mao-de-obra, mais matéria-prima igual a custo) e determinar ai
sua configuracdo de plateia, tendo em vista uma real abrangéncia de mercado para sua
temporada (linguagem/namero de espectadores/nimero de sessBes), pois partimos da premissa

que, numa cidade de porte médio como Belém, é mais interessante, a um jovem grupo iniciante,

® Luiz Carlos Mendes Ripper (Rio de Janeiro/RJ, 1943 - Rio de Janeiro/RJ, 1996). Cendgrafo, figurinista, diretor
e iluminador. Da nova dimensdo ao tratamento cenografico nas encenacfes dos principais grupos cariocas dos
anos 70, refletindo as expectativas inovadoras propostas por seus integrantes. De 1962 a 1965 faz curso de artes e
arquitetura na Universidade de Brasilia. Fonte: LUIZ Carlos Ripper. In: Enciclopédia Itad Cultural de Arte e
Cultura Brasileira. Séao Paulo: Itad Cultural, 2022, Disponivel
em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa349613/luiz-carlos-ripper. Acesso em: 2 dez. 2021.
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reduzir o nimero de espectadores por sessdo e aumentar o nimero de sessdes por espetéculo,
dando assim oportunidade da diregdo amadurecer um texto, do ator amadurecer o personagem,
“do autor constatar um publico e assim por diante, até que este grupo possa descobrir
cenicamente no seu devir, sua estéria da historia e encena-la livremente, levantando a imagem
cénica desta cultura” (CARVALHO, 1978).

Nesse texto, escrito no convénio de colaboragdo do Servico Nacional de Teatro — SNT
com a Secretaria de Estado de Cultura, Desporto e Turismo do Estado do Para, se mostra que o
Teatro Experimental seria para uso de grupos amadores experimentarem e colocarem em pratica
seus espetaculos, a longa temporada, para que a cidade pudesse exercitar a formacao de plateia,
coisa que nunca foi respeitada, o teatro vive até os dias de hoje temporadas curtas de quarta a
domingo, e hoje, na atual administracdo (2022), realizando espetadculos em um dia,
descaracterizando os objetivos do mesmo.

No inicio de 1980, o teatro estava com a pauta completa, no entanto, havia um problema
administrativo, pois ele estava ligado ao “Theatro da Paz”, onde se reclamava da pauta, que era
montada sem critério, por parte dos artistas. O governo alegava ndo ter verbas para tornar o
Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique” independente. Assim, depois de muita luta
da classe, chegaram a um acordo, e a pauta foi reaberta e funcionou durante os anos de 1980,
tornando-se palco principal da producédo artistica paraense, sobressaindo-se com a realizagédo
da Mostra de Teatro Amador, promovida pela FESAT.

Com o passar dos anos surgiram os problemas de manutencéo e infraestrutura na area
de som, luz, cenotécnica e refrigeracdo. Em dezembro de 1985 foi fechado para a realizacdo
das obras e de restauro, bem como a ampliagdo das dependéncias, reabrindo em novembro de
1986, mas as obras continuaram e prejudicaram a reabertura da pauta, reiniciando oficialmente
em abril de 1987. Observem que o teatro ficou fechado durante trés anos e 0s grupos retornam

as suas bases, as periferias, lugar onde se originaram.
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O olhar para Belém do inicio dos anos de 1980 como uma cidade em formag&o urbana
em processo de transformacdo, um momento especifico de forte influéncia na vida social de
seus moradores e classe artistica, que com sua vontade de experimentar adentra o Teatro
Experimental do Pard “Waldemar Henrique” para o exercicio constante de seu fazer em
temporada, para um frequente publico, sempre presente. Imaginem, nés artistas do teatro, que
atuavamos na cena teatral na periferia, como habitantes desse espaco vivendo todos estes fatos
determinantes e que hoje sdo histéricos. Um momento de fatores de influéncia — situacdo de
“cidade fronteira”, que entusiasma na constituicdo do nosso mundo artistico. O territorio sendo
visto como uma materialidade (configuragéo territorial), cuja compreensdo sera por meio dos

sentidos que se caracteriza como paisagem.
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Figura 2 — Vista aérea de Belém — 1980.

Fonte: Alepa (2020)%°.

Fazer teatro em 1980 é uma questdo totalmente complexa, até porque nao se pode perder
a consciéncia de que o pais € imenso e diversificado e que um esfor¢co de generalizagdo corre
sérios riscos de colaborar para uma visdo mistificadora do problema. A verdade é que um
estimulante movimento teatral pulsa no pais: de forma confusa e frequentemente
desorganizada, 0 movimento existe no cotidiano do pais e na cidade de Belém, cujos contornos
mais nitidos s6 poderdo ser revelados por um trabalho como este, exaustivo e demorado. Em
Belém, nos bairros e periferias da cidade.

Esta forca constitui um poderoso aspecto de resisténcia da atividade teatral no pais e na
cidade, que acreditasse na transformacdo de se conseguir manter o0 apoio em movimentos
populares e democraticos, e desenvolver um trabalho regular, e sem esquecer que o teatro so se
constitui em instrumento eficaz para um esforgo de conscientizacdo e aprofundamento da
andlise sociopolitica se ndo abdicar de sua qualidade e de sua teatralidade. Por isso 0s grupos
amadores tém uma tarefa decisiva para cumprir, tanto no terreno do trabalho politico como no
da pesquisa e renovacao da linguagem cénica e dramatdrgica.

Talvez esta manifestacdo dos anos de 1980 apresente alguns dados novos, neste ano,
dentro de um projeto de autorreforma do sistema autoritario, a censura deixou de castrar tudo,
de humilhar, com a sua brutal ignorancia, os homens que faziam teatro em nosso pais. Nao

deixou de existir, € importante frisar, mas recolheu-se a uma situacdo indefinida. Apesar disto,

10 Disponivel em: http://www.alepa.pa.gov.br/noticia/2613. Acesso em: 20 jan. 2021.
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algo causou certa perplexidade, embora para mim previsto; os espetaculos perderam o vigor de
contestacdo, a capacidade de levantar e discutir problemas vinculados diretamente a realidade
objetiva do pais. Naturalmente ressurgiu um teatro que se propde a ser politico, mas que se
torna inGtil e desinteressante em decorréncia da pobreza de seus argumentos e da ingenuidade
de suas andlises. Hoje percebo, com o passar do tempo, a existéncia, nessa época, de uma crise
de pensamento e acdo que evidentemente se prolonga em sua consequéncia légica a crise do
publico, apo6s o0s anos de 1990.

Sintetizando um panorama: 80 parece mostrar a vitalidade dos grupos jovens, o esforco
entusiastico e muitas vezes surpreendente de experiéncias de comunidades de bairros e
associacOes de periferia, a busca incessante de um teatro que recusa o profissionalismo e se
dirige as camadas menos favorecidas da populacdo. Iniciamos os anos 80 com um teatro quase
sem censura, € ndo sabiamos por diferentes razdes, nem mesmo testar o grau desta “abertura”:
acredito que nenhum espetaculo em Belém desafiou os valores oficiais, se fizermos uma analise
critica da realidade a partir de uma perspectiva nacional e popular, capaz de transformar-se num
centro de reflexdo politica, num divertimento fascinante, despertar o publico a se interessar pela
magia do teatro e na estimulante e necessaria aventura de transformacéo da sociedade.

Houve muitos acontecimentos, basta lembrar que em Manaus a nova dire¢do do SESC
tornou impossivel a continuagéo de expressivo trabalho do grupo de teatro dirigido por Marcio
Souza, e, em Belém, eu Paulo Santana fui convidado a me retirar das dependéncias do Servico
Social do Comércio - Departamento Regional - Para - SESC-DR/Paré por estar montando um
texto do referido autor, e assim surgindo o Grupo de Teatro PALHA. Crises e indefini¢des entre
ministérios continuam fazendo do funcionamento do SNT um quase milagre mantido,
sobretudo, pela dedicacéo e pela paixdo desmedida de Orlando Miranda®! e seus colaboradores,
e ndo podemos esquecer que no dia 12 de dezembro de 1980 ocorreu a morte de Nelson
Rodrigues, um dramaturgo bastante discutivel sob muitos aspectos, € uma perda irrecusavel,

assinalando o desaparecimento de uma inteligéncia vigorosa e polémica, corajosa e desaforada,

11O SNT eradirigido por um sujeito incrivel, chamado Orlando Miranda. Era um cara que se dizia, e se diz, liberal,
de direita, (...) que conseguia um transito incrivel, na ditadura, com o Ney Braga, que era ministro da educacdo
(...). Ele era um empresario de teatro (...). O que comeca a acontecer ai ¢ que ele (Orlando Miranda) comega, de
fato, a fazer um trabalho de popularizagdo do teatro. Com ele, veio um homem chamado Carlos Miranda (...). O
Carlos Miranda é o grande cabeca, executivo, que cria, de fato, a estrutura da Fundacen. (...) Era um 6rgéo
horizontal, tinha um conselho deliberativo. (...) Nesse conselho, tinha representacdo de trabalhadores, tinha
representagdo de empresarios (...). Esse conselho era deliberativo, a diretoria era eleita, era um presidente eleito.
Por conta dessa nacionalizacdo, ele (Carlos Miranda) cria essa coisa que era o profissional de artes cénicas, que
era a base do trabalho. Ent&o, o profissional de artes cénicas, tinha no Brasil inteiro. Fonte: O Servigo Nacional de
Teatro — SNT — Vozes da Funarte SP. Acesso em: 2 dez. 2021.
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um homem justamente vinculado a um instante marcante da renovagéo do teatro nacional neste
século.

Esta reflex@o aqui apresentada pode parecer pessimista, mas ndo € esta a intencao. Na
verdade, os problemas que afligiram a atividade teatral no pais hoje se revelam em certo sentido
tdo nitidos, a insatisfagdo de todos é tdo grande, que seria injusto e errado imaginar que as
solugdes néo iriam ser logo encontradas, refletir a vivéncia de um ano de transi¢ao para dar uma
visdo panoramica séria da década que viviamos.

E, assim, no resto do pais 0 movimento teatral retornando lentamente, com a esperanca
de um clima favoravel a liberdade de criacdo e de expressdo, periodo de criacdo do SNT,
visando incentivar a ida ao teatro, implantou, com enorme éxito, o Programa Mambembe,
através do subsidio de ingressos e do apoio a novas iniciativas e programacdes. O projeto
marcou as artes cénicas na década de 1970 e 1980, e abriu espa¢o para que montagens fossem
aplaudidas fora do eixo Rio e Sdo Paulo. A importancia se da quando abre espaco a diversidade
cultural brasileira, possibilitando aos grupos a interagdo com outros grupos de regides diversas
do Brasil, além de proporcionar ao grande publico o conhecimento das producdes de diversas
regides do Brasil.

Os arquivos do antigo Instituto Nacional de Artes Cénicas — INACEN (depois
transformado em FUNDACEN) registram que o programa Mambembao foi criado em 1978
pelo SNT, interrompido em 1985, retornando em 1989 e encerrado em 1990 com a extin¢do
dos 6rgéos de Cultura?. No Programa Mambemb#o o grupo local que mais se beneficiou foi o
Grupo Experiéncia, dirigido por Geraldo Salles, com os espetaculos: “Ver de Ver-0-Peso”,
texto de Ramon Stergman (1980); “Mae d’agua”, texto de Raimundo Alberto (1981); e

“Gudibai Pororoca”, de criacdo coletiva do Grupo Experiéncia (1983).

12 Disponivel em: https://www.funarte.gov.br/danca/renasce-o-projeto-manbembdo. Acesso em: 1 dez. 2021.
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Figura 3 — Recorte de Jornal de Brasilia — 1983 — Mambembao.

TEATRO
Um espetaculo que se dilui
com a repeticao de formas

Kido Guerra
da Editoria de Artes e Espetaculos

JORNAL DE BRASILIA

A firmeza ¢ a exatiddo com que os
ALores entram em cena, NOs sugerem o
nos ddo a esperanca de um elenco
maduro, experiente, preocupado com
detalhes técnicos, enfim, bem prepa-
rado. Embora jovem e, de fato, ainda
verde. A boa impressdo, porém , se des.
fazx na medida em que o espetaculo
prossegue e atinge seu maior desalento
no principio da sequéncia final quando,
por cansago, nervosismo ou imaturi
dade mesmo, os atores nio conseguerm
sustentar o quadro esthtico exigido
pela cena - a reproducgio do encer.
ramento de um show de revista — o
seus corpos oscilam , oscilam | oscilam ..

E ¢ nesse pique de trabalho -
oscilando sempre — que se desenrola o
segunda atragio do Mambembdo /83,
em cartaz na Sala Martins Penna do
Teatro Nacional: o espetéculo Gudibai
Pororoca, criagdo coletiva do Grupo
Experiéncia do Park. O mesmo que ji
nos trouxe nos Gltimos dois anos as
montagens de Mbe d'Agua ¢ Ver de
VerO-Peso. E pela  terceira vez con.
secutiva, Geraldo Salles - diretor,
mentor, lider, professor ... da troupe —
nos mostra um trabalho competente,
agradavel o — por que ndo? — bonito
Pois , s¢ 0 elenco, com raras exceqdes , &
extremamente limitado em termos téc-
nicos (voz, dicgdo, afinagio, presenca,
interpretacio) , 8 diregio conse ex -
plorar o que os atores tém de sobra: en-
tusiasmo. Essa energia, essa vontade
de fazer, portanto, compensam as
deficiéncias “formais”.

Sendo assim, é possivel mergulhar
com tranquilidade ¢ sem maiores em-
pecilhos na viagem de  Gudibal Po-
roroca que, entretanto, também sus.
tenta a dificil carga de ter sido realizado
apos Ver de VerO.Peso: trabalho em
que o Experitncia desenvolveu uma
linguagem de intensas espontaneidade
o crintividade, na busca de um teatro
sincero. A formula deu certo e o8 pa-
roenses resolveram repetida, O con-
lr_:r&t.o. mmg.ﬂn tavel e 0
ai ampla vantagem 80 espo-
thculo do ano passado .

Gudibai ndo deixa do ser honesto,
honestidade esbarra

Em cenn, o grupo Experitncia, do Para, em Gudibai Poporoca

Mas tal na a # ‘ sor fiel no estilo brincalhdo do teatro de
cia de novos achados . Com excegio do v, tou m.mw.onﬂm.bol:mdo
rm::'cml:m&oafwﬁ 5 s & do povo criticas se proliferam cada vez mais.
» mesma aprosentada no VerO-Peso: asileiro. aculo tipo . Visto isoladamente, portanto.
om termos de concepeiio ofnica o de : in ) t

O Mambembé&o era um projeto concebido a partir da necessidade permanente de se
apresentar ao publico do Rio de Janeiro, Sdo Paulo e de Brasilia o teatro realizado nas diversas
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regides brasileiras, enraizado em suas diferentes realidades. E ao completar cinco anos de
existéncia amplia suas atividades para as capitais de Minas Gerais e Espirito Santo. O projeto
era idealizado pelo extinto SNT e passou a ser integrado ao INACEN. Paschoal Carlos Magno,
com seus Festivais de Teatro de Estudantes, foi um dos primeiros propulsores para o
intercAmbio dos teatros das regides, e depois esse intercambio era feito por meio dos Festivais
de Teatro Amador. Assim, o Servi¢o Nacional de Teatro decidiu entdo realizar o projeto nos
meses de janeiro e fevereiro, selecionando espetaculos mais significativos das diversas regides
brasileiras — quer efetivados por grupos amadores ou profissionais — as plateias mais
acostumadas ao teatro cosmopolita dos grandes centros. Os espetaculos apresentados no
Mambembao passaram a ser incluidos, pela critica especializada desses dois centros (Rio de
Janeiro e Sao Paulo), entre os melhores do ano, com premiacGes especificas para diretores,
atores, cenografos e autores. O certo € que 0 projeto apresentava o teatro que tentava cada vez
mais aprofundar-se na realidade brasileira, & procura de uma solucéo para os seus problemas e
tentando persistir no proposito de manter a identidade caracteristica de cada regido cultural,
conservando a integra de seus perfis.

A partir dos dias de hoje é que projetos como esses ndo resolvem o problema do
desconhecimento do que é feito no Brasil de Norte a Sul, e sim a valorizagdo do eixo Rio de
Janeiro e Sao Paulo como o epicentro das artes no pais. O que necessitamos é de politicas e
valorizacdo das artes feitas em suas regides, o reconhecimento do artista local. O teatro em
Belém precisa de teatro e aparelhos culturais em seus bairros e cidades-dormitorios, assim
estaria promovendo a cultura das comunidades e da periferia da cidade, que urge pela falta de
espaco. O teatro precisa de teatro?

Apesar das enormes dificuldades que teve de enfrentar durante o periodo de reabertura
da cultura, o teatro brasileiro e belenense dos anos oitenta soube, a sua maneira, responder aos
desafios langados. Ap6s o retorno ao regime democratico, uma nova geracao de diretores,
dramaturgos e atores, ligados quase sempre a grupos de imenso talento, assumiu a dianteira do
teatro, abrindo novos horizontes nos quais a experiéncia individual predomina sobre o
engajamento politico, mas sem deixar de reconhecer o valor dos melhores aspectos da tradig&o,
nem se limitando, tampouco, a esfera puramente teatral, voltando-se a textos de outros géneros
literérios e outras formas de arte na sua busca de um teatro do seu tempo, essencialmente
regional/brasileiro, mas potencialmente universal.

S0 muitos os obstaculos, entre outros: a calamitosa situagdo econdmica e a irrestrita
penetracdo da televisdo, mediocre e rasteira, num pais que ostenta um vergonhoso indice de

analfabetismo, somente é igualada pelo vigor do entusiasmo daqueles que lutam pela renovagéo
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do teatro brasileiro e por efeito nas demais cidades, como Belém. Ao iniciar-se uma nova
década, seus esforgcos concentram-se na formacdo de uma nova relacdo entre o teatro e um
publico jovem e mais aberto a novas técnicas que incluem elementos do circo, da mimica, do
besteirol e da "performance”. E assim fizeram, deixando sua marca indelével no palco
contemporaneo, dando uma contribuicdo de peso ao esforco de revitalizagéo do teatro belenense
e consequentemente brasileiro.

Os numeros sdo irrefutaveis: a maior parte da producao de espetaculos de teatro, no
Brasil e em Belém, era realizada em bases nao profissionais. Na verdade, o Brasil € um dos
poucos paises da América Latina que possui uma j& longa tradi¢do de teatro enquanto atividade
profissional consequente no plano social e cultural. Até os anos 1980 ainda existiam as
incansaveis batalhas e as promessas constantemente renovadas de ministros e até presidentes
da republica, e a profissao ainda ndo era regulamentada pelo governo. Este sofre as pressdes
ndo tanto dos produtores teatrais, mas, sobretudo, das grandes empresas de televisdo
interessadas em manter privilégios e abusos que permitem a exploracdo demasiada da grande
mé&o de obra disponivel no mercado, na época concentrada no eixo Rio e S&o Paulo, como ja
dito.

As graves consequéncias para o futuro das culturas regionais foram lentamente
sufocadas por uma massificacao, para melhor vender, artificialmente procura fazer do pais uma
coisa s, deliberadamente ignorando as diferencas sociais existentes num territério de grandes
dimensBes como o0 nosso. O tal teatro profissional e comercial circulava no pais e em Belém do
Pard, levando multiddes ao teatro, hd muito manipulava e manipula a cultura do pais, definindo
regras e servindo de modelo, consciente ou inconsciente, para as demais cidades do pais.

Realmente naquela época, formulas e propostas, pesquisas e movimentos nasciam em
Sdo Paulo e Rio de Janeiro, as quais colocavam como parametros para a grande maioria dos
n&o profissionais. E verdade também que alguns grupos de teatro de outras capitais, como Porto
Alegre, Belo Horizonte e Salvador, procuravam criar uma infraestrutura que permitisse uma
passagem, nem sempre nitida, do amadorismo a um certo profissionalismo no que faziam. Por
um lado, o fortalecimento de empresas, incentivadas pela politica cultural do governo deste
periodo, aspectos positivos no que se refere a melhoria de condigdes de trabalho e mesmo
enguanto relacionamento mais eficaz com o mercado de espectadores, e esta tendéncia da época
colocava em evidéncia um irrecusavel tipo de postura ideoldgica que acompanhava esta forma
de producéo.

O teatro nessa época (1980 e 1990) passou a ser um simples investimento, sem outras

implicacdes. O que refletia nos comerciantes de espetaculos, que em Belém tinham aos montes,
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com o objetivo central de lucro, com todas as contradi¢des implicadas. Ora, fora do eixo Rio-
Sdo Paulo, as perspectivas de criacdo de uma infraestrutura profissional minima eram
assustadoras, pois as demais capitais e Belém sequer conseguiam ainda formar publico
guantitativamente forte a ponto de permitir a existéncia efetiva do profissional de teatro. A
producdo naquela época era centralizada em Sao Paulo e Rio de Janeiro e era intocavel. A
descentralizacdo parecia uma distante utopia, em termos de profissionalismo.

As condicBes de producdo do teatro ndo profissional sdo totalmente diferentes. O
publico é sempre a preocupacdo fundamental e deve ser conquistado e ampliado, mas ndo € um
simples mercado. Nem o espetdculo, que precisa ser visto e, portanto, vendido, constitui-se
numa fria mercadoria cujo éxito devera ser medido, ndo enquanto contribuicdo sociocultural,
mas enquanto valor, pois os amadores produzem com menos recursos financeiros, e S4o0 menos
atingidos pela famigerada producéo capitalista. Os profissionais estdo, por razdes de ordem
econdmica, que impdem exigéncias acima de qualquer idealismo ou voluntarismo de um ou de
outro produtor menos acomodado, condicionados a trabalhar nos centros das capitais e
apresentar seus espetaculos, as vezes estratificados, para um publico essencialmente de classe
média e pequena burguesia, incluindo ai os estudantes, especialmente universitarios.

Naquela época uma empresa ndao conseguia, mesmo querendo, arcar com as
responsabilidades de riscos de apresentacfes em bairros e periferias, a ndo ser em casos
excepcionais, com producdes baratas, e assim mesmo o0 prejuizo s6 era computado no final da
temporada, uma certa “liquidagdo” de mercadoria, com pecas de teatro de poucos personagens,
montagens faceis de serem transportadas de uma sala de espetaculos para outra, geralmente
bem mais deficiente do ponto de vista técnico. E isto jamais poderia ser feito em Belem, pois
neste momento so existia o “Theatro da Paz” e o Teatro Experimental do Para “Waldemar
Henrique”, nos restando apenas o Teatro “Sao Cristovam” e os saldes paroquiais das igrejas, 0s
clubes sociais no centro e nas periferias da cidade, como j& descrevi.

Para nos amadores, existiam hipoteses bem mais concretas, de nos dirigirmos a um
publico mais proximo do tdo sonhado “publico popular”, ou até mesmo chegar diretamente a
uma classe de operarios e trabalhadores informais. Era uma possibilidade da qual aproveitamos
muito, apresentando espetaculos nas sedes dos municipios do estado, por vezes arcando com
todas as despesas de transporte e hospedagem para realizar apresentacdes nestes espacos, com
poucas condicBes técnicas e de higiene precéria, coisa que muitos grupos nao desejavam viver,
pois queriam o sonho do profissionalismo no centro da cidade.

E totalmente errado e pueril identificar o teatro ndo profissional ao teatro chamado

popular. Também ¢ histérica e politicamente a postura de alguns “criticos” e mesmo homens
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de teatro que, em nome de um radicalismo infantil e irresponsavel, procuravam instigar uma
oposicdo entre teatro profissional e ndo profissional, muito tipico do Grupo de Teatro
Experiéncia, que na época se dizia ser, em suas entrevistas e postura de seus atores e diretor.
Irremediavelmente corrompida pelo dinheiro da bilheteria e pelas verbas que recebia e
inapelavelmente condenados a ndo desempenhar nenhum papel no processo cultural nacional
e/ou regional, enquanto os ndo profissionais seriam os derradeiros redutos da inocéncia e se
constituiam em inexpugnavel nucleo de atividades teatrais voltadas efetivamente para acéo
transformadora da sociedade, que dialogava com um publico popular e estudantil, descobrindo
uma linguagem cénica mais autenticamente nacional.

Este tipo de entendimento equivocado da época ignorava todo o processo histérico do
teatro no Brasil, e desconhecia, mais ainda, as iniUmeras aberracfes e posturas que o teatro ndo
profissional abrangia na totalidade de seu movimento, que era confuso, contestavel e disperso.
E ndo podemos perder de vista que naquela época todos trabalhavam abaixo da obscuridade da
censura e da falta de verba estadual e municipal do estado. O que hoje se percebe ao olhar para
esse passado é que isto ndo anula as diferencgas apontadas acima.

Eu posso afirmar, a partir do meu fazer, que assim como nao existe apenas um teatro
profissional no pais, ndo existe também apenas um movimento de teatro ndo profissional. E se
é verdade que amadores ou universitarios estdo livres de depreciacdes atribuidas pela estrutura
da empresa capitalista, € igualmente evidente que hoje todos enfrentam outros tipos de
cerceamentos de politicas a nivel federal. Inclusive a simples falta de tempo integral para
dedicacdo ao trabalho de concepcdo e producgdo de um espetéculo, tarefa sociocultural das mais
absorventes e cansativas, como sabemos que é. Além dos limites gerados justamente pela
estrutura ndo profissional e ndo planejada pela maior parte dos grupos, que sdo suas atividades
em termos de compreensao do significado de mercado.

Crendo que uma das vantagens dos amadores sobre os profissionais é o fato de terem,
ao mesmo tempo que trabalham em teatro, outras profissées. Se por um lado isso constitui um
limite, sem duvida é também uma abertura: o ndo profissional estd mais vinculado a realidade
objetiva da sociedade. Pertenca a um grupo amador que reine elementos das mais diferentes
profissdes ou a um grupo de universitarios e/ou estudantes, que retine alunos de cursos, colégios
ou faculdades, e sem divida o conteudo destes grupos seré a contribuicdo permanente que cada
elemento traz para seu trabalho no teatro.

O teatro desse periodo feito por jovens estudantes ou universitarios era quase sempre
perceptivel reflexo das preocupagdes e inquietacbes desse movimento. Revelava seus

caminhos, seus contrassensos, acdes ou propostas, recusas ou nhegacdes. Era um teatro
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geralmente feito por estudantes e para estudantes, nascia de um grupo de pessoas que, além de
prioritariamente estudar, sentia a necessidade de expressar-se através da linguagem teatral:
exprimindo sua perplexidade, suas combatividades ou sua procura de debate, dirigindo-se
diretamente aos seus colegas de estudos, que na época lotavam os espagos de apresentacdes
(teatros, auditdrios, centros comunitarios, clubes sociais etc.).

Em Belém, estes espetaculos de estudantes ultrapassavam as paredes dos grupos
escolares, colégios ou das universidades, e se dirigiam a uma plateia mais ampla, mesmo com
um didlogo dificil, as montagens tratavam das problematicas e posi¢cbes do movimento
estudantil, que passavam a ser confrontados com outros publicos, outras indagacdes e outras
exigéncias. J& nés dos grupos amadores somos menos padronizados, na medida em que
traduziamos a posi¢cdo de uma camada social, com uma posi¢cdo de grupo, formados por
elementos provenientes de diferentes setores da populacdo, mas o que geralmente se
evidenciava era o pensamento de grupo, um conjunto de pessoas, geralmente um nucleo mais
estavel do que os circunstanciais nlcleos estudantis, que se reunia e se definia mais pelos
espetaculos do que pelas declaracdes de principios, no sentido de uma visdo ideologica diante
da vida social.

Em todo caso ndo podemos perder de vista os aspectos fundamentais e mais ricos da
experiéncia desse movimento nao profissional, que era e é a forma de trabalho da organizacgéo
gue se baseava na ideia de uma criacdo coletiva, sem lugar para falsos estrelismos ou ridiculos
destaques. Sem a presenca do produtor ou dos produtores, substituidos por uma diretoria ou por
um colegiado que assumia as decisdes do grupo. Nédo restando duvida que o teatro ndo
profissional de grupo tinha maiores possibilidades de organiza¢des e maior democracia em suas
escolhas. O que nao impede de existirem, em todos estes casos, irrecusaveis excecdes: grupos
universitarios que tratam de problematicas ndo identificadas ao movimento estudantil, assim
como grupos de amadores que trabalham sem um produtor, mas sob ordens ditatoriais de um
chefe ou de um “cacique” de provincia, assim como inumeros grupos de estudantes
subordinados as mais ou menos rigidas decisdes de uma escola ou do curso, ou simplesmente
de um professor, o que cria, por melhor que seja 0 mestre, a divisdo interna entre professor e
aluno: aquele que sabe a verdade e tudo decide, e aqueles que, com maior ou menor
participacdo, obedecem.

Né&o pode ser visto como um todo unificado e monolitico, assim como cada regido possui
problemas especificos, que determinam uma série de exigéncias e necessidades particulares,
em relacdo a vida social e cultural. Também cada grupo, ou cada espetaculo, possui

contradicOes proprias e tendéncias especiais. Acredito que isso seria um quadro geral sempre
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vago e incerto, até mesmo por problemas que pertencem ao dominio da geografia, como € o

caso de Belém. O teatro amador € um movimento espontaneo, existe independentemente de

qualquer:
[...] tentativa de fixar suas tendéncias ou regras de atuacdo. N&o obedece a quase
nenhuma coeréncia geral, dai nasce, inclusive, sua riqueza e seu fascinio. Ele encerra
um vigor apaixonado, uma entrega entusiastica que, em muitos casos, organiza e
confere significado a seus espetaculos, alimenta-se sobretudo de um desmesurado
amor a atividade teatral. Mesmo que para muitos seja um simples exercicio de
presuncao ou exibicionismo, para outros é uma causa primeira, uma forma de acao

pratica na transformacao da sociedade, uma maneira de atuar com incansavel forga no
seio de uma comunidade (REVISTA CIVILIZACAO BRASILEIRA, 1968).

Aqui vou langar mdo do pensamento do encenador alemdo Manfred Wekwerth®?,
assistente de Brecht, e durante treze anos um dos mais diretos responsaveis pelas atividades do
Berliner Ensemble em Berlim Oriental'*, o qual afirma que em principio a atividade profissional
e a atividade ndo profissional sdo idénticas: ambas se propdem a representar uma historia diante
de um publico e num palco, com o objetivo de divertir e instruir uma plateia através da reflexdo.
A questdo €, para ambas, saber como utilizar as vantagens e excluir as desvantagens. Nao se
trata, portanto, de negar as diferencas entre profissionais e ndo profissionais. Mas, ao contrario,
acentud-las mediante a compreensdo de que entre ambos existem diferencas e necessarias
contradi¢des, mas ndo falsas incompatibilidades.

Wekwerth acentua uma das diferencas fundamentais, fator capaz de atribuir ao nao
profissional a consciéncia de uma tarefa mais logica a ser cumprida, pois define com precisdo
sua relacdo com a producgéo teatral: o ator profissional vive demasiado a rotina teatral,
permanece dentro dos limites da convivéncia, como proprio trabalho, a ponto de conseguir
mergulhar com mais profundidade, mas, ao mesmo tempo, pode perder aquilo que 0 nédo
profissional tem mais condic¢Ges de conservar, ou seja, seu contato direto e cotidiano com a
realidade social através de outra profissdo. Ele vé, neste vinculo concreto com o real, uma forma
do ndo profissional escapar das armadilhas da linguagem envelhecida, a acomodacéo a uma

poética cénica j& abatida. Neste nivel, o ndo profissional, de condigdes subjetivas e objetivas,

13 Manfred Wekwerth foi o diretor de teatro Berliner Ensemble de 1977 a 1991. Ele também foi um informante
da Stasi da Alemanha do Leste de 1965 até a reunificacdo. Ele foi casado com Renate Richter até sua morte.
Disponivel em: https://pt.frwiki.wiki/wiki/Manfred_Wekwerth. Acesso em: 14 mar. 2022.

14 Um dos mais renomados teatros de Berlim, o Berliner Ensemble/Theatre am Schiffbauerdamm tem uma
trajetoria dupla, como o proprio nome ja indica. Berliner Ensemble é o nome da companhia criada por Bertolt
Brecht em 1949, ano de fundacdo do novo Estado socialista alemdo, e sediada alguns anos depois no Theatre am
Schiffbauerdamm, a margem do Rio Spree. Assim como a companhia de Brecht, esse teatro ofereceu, desde sua
fundacdo, em 1892, com a estreia de uma encenagdo de Efigénia em Tauris, de Goethe, uma importante
contribuicdo as artes cénicas alemas, sobretudo em sua vertente engajada e experimental. Disponivel em:
https://www.dw.com/pt-br/1982-fundado-o-teatro-da-companhia--de-Brecht/a-2149080. Acesso em: 16 mar.
2020.
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tendo diante de si um campo de pesquisa e experiéncia aberta, com mais possibilidades de
escapar dos perigos do velho, dos achaques teatrais repetidos e do experimento estéril.

A cidade de Belém hoje vive um vislumbre do teatro profissional e do musical, feito por
escolas particulares que ndo existem juridicamente, ndo sao grupos e se ajuizam profissionais,
e essa vocagao que tem idéntico sentido para o nosso teatro profissional de hoje, em Belém, o
da casa lotada, a arte de observar a vida social da cidade real desapareceu do teatro dito
profissional e feito por esses realizadores contemporaneos que ndo estudam e tém o teatro como
mero ganha-péo. O ponto essencial da representacao dos grupos, que sdo amadores, é fazer com
que eles imitem ndo os atores, mas 0s homens. Neste sentido, uma das grandes tarefas hoje para
o0 encenador, quando trabalha com um grupo de teatro amador, sera justamente fazer com que
seja destruida, porque questionada, a ideia de que o palco é algo sagrado e solene.

Evitando o teatral, que cerca o cotidiano do trabalho do profissional, o ator néo
profissional reencontrard o comportamento do homem a partir de sua propria experiéncia, ndo
corrompida pela copia malfeita dos filmes e classicos do cinema americano e/ou dos musicais
da Broadway. Wekwerth chega a definir algumas tarefas que considera prioritarias para o
espetaculo do teatro de grupo: sua ingenuidade poética permite mostrar acontecimentos reais
de maneira direta, sem rodeios, talvez sua rudeza possa ser poética; a atitude do publico que
ndo exige do ator mais do que a simples representacdo de uma histdria, sem desvios; a alianga
deveré ser reforcada entre o teatro de grupo chamado de amador e a classe da comunidade do
entorno da cidade.

A observacdo do autor, sem duvida, coloca algumas questfes essenciais para o teatro
ndo profissional brasileiro de hoje, e fundamentalmente o feito em Belém. Uma delas é fruto
do nefasto “colonialismo” no interior da propria cidade, infelizmente Rio de Janeiro, Sdo Paulo
e 0s grandes centros do mundo continuam determinando esse tipo de modelo, que acaba
constituindo metas para esses grupos, que esquecem de suas responsabilidades culturais mais
urgentes diante das comunidades e atuam, das quais deveriam se alimentar, para depois
devolver um produto cultural elaborado e vinculado as necessidades da cidade de Belém.
Mesmo no Rio de Janeiro e Sdo Paulo é facil observar que os produtores estdo ligados ao
movimento do sucesso dos grandes paises, como Londres, Roma, Paris, Nova lorque, ficando
muito facil também perceber grupos trabalharem em busca de caminhos proprios.

A profissdo de artista, mesmo em relativo desenvolvimento em todo o pais, em Belém
ainda é um risco, hoje o Brasil ndo possui mais elencos e companhias estaveis, cada espetaculo
equivale a um novo elenco e a ameaca de desemprego € constante. Salvo para os que, quase

como os amadores, escolhem outro tipo de diviséo de atividade.
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O teatro sempre foi mencionado, pelos que por ele optaram, como uma espécie de
“virus” quase incuravel, pois, uma vez contagiado, é quase impossivel livrar-se dele. Em Belém
temos a Escola de Teatro e Danca da UFPA — ETDUFPA, que forma intérpretes criadores e as
escolas particulares, despreparadas, cacadoras de niqueis, que dizem preparar profissional das
artes cénicas.

E importante dizer que os fazedores de teatro estavam bem informados com os
acontecimentos desse espaco urbano, que influenciaram no fazer artistico de uma geragéo.
Nesta regido, assim como nas demais, o teatro amador dos idos dos anos de 1980 era um
movimento espontaneo. Existia e existe independentemente de qualquer tentativa de fixar suas
tendéncias e regras de atuacdo, nao obedece a quase nenhuma coeréncia geral, dai nasce a sua
riqueza e seu fascinio. Ele arremata um vigor apaixonado, uma entrega entusiastica que, em
muitos casos, organiza e confere significados a seus espetaculos, alimenta-se especialmente de
um desmesurado amor & atividade teatral. Mesmo que para muitos seja um simples exercicio
de vaidade ou exibicionismo, para outros uma causa primeira, uma forma de acéo pratica na
transformacdo da sociedade, uma maneira de atuar com incansavel forca no meio de uma
comunidade.

Vamos adentrar os anos de 1990, iniciado cheio de otimismo em relacdo a economia,
pois com o total descontrole por parte do governo de José Sarney, durante o periodo de transi¢ao
até a posse do Fernando Collor de Mello, candidato do Partido da Renovacéo Nacional — PRN.
O otimismo faz vislumbrar o arrefecimento das tensées, a reducgéo das atividades do mercado
especulativo, e a posse de um presidente enérgico e disciplinado com vontade politica de
promover o equilibrio das contas do governo. Esse era o discurso que se estampava na imprensa,
um presidente que iria tirar o Brasil do buraco, uma disputa entre Collor e Lula, o fato é que se
dizia “que o pais estava sentado em uma panela de pressdo, prestes a explodir e que o futuro
presidente teria que atender, pelo menos em parte, as expectativas criadas durante o processo
eleitoral”.

O Brasil retrocede em 1989, quando a economia chega no final do ano dando a nitida
impressdo de que o pais andou para tras. Uma inflagdo acumulada de cerca de 1.700%, e a
previsdo para o ano de 1990 era de 3%, uma taxa insatisfatoria para o periodo. O fracasso do
Plano Verdo e a derradeira tentativa de Sarney para debelar a inflagdo. Em Belém estampava-
se na midia: “Belém um ano de (des)governo”, por parte do prefeito Said Xerfan, eleito pelo
voto direto — que fez a cidade regredir ao estado de abandono, fazendo uma comparagdo com
0s anos de 1983 a 1988, além do avanco no campo social e urbanistico que experimentou
(JORNAL DIARIO DO PARA, caderno D, 1990, p. 7-9).
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Neste mesmo ano o professor, escritor e Secretario de Estado da Cultura Paes Loureiro
diz em seu discurso: “A cidade de Belém vai virar a década sentindo uma crise em todas as suas
atividades e servigos” (...) que: “nessa nova década a cidade de Belém recupere a sua beleza e
a sua expressao cultural e o seu espaco, como uma das mais belas e importantes cidades
brasileiras” (JORNAL DIARIO DO PARA, Caderno C, 1990, p. 3). A administracdo municipal
abandona a cultura popular, ou mais especificamente o carnaval, abandona os bairros da
periferia em termos de conservacao e limpeza de ruas, assisténcia médica e odontoldgica e
sanitaria, as comunidades carentes da periferia de Belém.

As obras foram paralisadas, o asfalto desviado, a exemplo do bairro da Sacramenta, as
areas de lazer da cidade em total abandono, obras fundamentais foram esquecidas, a cidade
amargou o desamparo. Apos um ano de (des)governo de Xerfan na Prefeitura Municipal de
Belém — PMB, ruas esburacadas, bueiros entupidos, pontes quebradas, estivas destruidas,
canais assoreados, sujeira e muita lama por todos os bairros. Para uma cidade que vinha se
destacando no crescimento e no alargamento do centro para o entorno, o governo de Xerfan
deixa tudo a perder.

No dia 4 de janeiro de 1990 os jornais estampam a noticia da criacdo do Centro Cultural
da Cidade Nova — CCCN, no municipio de Ananindeua, objetivando incrementar as atividades
culturais nos conjuntos habitacionais da Regido Metropolitana de Belém, significava iniciar um
processo de descentralizacdo dos eventos culturais que pelo seu elitismo estavam restritos ao
centro urbano da cidade e ndo chegavam as periferias. O CCCN pretendia ser o segundo Centro
Cultural e Turistico Tancredo Neves — CENTUR na Cidade Nova, local que j& abrigava na
época mais de 60 mil habitantes. A construcgéo seria com recursos do Ministério da Previdéncia
Social, por meio da Legido Brasileira de Assisténcia — LBA, ao governo do estado do Para,
capitaneado pelo entdo governador Jader Barbalho.

Nos fazedores de teatro vivemos este momento e juntos fizemos coro contra as
artimanhas do Governo, pois a corrupcao havia se instalado de maneira crénica a partir de
meados da década de 1990, quando uma politica cultural estadual acentuadamente ausente aos
interesses da categoria teatral passou a ser administrada pela SECULT.

Com a chegada de Dr. Almir Gabriel ao governo do estado, pelo Partido da Social
Democracia Brasileira— PSDB, Paulo Chaves assume a Secretaria de Cultura e, apds 0 mandato
do governador o secretario permanece no cargo em virtude da reelei¢cdo do Dr. Almir Gabriel.
No fim dos mandatos (1995-1998; 1999-2002), outro psdebista assume o governo (2003-2006),
Simao Jatene, e mantém o secretario na SECULT. Neste, foi implantado o Programa Estadual
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de Incentivo a Cultura — SEMEAR?®, durante a gestdo de Paulo Chaves, que também esteve a
frente de projetos arquitetonicos, realizando grandes obras de restauracgdo e revitalizagdo de
espacos no centro de Belém, de grande valor arquitetonico e cultural.

Em Belém, precisamente no dia 27 de marco de 1999, no Dia Internacional do Teatro,
apos o téermino da FESAT, o ator e diretor teatral, coordenador do grupo de teatro Luzes,
Fernando Rassy, cria a Associacdo Paraense de Teatro — APLAUSO, formada por quinze
grupos de teatro da capital. A associacdo objetivava organizar as producdes e projetos dos
grupos integrantes, com voz ativa junto ao poder publico. Seria uma associacao representativa
e eficaz, declara o ator e diretor teatral Jodo Guilherme.

A ideia era desenvolver parcerias com a Escola de Teatro e Nucleo de Artes da UFPA,
além das instituicdes municipais, estaduais e federais e a Fundacdo Nacional de Artes —
FUNARTE. Almejava, ainda, movimentar uma série de projetos até o findar do ano de 1999,
com uma ousada empreitada que era a realizacdo de um Festival Pan-Amazonico de Teatro,
para reunir os grupos de teatro da Amazonia Legal e discutir o fazer teatral na regido. Na época
Ana Carina Santos, integrante da associagdo, dizia que a primeira acdo da associacdo seria
mostrar o trabalho dos grupos associados nos palcos de Belém.

Os espacos seriam trés: o anfiteatro para o teatro de rua, nas pragas do centro da cidade,
anfiteatro da Praca da Republica; Praca Eneida de Moraes; Praca Kennedy; Praga Santuério;
Praca do Carmo, para os espetaculos dos grupos gue trabalham com teatro de rua e o Nucleo de
Arte da UFPA, hoje o Instituto de Ciéncias da Arte — ICA, para os espetaculos de bonecos e
animagao e o Teatro Experimental do Pard “Waldemar Henrique”, todos na Praga da Republica,
além das oficinas de iniciagéo teatral, expressdo corporal, confeccdo de bonecos, leitura de
textos, histdria do teatro e canto, a realizacdo de uma exposicao de fotografias de espetaculos.
Afirma o ator e diretor teatral do grupo de teatro Antares, Paulo Marat, que seria lan¢ado, uma
revista com o historico das atividades teatrais em Belém.

Jodo Guilherme nos diz que a ideia era expandir as oficinas para a area técnica, e outra

era encontrar novos espacos de apresentagdes para 0s grupos realizarem uma itinerancia com

15 DECRETO No 2.127, DE 20 DE JANEIRO DE 2022. Fixa o montante de recursos financeiros destinados para
a utilizacdo, como incentivo fiscal, na realizacdo de projetos culturais no Estado do Para.
O GOVERNADOR DO ESTADO DO PARA, usando das atribuicdes que Ihe sdo conferidas art. 135, inciso V,
da Constituicdo Estadual, e Considerando o disposto na Lei Estadual no 6.572, de 8 de agosto de
2003, e no Decreto no 847, de 8 de janeiro de 2004; Considerando o disposto no § 10 da clausula primeira do
Convénio ICMS 27, de 24 de margo 2006, que limita o incentivo fiscal a até 2% (dois por cento) da parte estadual
da arrecadacdo anual do Imposto sobre Operacdes Relativas a Circulacdo de Mercadorias e sobre Prestacdo de
Servigos de Transporte Interestadual e Intermunicipal e de Comunicacdo (ICMS) relativa ao exercicio
imediatamente anterior, relativamente ao montante maximo de recursos disponiveis, a ser fixado em cada exercicio
pela Secretaria de Estado da Fazenda, para captacdo aos projetos credenciados. Informacdo disponivel em:
www.fcp.gov.br/semear. Acesso em: 21 mar. 2022.
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seus espetaculos, além de encaminhar o tdo sonhado registro profissional para os artistas e
técnicos de teatro de Belém. Que os grupos que faziam parte da APLAUSO eram o Gruta, Alfa
Bumba Meu Brecht, Nés do Teatro, Gente de Teatro, Antares. A diretoria da Associacao era
formada por Jodo Guilherme (diretor), Adriano Barroso (vice-diretor), Jorge Azevedo
(secretério), Rodrigues Neto (tesoureiro), Paulo Marat (diretor de eventos) e Ana Carina
(diretora social)®®.

O lancamento da nova Associacdo, como ja dito foi no Dia Internacional do Teatro do
ano de 1999, e nesta festa foram apresentados os espetaculos “As Academias de Sido”,
“Bonecos em Revista”, da Usina de Animagao e “Quem disse que Godot ndo vém?”, pelo grupo
Antares. Nesta mesma festa renderam homenagens a atriz Nilza Maria (in memoriam), a
diretora Wlad Lima e ao ator Cleodon Gondim, trés grandes artistas que se destacavam, na
época, na cena teatral da cidade de Belém. Nilza Maria foi além dos palcos e das radionovelas;
no cinema, na década de 1970, havia trabalhado com o cineasta Libero Luxardo no longa “Um
dia qualquer...” (1965), “Lendas Amazonicas”, de Ronaldo Passarinho Filho e Moisés
Magalhdes, “Outras Historias”, do jornalista Pedro Bial. Lembro que Wlad Lima em 1978
completava 20 anos de teatro, e estava encenado, no anfiteatro da Praca da Republica, “O
homem que chorava por um olho s6”, da Dramatica Companhia, arrebatando varios prémios
nas mostras de teatro da cidade. E “A vida é Sonho”, da Usina Contemporanea de Teatro,
montagem da obra de Calderdn de La Barca, fez parte também do Grupo Experiéncia, dirigido
pelo diretor teatral Geraldo Salles e fundou grupos de teatro como “Desnuda para o Drama”,
“Dramatica Companhia”, “Palha”, “Cuira”, “Usina Contemporanea de Teatro” e “Coletivas
XO0X0s”.

Cleodon Gondim é um ator e jornalista critico de teatro, tinha interpretado o José
Malcher, um dos principais personagens do espetaculo “Angelim — O outro Lado da
Cabanagem”, de Edyr Augusto Proenga, encenado pelo Grupo Experiéncia no ano de 1985.
Epoca que estava em cartaz com o mondlogo “Palco Iluminado”, um texto escrito pelo Edyr
Augusto Proenca e dirigido por Claudio Barros, que homenageava o proprio Cleodon.

A associagdo durou muito pouco, ndo conseguindo alavancar seus sonhos e, na minha
memoria, foi a Ultima tentativa de organizagdo da classe teatral de Belém, cansados de atuarem
em uma cidade sem politicas publicas para a cultura e com um governo que ndo se interessava

pelas artes cénicas e a cultura popular do estado. E assim ficamos apenas com o Teatro

16 Entrevista concedida no dia 18 de abril de 2022, as 16h, nas dependéncias do Teatro Gasémetro.
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Experimental do Pard “Waldemar Henrique”, ¢ sem poder realizar longas temporadas e a
circulacdo pelos bairros da periferia de Belém.

Chegamos nos anos 2000 — e lembro que foram efetuadas intervengdes nos patrimonios
de “Pedra e Cal”, maltratados no centro de Belém, obras que chamam a atenc¢do nao sé pela
imponéncia arquitetonica, com volumes financeiros aplicados ao seu estilo que eram de grande
valor financeiro e predominantemente turisticos, a saber: Estacdo das Docas (2000); Espaco
Sdo José Liberto (2002); Casa das 11 janelas (2002); Mangal das Garcas (2005); Hangar Centro
de Convencdes (2007). Na area da producdo cénica o legado do secretario foi a criacdo do
Festival de Opera do Theatro da Paz, realizado até os dias de hoje, com a direco artistica na
época de Gilberto Chaves (primo do secretério e, também, na época do diretor do Theatro da
Paz). O Festival contava com a participacao da Orquestra Sinfénica do Theatro da Paz (1996)
e com a miliondria contratacdo de produtores e técnicos vindos de fora do estado, como Cleber
Papa — diretor da produtora Sdo Paulo Imagem Data, que ficou a frente do evento de 2002 a
2006.

Neste periodo, Paulo Chaves mostra que nao veio para olhar pelos artistas da cidade, e
ndo lanca sequer um edital na area das artes cénicas, pelo contrario, silenciou a cultura feita por
nos teatreiros. Durante os doze anos de seu imperialismo cultural, contra todos e todas,
nenhuma acao foi realizada para valorizar o que era feito por nos todos. E ndo aguentando mais,
0s artistas criaram o “Movimento Chega!”, com o intuito de lutar contra a gestéo do secretario
de cultura do estado, Paulo Chaves — lutamos pela democratizagdo da politica cultural no estado.
Tais manifestacGes iniciaram em julho de 2013, e deixaram claro, a indignacao perante a forma
como a cultura paraense vinha sendo tratada pelo governo da época. Naquele momento,
estdvamos abertos a dialogos para a elaboracdo de projetos que contribuissem com a
democratizagéo.

Foi realizado um protesto na frente do Theatro da Paz, no dia da abertura do XII Festival
de Opera da Secretaria de Cultura do Estado do Para, em 8 de agosto de 2013. Do lado de fora,
lutdvamos pela politica publica — como forma de tentar fazer o estado compreender que a arte
integra uma cadeia produtiva. Ao término do espetaculo, Paulo Chaves se pronunciou dizendo
que havia outros 6rgédos que trabalhavam com a cultura, como o CENTUR e o Instituto de Artes
do Pard — IAP, além da propria SECULT.

O que percebemos € que nesses doze anos de gestdo Paulo Chaves fez uma vergonhosa
administragdo como secretério de cultura do estado do Para, ndo defendeu a cultura paraense e
em todos esses anos no cargo so usou o financiamento pablico para realizar projetos particulares

e revitalizacOes sem grande valor para a cidade. Na declaragao oficial, “toda politica cultural
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seletiva”, e a selegdo deve seguir critérios “meritocraticos”. Essa preocupante defesa da
meritocracia demonstra claramente a pratica governamental que vai contra a ordem social e as
bases da politica cultural prevista na constituicdo do estado.

O “Movimento Chega!” nasceu da insatisfagdo perante a imoralidade e a ilegalidade de
desmandos na area cultural, defendido publicamente no dia 7 de julho de 2013, por cerca de
cinquenta artistas, técnicos e produtores culturais de varios segmentos. O que néo foi atendido
pelo governo e que chegamos ao desmonte da classe teatral de Belém, e por consequéncia, do
estado do Para.

A primeira gestdo da SECULT foi de 1976 a 1980, capitaneada por Lira Maia (Alianga
Renovadora Nacional - ARENA), sem nenhum comprometimento com a participacédo popular,
visto que os integrantes das instituicdes da cultura eram da elite intelectual, centralizada em
Belém. A segunda é de 1982 a 1984, tendo a frente o jornalista e intelectual Acyr Castro
(gestbes do Partido da Social Democracia — PSD e Partido do Movimento Democratico
Brasileiro — PMDB), marcada por obras estruturais, restauracdo do Palacete Bolonha,
construcdo do Museu da Imagem e do Som — MIS, inicio de um discurso sobre o que seria
cultura popular paraense, o timido processo de interiorizacdo da cultura, saindo da Regido
Metropolitana de Belém, e a publicacdo de Cadernos de Cultura pelo interior.

Ja a terceira foi de 1985 a 1987 (PMDB), feita pelo professor, poeta, ensaista e
dramaturgo Jodo de Jesus Paes Loureiro, um momento de efetiva participacdo popular, um
marco na administragdo da cultura paraense. Foram desenvolvidas politicas de editais de teatro,
organizaram-se juridicamente os grupos de teatro e de cultura popular, criou-se o Forum
Estadual de Cultura, com a eleicdo de delegados municipais para dialogarem com o governo do
estado. A quarta foi de 1991 a 1994, é a do Guilherme Marcos de La Penha (PMDB), engenheiro
e professor, uma coordenacgdo desastrosa, pois abandona-se a politica dos editais e 0 Forum
Estadual de Cultura. O deslocamento para o interior do estado acontece privilegiando a relagdo
entre cultura e turismo, uma politica de eventos, shows e festivais culturais pelos municipios
paraenses.

De 1995 a 2006 tem inicio um novo modelo de administracdo de cultura, as trés gestdes
do PMDB, sendo duas do Dr. Almir Gabriel, e uma do Siméo Jatene, uma administragéo de
estado ancorada nos principios de mercado, as leis de incentivo fiscal e as empresas se
privilegiando do marketing turistico, ao mesmo tempo adotando uma postura de estado
dirigente e patrimonialista com diferengas e semelhancas, ao que acontecia com a gestdo do
PSDB, em nivel nacional, sob a batuta de Fernando Henrique Cardoso, como Presidente da

Republica, e Francisco Welffort, como Ministro da Cultura.
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O que se observa sdo as contradicBes demograficas de uma politica cultural, pois
acredito que a politica pablica de cultura realmente democratica deve buscar articulagdes entre
as dimensdes constitutivas da cultura, atenuando as distancias entre criacéo, difuséo e recepgéo,
de significados simbolicos, e buscando o cotidiano dos cidadados, através da descentralizacédo
das acOes culturais, o Para deixa a desejar. Por isso voltamos para a (re)territorializacdo dos
grupos culturais até o abandono de seus fazeres. O que foi proposto para o estado foi uma

politica de empobrecimento da cidade que se caracteriza frequentemente pelo uso da cultura.

2.2 VOU FURANDO PAREDES MOLES: O teatro precisa de teatro?

Passe nay beinay de wm enchavcadice
UWm plasmao visguents se deacestua
& alago as mangens debuvadas de louma
Vew fuwwowy pavteddes meoles
Caig v funde de (leneato
Tnchado alovumado mal-assembuodo
Quuem-ae apites wm bale-gque-bate
Estae seldande sevande, sevvande
Panece que fabricaum teva. ..
Ué! Eatie meame (abricande teviow
Chicun lenges taungues de lede-paceema

Manchas de g abrem buaces nas cepas allos
Anones-comades
Passauaum av neile tecende elhas em segredes
UVento-ventinhe asseprew de fazen cécegas nes uoumes:
0 | it indecifrad
(BOPP, 1994, p. 1)

Tunspeumade em cobrw, busce nay profundezas eapoenden a pergunto gue o nalurego
de lugon me fag, o de sev wn agente, wmo edpécie de adicie deinidenn pavw ¢ precesde de
oviacde teabval na cidade de Belém de Pand, wealigade pelos guupod de teatne, criades a pantin
dea anes 1980. Fagende wma reflexde ente ¢ passade e o presente, poau discutiv av “cuse” de
edificio tealuol de eapace-tempe tealuol & av impettancior do alividade 3 vinculov deciol



42

cullwralimente ae ugon gesgrigice., buscande intenpreton o g, ¢ eapace-tempe teatual, pelov
necae de use — no feuma de wm tevitdrtie vinvide — e nae pela avguiletwio de edigicie que ecupa.
A vendade & que eslow ne passeis de espeuma jovuade suade tecade, ¢ fete elen suone
dea deaejos... e nda limpos/louces celocande nes conleunes mulligoumes o avle copiado de wmao
Fele, presimncio do dev gque bretoud!
& o efletin ne 3ol de wm meés gquuakouery, taluves selenmbre de wm guolguern e, o imaugesm
de wmav infdunciov gque se viw ebrigada o empunhay wm “Q” em cada denhe natimette depeis de
Sen wm der Amazdnida o easéncia de tude, antes de tude...

&N 4 o
-
4[’

As cidades brasileiras, em maior ou menor escala, sdo vitimas de um processo danoso e
perverso que Pedro Naval’, homem da memoria, chama de “urbicidio”, uma espécie de
patologia cujo alimento é a indiferenca dos moradores em relacdo a cidade. A morte, nem
sempre silenciosa € imposta as cidades, e ardilosamente culmina na queda fisica da paisagem,
na corrupgao dos panoramas, no desaparecimento dos emblemas. O “urbicidio” €, também e
principalmente, a lenta desconstru¢cdo da memoria coletiva. Se retnem os elementos que
identificam uma cidade, emprestando-lhes a condicéo Unica, do espa¢o sem correspondentes.

Em Belém, a marcha do “urbicidio” causa uma perplexidade flagrante, pois em nome
dos ideais de um progresso equivocado e quase sempre predatorio, investe-se contra o passado,
contra muitos dos simbolos da nossa prépria identidade cultural. Argumenta-se acerca de um

passado que traduziria a coisa antiga, a etapa inferior do desenvolvimento, o obstaculo inerte e

17 Pedro da Silva Nava nasceu no dia 5 de junho de 1903 em Juiz de Fora (MG) e morreu no dia 13 de maio de
1984, foi um médico e escritor brasileiro, participou da geracdo modernista de Belo Horizonte. Médico, foi dos
poucos ndo juristas a assinar o0 Manifesto dos Mineiros. Foi 0 maior memorialista da literatura brasileira, autor de
sete livros: Bau de Ossos, Baldo Cativo, Chéo de Ferro, Beira-mar, Galo das Trevas, O Cirio Perfeito, Cera das
Almas (NAVA, 2006), péstumo incompleto, neles Nava tragou um painel completo da cultura brasileira do século
XX, incluindo costumes familiares e cultura popular. A obra memorialistica de Nava é monumental no escopo
temporal, abrangendo quase um século, na riqueza tematica, vocabular e estilistica, no tamanho e na erudicéo.
Fonte: Biografia na pagina oficial da Academia Nacional de Medicina. Disponivel em:
https://www.anm.org.br/pedro-da-silva-nava/. Acesso em: 26 nov. 2021.
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silencioso para um presente ornado com os fetiches da modernidade. E sob o siléncio do poder
publico, da indiferenca da sociedade e da omissdo dos formadores de opinido, aniquila-se a
razdo que faz da cidade o espaco Unico: a memoria coletiva, a alma, por assim dizer, da pdlis.
Perdida a memoria, a desfiguracdo da cidade é assimilada, uma pratica naturalmente aceita e
absorvida pela sociedade. Uma luta dos artistas e grupos de teatro para ocuparem estes espacos
com seus espetaculos.

Dessa maneira, € a partir deste quadro de desleixo do poder publico para com a cidade
de Belém, que refletirei sobre o espaco-tempo teatral, os equipamentos culturais e 0s casarios,
ndo desmerecendo a “Casa da Opera”, pois para que elas ndo fiquem restritas & beleza da
fachada e das construcGes de outrora, é necessario inserir 0s lugares de memoria no contexto
social da cidade, na vida de seus moradores, uma vez que estes patrimonios estdo na trajetoria
da cidade, imprimem memdrias de pessoas que ja ndo estdo entre n6s, mas que deixaram seu
registro em fotos, escritos, e que tém seu valor historico para a comunidade que, abriga esses
bens moveis ou que passaram seus conhecimentos através da oralidade, que servem de alimento
para as criacfes dramaturgicas de diversos grupos e artistas, pesquisadores que habitam pordes,
depdsitos e casas com seu processos criativos, em uma metropole na qual todos os aparelhos
culturais estéo localizados no centro.

A partir deste pensamento irei trabalhar a questdo do espaco-tempo teatral na cidade de
Belém com o olhar da (des)territorializacdo do espaco teatral, e por consequéncia, dos que nele
habitam com os seus fazeres teatrais, como conceito de lugar e memoria, propostas que com 0s
devidos cuidados epistemoldgicos se completam e efetivamente se ampliam as possibilidades
de uma reflexdo acerca do lugar e o espaco-tempo teatral.

A sociedade existe com objetos, e com eles torna-se concreta. Em 1980 tinha uma
populagéo de 949.545 (novecentos e quarenta e nove mil, quinhentos e quarenta e cinco), em
1990/91 de 1.244,688 (um milhdo, duzentos e quarenta e quatro mil, seiscentos e oitenta e 0ito),
e em 2000, 1.279,861 (um milh&o, duzentos e setenta e nove mil, oitocentos e sessenta e um)
habitantes, 0 nimero de equipamentos culturais e teatros nao atendem essa populacdo e nao
sabemos explicar como eles se movem, para o lazer, trabalho, e como eles habitam e como
participam da producéo social.

A paisagem ¢ diferente do espaco, pois ela é a materializacdo de um instante da
sociedade. Portanto, 0 espaco resulta do casamento da sociedade com a paisagem. O espaco
contém o movimento, por isso a paisagem e 0 espaco sao um par dialético. Complementam-se
e se opdem. Um esforgo analitico imp&e que 0s separemos como categorias diferentes, se ndo

quisermos correr o risco de ndo reconhecer 0 movimento da sociedade.
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Temos que pensar Belém nos anos de 1980, 1990 e 2000, quando tinhamos uma
determinada distribuicdo das pessoas, dos lugares, da producdo cultural sobre o territério. No
ano de 2021 (momento da escrita desta tese) esta distribui¢éo € outra. O conjunto de trabalhos
e atividades muda, assim como a visao do conjunto, 0 movimento das pessoas corresponde a
etapa de producdo que estava se dando naquele ano, momento etc., todos séo produtores: o
operario, o artista de teatro, o vendedor, o intelectual, entre outros, mesmo quem ndo esta
diretamente no processo de producdo, ja que também consome o que é produzido. E essa
maneira de intercambio entre os homens que se da o aspecto de paisagem. Entdo o trabalho-
morto (acumulado) e a vida se ddo juntos, mas de modos diferentes. O trabalho morto sera a
paisagem. O espaco sera o conjunto do trabalho morto (formas geogréficas) e o trabalho vivo
(o contexto social).

Em Belém, houve uma adequacdo social a partir dos anos de 1980, sempre em
movimento — a paisagem. A sociedade produz e se encaixa na paisagem, supde lugares onde se
instalam em cada momento suas diferentes fragdes (para melhor e hoje pior?). Percebemos
como um conjunto de formas — materiais e culturais. E quando hd mudanca social e cultural, ha
também mudanca de lugares — por exemplo, o crescimento da cultura popular vinda do interior
do estado para a capital. A partir da criagdo do Projeto Preamar “O Para e a expressdo
amazonica”, um projeto dedicado, de modo especial, a0 nosso homem amazonico: aquele que
faz de sua cultura espontanea uma forma de resisténcia, mantendo viva e bela a nossa ainda
reprimida identidade regional, que atuaria nas areas cultural e turistica, visando o estimulo,
integracdo e a divulgagdo dos diferentes aspectos que simbolizam a expressividade de nossa
regido. Em suas etapas do projeto partiu da coleta sobre as produgdes culturais na Amazonia
(relatérios, inventarios, levantamentos, livros etc.), subsidios para uma pesquisa que foi
complementada com dados colhidos “in loco”.

Com base nas informagdes obtidas foi organizado um calendério cultural, contendo as
diferentes formas de manifestacdes (festas tipicas, religiosas, festivais folcloricos etc.),
peculiares do nosso interior. Calendario definido, polos de articulacdo nas microrregifes do
estado serviram de intermediérios para o procedimento das a¢fes, 0s contatos com as prefeituras
locais para posterior encaminhamento aos grupos e pessoas ligadas a cultura, tornando possivel
a realizacdo efetiva junto a comunidade.

Tais acOes foram demonstradas através de apoio aos eventos de expressividade na
comunidade: promogdo de festivais, feiras, exposi¢des, lancamentos. Teve inicio também o
registro das manifestacGes e dos produtores culturais mais expressivos de cada microrregiao,

para entdo se proceder uma selecdo do material a ser exposto, apresentado ou debatido na
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grande mostra anual de culminancia do projeto. Com o objetivo de retornar a comunidade, no
sentido de que a populagdo, com sua organizacdo, sentisse a manifestacdo cultural como sua,
proporcionando a (re)territorializacdo e a (des)territorializacdo, com a realizacdo de uma grande
mostra na capital e a itinerancia pela periferia de Belém. O interior e as periferias da cidade nao
tinham e ndo tém espaco e/ou equipamento cultural, e na época foi criado o projeto que poderia
ser de multiuso, que foi “A Cidade no Circo”. Assim diz Loureiro:
A cultura precisa de espago. Espago de producao, de circulagio e de recepgao. E isso
que o projeto “A Cidade no Circo” pretende ser. Um espaco as multiplas
possibilidades de instalagdo nos municipios, garantindo condi¢cBes de processos
artisticos em pequenas cidades, onde as grandes construcfes seriam inviaveis. (O
Circo é um espaco magico. Exemplo de criatividade objetiva do povo. Lugar onde
tudo se transfigura. Como se fosse um teatro feito apenas de palco. Puro plano cénico
total em que o espectador é, também, espetaculo, agente da ac¢do. O circo é circulo
magico, nele gira a roda da fortuna dos misticos, a rosa dos ventos da aventura, a
parabola de Deus e do Diabo. O tempo e a eternidade). O programa de espagos
culturais pressupfe a instalacdo de espacos circenses de mdltiplo uso, em ndmero
crescente de municipios paraenses e bairros da periferia. Com isso, devem surgir
oportunidade aos produtores culturais do lugar, favorecendo o intercambio inter-
regional, garantindo o campo de circulagdo de a¢des culturais dentro do estado e na
periferia da cidade. S6 pela duracdo e repeticdo acontece o0 aprimoramento e a

evolucdo da arte e da expressdo de cultura. Os circos, nos municipios e periferias terdo
possibilidades concretas para isso (LOUREIRO, 1988).

O projeto foi criado em 1988, momento em que o Paré se destacava como a &rea do pais
mais rica em minérios, com impactos devido ao intenso processo de ocupacéo e expansdo pelo
qual passava a Regido Amazonica, a partir de um modelo de desenvolvimento tradicionalmente
imposto de fora para dentro da regido, e comumente, dissociado dos seus reais interesses e
necessidades, afetando toda a estrutura socioeconémica e, principalmente, o seu contexto
cultural.

No entanto, a atividade mineral ndo era lucrativa aos trabalhadores e aos municipios,
gerando pouco ou nenhum lucro, pois a maior parte da riqueza destinava-se aos centros urbanos
que servem de base para a mineragdo, provendo mercadoria, servicos e mao de obra. E para
abastecer a nova demanda populacional que cresce no entorno e junto o crescimento da
producdo agropecuaria, a corrida de minérios e aurifera sobre o alcance de recursos, da mesma
forma, conduziu de maneira descompassada a expansao da fronteira demografica e econémica.

Inspirados pela discussdes tedricas sobre desenvolvimento geogréfico das
desigualdades, das relagdes de poder na globalizacdo contemporéanea e pelas teorias centro
periferia e aportes basais da teoria da dependéncia, Milton Santos e Maria Laura Silveira (2001)
propuseram uma diferenciagdo tedrica do espaco entre os “espagos que mandam” e 0s “espagos
que obedecem”, que quando aplicada a analise da economia regional, a divisdo do poder seria

entre as “regidoes do mandar” — area/centrais — e “regides do fazer” — periferia (SANTOS, 1995).
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Assim, as “regides do fazer” aquelas onde os sistemas de objetos e de agdes sdo menos
complexos e inteligentes, sendo ai a sede de dependéncia.

Fundamentado na alegacéo tedrica acima descrita, 0os enclaves da Amazo6nia seriam
entdo “espagos obedientes ao fazer” para o exterior. Os recursos naturais da regido estariam
disponiveis e resguardados ao usufruto da economia extrativista direcionada a atender o
consumo e os interesses dos paises centrais. No entanto, o enclave se restringe a apenas uma
pequena parcela da regido dependente. O restante dela seria espagco opaco (SANTOS, 1996),
desinteressante para o capital, desconectado das redes e desprovido de técnicas informacionais,
até que o capital internacional se interesse por ele. Logo o sistema de trocas regionais se
traduziria em fluxos desiguais de matéria e energia entre o centro e a periferia. A consequéncia
seria a consolidacdo de pouco ou nenhum desenvolvimento regional e a criacdo de espacos
exoticos de modernizacdo (Parque Estadual do Utinga), dentro das regides periféricas
subdesenvolvidas e degradadas ambientalmente.

A economia do estado, revelando intenso dinamismo que resulta do volume de projetos
agropecudrios e extrativistas ja implantados e previstos para grande parte dos municipios
paraenses, constitui-se num fator determinante de atracdo para a area de volumosos
contingentes populacionais. S&o cidades que ndo dispdem de infraestrutura adequada para
suportar o fluxo migratorio e passaram a sofrer um conjunto de problemas sociais: 0
desemprego, subemprego, pobreza, violéncia e, marcadamente, frequentes e graves conflitos
de terras.

O que se fez diante desse quadro, sofrendo ainda a mesclagem de tragos e manifestacfes
trazidas por migrantes de outras regides do pais, a expressao cultural de nossa populacéo estaria
a exigir o desenvolvimento de uma prética de acdo cultural que guarde os vestigios culturais
préprios, bem como ache alternativas de convivéncia e aproveitamento do conjunto de
tradicGes, linguagens e habitos peculiares as populagdes radicadas nos diversos municipios
paraenses.

Foi diante dessa situacdo que o Projeto “A Cidade no Circo” foi criado, com o objetivo
de propiciar um espaco para a mobilizacdo da cidade em torno da sua dinamizacgéo cultural,
tendo a programacao realizada no circo como impulsionadora para 0s municipios de Vigia e
Itaituba. Na época, Vigia constituia-se em um importante centro de atividades culturais,
significativo, desde seus aspectos historicos e arquitetbnicos, até a direito de um relevante
acervo de arte sacra e folclore regional, considerado um dos mais tradicionais polos de atividade
cultural artistica e religiosa do estado, assim como Itaituba, que se configurava na época como

polo de extrativismo mineral, que atravessava uma fase de graves dificuldades, sobretudo
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quanto ao violento processo de descaracterizacdo em seu contexto sociocultural, econdmico e
meio ambiente.

Nesse sentido, considerava-se de extrema caréncia de atividades culturais, voltadas para
uma proposta de valorizacdo contextual do municipio, Itaituba apresentava-se como uma das
mais significativas metas para a extensdo do Projeto, o qual, além do fomento a produtividade
cultural junto a populacdo, também tinha como um dos propdésitos o resgate das raizes culturais
das comunidades, como forma de resisténcia aos novos padrdes impostos pela urgéncia do
lucro, pois através dos processos indiscriminados de explora¢do dos recursos minerais se
delineava uma situacdo de miséria cultural, e o empobrecimento gradativo das verdadeiras
formas de expressdo e de vida das populacdes ribeirinhas.

A ideia era que o projeto assumisse fundamental importancia em convergir a pratica
cultural para o circo, como espaco catalisador da expressao artistica cultural da populacédo, no
sentido de utiliza-lo em torno das atividades culturais préprias dos municipios, das periferias e
invasdes da cidade de Belém, servindo de estimulo para a busca de suas préprias identidades.
Era uma estratégia do projeto, o seu forte apelo da tradicdo popular com uma eficiéncia de
reconhecimento, penetracao e aceitacdo junto as populacdes, além de se caracterizar como um
lugar aberto, voltado para a vida da cidade e/ou do bairro/invaséo, e acessivel como espaco para
0 exercicio conjunto e coletivo da producédo cultural em que o processo poderia vir a ser de
parceria com a comunidade, com o intuito de produzir suas obras, refleti-las, modifica-las e
servir como troca de conhecimentos, por meio da circulagdo de espetaculos teatrais e oficinas
de formacado e préaticas de montagens, realizadas na época pelos grupos artisticos da cidade e/ou
pelos seus diretores teatrais. O projeto circulou em Obidos, Abaetetuba, Ponta de Pedras e
Conceicdo do Araguaia, Vigia e Itaituba, aléem das periferias da cidade, e invasdes da cidade de

Belém.
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Figura 4 — Espetaculo no Circo CENTUR “Se ndo gostaram ¢é porque ndo entenderam”, Cia Corpos de Rua.

Fonte: Acervo de Ruy Martins.

Quando falamos da Amazbnia nos deparamos com uma imaginaria representacao
geografica extensa e verde, espaco tomado pela flora e fauna, rico, diverso, exédtico e mégico,
uma representacdo ndo vai além das ideias entranhadas em nosso conhecimento popular,
esquecendo assim que este é real, rico, exotico e diverso, territério tem em sua heterogeneidade
muito mais que floresta e rios. O espaco de relacdes humanas, a Amazodnia também é, sofre
frequentes intervencdes, e quando pensamos em espaco geografico é inevitavel pensar na
compartimentacdo feita por homens e mulheres a partir de determinados interesses, que se
tornam cada vez maiores, incluindo todos os espagos, sob influéncia politica, econdmica e
humana, ao longo da conhecida histéria de dominagéo e exploracéo.

Milton Santos (2001, p. 81) destaca que “com a globalizagio, todo e qualquer pedago
da superficie da terra se torna funcional as necessidades, usos e apetites do Estado e empresas”.
Buscando ir mais a fundo e abandonar esta concepg¢éo superficial de que o territorio é singular
tendemos a nos referir a “territérios”, como popularidade, definindo-0S em materiais e
imateriais. Como afirma Fernandes (2009), em “Sobre a tipologia de territorios”, territorios
materiais, desenvolvidos no espaco fisico e palpavel, sdo resultados dos territorios imateriais,
cultivados no espaco social a partir de pensamentos, ideologias e conceitos.

A afirmacdo feita por Milton Santos, em seu ensaio publico de 2002 (p. 9), abre os olhos
“a importancia de ndo olhar para o territério de forma reducionista: a geografia neste fim de

século, a sua era de ouro, porque a geograficidade se impde como condigéo historica na medida
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em que nada é considerado essencial, hoje se faz no mundo que ndo seja a partir do
conhecimento do que é o territério”. E o lugar onde desembocam todas as acdes, todas as
paixdes, todos 0s poderes, todas as forcas, todas as fraquezas, isto €, onde a historia do homem
se realiza plenamente a partir das manifestacdes da sua existéncia.

A preocupacao do autor, “‘com a globaliza¢do, com a competitividade, as empresas sao
terrivelmente sequiosas de localizagdes que Ihes aumentem o lucro e o poder” (SANTOS, 2004,
p. 34). Considero que a preocupacdo sobre o conceito de territorio e destaca-lo como
condicionante tem grande relacdo com o avan¢o da territorializacdo do capital com a
globalizagdo, destacado por Santos como “terriveis”. Concordo, principalmente, pelas
consequéncias que acarretam. Devido as relacGes de poder, pelo qual sdo acompanhadas, dentre
estas, o beneficiamento do interesse da sociedade, que € atingido pelas sequelas destas relacdes,
como por exemplo as desigualdades sociais, frutos da exclusdo, expropriacdo espacial e
controle social, por meio da destruicdo de territorios, aqui se refere aos camponeses,
desemprego estrutural, dentre outros.

A histdria oficial da Amazonia, de um modo geral, € a historia dos nossos fracassos:
Politica Pombalina, Ciclo do Café, Ciclo das Drogas do Sertéo, Ciclo da Borracha, Cabanagem,
uma histdria de perdas e danos. Mas essa tem sido histéria do colonizador, ou do expropriador.
Precisamos viver nossa historia por nés; pode ser uma historia de derrotas, mas ndo de
fracassos, porque de fracassos é a histdria que a ideologia dominante tenta nos impor, porque
nao v€ a “nossa” historia na regido, mas a deles aqui. A cultura, sendo produgdo humana, é
social e historica, e esta inscrita no tempo e no espaco. E uma busca de libertagdo do homem,
de uma relagédo de dependéncia da natureza. Sendo assim, a producéo cultural é a verdadeira
producdo de conhecimento; que hoje, na Amazonia, ja ndo se opera mais ao nivel da no¢édo de
colonialismo, mas no eixo mesmo da expansdo imperialista do capital. A moldura historico-
social j& é a do modo capitalista de producédo. Este é o conflito que se verifica hoje e aqui. E
nossa realidade cultural deve ser compreendida no @mbito desse novo quadro. A opressdo ja
ndo vem de longe e de fora. Ela vem, também, de fora, mas esta implantada aqui, pelo modo
capitalista de producdo aqui instalado, com todo o seu rol de exploragdo, expropriagéo,
dominac&o e submiss&o. E, portanto, paradoxalmente, de dentro de si mesma que nossa cultura
deve se libertar.

E essa liberacdo tem um de seus motores na busca da producédo das identidades propria
e autbnoma, no contexto de setores subalternos da sociedade. Culturas libertadoras, capazes de
anular os mecanismos da dominacdo ideoldgica, contrapondo-se a ideologia dominante e

abrindo clareiras no rumo de seu autorreconhecimento. Uma caminhada rumo a novas
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realidades, sem a imobilidade de remar num eterno retorno ao passado. A formacao de nossa
identidade cultural deve ser um processo de conquistas da consciéncia social, até porque a
autenticidade de uma grela da sementeira da outra. Por isso devemos lutar pelo resgate de nossa
identidade cultural no mesmo processo de reconquistas de uma consciéncia social.

Com a criagdo da Fundagéo Cultural Tancredo Neves — CENTUR surge na cidade em
2015, novos aparelhos culturais, como: Praca do Povo; Praca do Artista; Hall de Exposicoes
Ismael Nery; Galeria Theodoro Braga; Centro de Convencdes; Cine Teatro Libero Luxardo e o
Teatro Margarida Schivasappa. Diriamos que nos anos de 1980 se vislumbra uma possivel
formacdo de uma politica de cultura para o estado.

Com isso se percebe a espacializacdo que ndo é o espaco. A espacializacdo como um
momento de insercado territorial dos processos sociais. O espagco que € mais do que isso, pois
funciona como um dado do préprio processo social. E este espago ndo é uma coisa'®, nem um
sistema de coisas, se ndo uma realidade relacional: coisa e relagcdo juntas. Eis porque sua
definicdo ndo pode ser encontrada sendo em relacao a outra realidade: a natureza e a sociedade,
mediatizadas pelo trabalho. Ndo é o espaco, portanto, como nas definicdes classicas de
geografia, o resultado de uma interacdo entre 0 homem e a natureza bruta, nem sequer uma
amalgama forma pela sociedade de hoje e 0 meio ambiente®®.

O teatro € um lugar aonde as pessoas vao para assistir a um espetaculo, geralmente
apresentado em palco. A palavra “teatro” também se refere a arte de representar, ou encenar,
ao vivo. O teatro foi um lugar de grande importancia no passado, o teatro hoje ndo se encontra

mais no coracdo da sociedade urbana como no passado. No presente eles estdo nos casardes,

18 E jmportante considerar os trés modos pelos quais 0 espaco pode ser conceitualizado. Em primeiro lugar, o
espaco, pode ser visto num sentido absoluto, como uma coisa em si, com existéncia especifica, determinada de
maneira Unica. No caso do espaco do agrimensor e do cartdgrafo, identificado mediante a um quadro de referéncias
convencional, especificamente as latitudes e as longitudes. Em segundo lugar, ha o espaco relativo, que pde em
relevo as relacBes entre objetos e que existe somente pelo fato de esses objetos, existirem, e estarem em relagdes
uns com os outros. Assim, se tivermos trés localidades A, B, C, estando os dois primeiros fisicamente préximos,
ao passo que C esta longe, mas dispGe de melhores meios de transportes para A, é possivel dizer, em termos
relativos espaciais, que as localidades A e C estdo mais proximas entre si do que A e B. Em terceiro lugar, ha o
espaco relacional, onde o espaco é percebido como contelido e representado no interior de si mesmo, outros tipos
de relagBes que existem entre objetos (...) (A. L. Mabogunje, 1980, p. 52).

A terceira acepcdo de espaco de Mabogunje pode ser apropriada da definicdo de geografia pelo gedgrafo japonés
K. Takeuchi (1974, p. 2-3): “pensamos que a geografia humana atual deve ser considerada como o estudo dos
principios da organizacdo espacial das atividades humanas, ou ainda como a analise dos mecanismos e dos
processos que regulam o sistema espacial de atividades humanas integradas” (apud SANTOS, 2000a).

19 «o espaco deve ser considerado, como um conjunto indissociavel de que, participam, de um lado, certo arranjo
de objetos geograficos, objetos naturais e objetos sociais, €, de outro, a vida, que 0s preenche e 0s anima, seja a
sociedade em movimento. O Conteldo (da sociedade) nédo é independente, da forma, (0s objetos geograficos), e
cada forma encerra uma fragdo do contetdo. O espago, por conseguinte, é isto: um conjunto de formas e conteldo,
cada qual fragdes da sociedade em movimento. E as formas, tem um papel na realizacdo social” (SANTOS, 1988,
p. 10).
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nas casas de seus fazedores nos centros histéricos abandonados ou nas periferias e na medida
em que a sociedade contemporanea é cada vez menos burguesa.

O ritual magico das noites em teatros esta, de certa maneira, congelado no tempo e bem
distante de nossos atuais habitos do cotidiano. A frequéncia com que se vai ao teatro tornou-se
excepcional e esporédica, e a investigacdo feita na se¢do anterior, na qual apresenta-se um
numero grandioso de teatros no territorio em formagao, “O Grao-Para”. Mas iSS0 aconteceu, a
verificacdo do passado dessas casas de espetaculos permitiu restituir seu exato papel. As
fotografias dos albuns da época, os antigos jornais, as publicacdes de Belém da memdria e 0s
relatos preservados, entre outras fontes de pesquisa, deixaram ver a relevancia desses espacos
na vida de uma cidade, na formacdo de praticas sociais e culturais, nos lazeres, nos
divertimentos, na criacdo e transmissao cultural e no desenvolvimento artistico.

Os teatros devem ser vistos como elaboracBes arquitetbnicas constitutivas,
representativas e utilitarias de uma cidade com espaco tipicamente urbano como Belém. N&o
podemos perder de vista que no Brasil, desde o final da segunda metade do século XVIIlI,
guando comecaram a ser erguidas as primeiras casas de espetaculos nas coldnias, 0s teatros se
constituiam, por exceléncia, para uma série de manifestacGes sociais, artisticas e culturais da
coletividade. E foi através do uso que os teatros se qualificaram na memdria urbana, sendo
identificados social, econémica e culturalmente. Suas utilizagdes os sedimentam na vida de uma
cidade, alimentando uma tradicdo, conservada na memoria do nosso passado, e a0 mesmo
tempo servem de estimulo a novas dindmicas de suas mudangas. A movimentacdo e 0
aproveitamento de um teatro mantendo-se em dialogo atualizado com a sociedade e sua
concorréncia transforma-se num habito urbano.

Arquitetonicamente, os teatros (veja o Theatro da Paz) apresentam com frequéncia o
papel de destaque na dimensdo cénica da cidade, do mesmo modo que as igrejas e os fortes,
espacos publicos. O teatro deve ser apreendido como espetaculo, como imagem, constituindo-
se numa rica fonte informacional sobre seus frequentadores, sobre a cidade que o acolhe, sobre
as aspiracdes de uma época (LIMA, 2008). O interpelar do espaco teatral implica sua relacdo
com a sociedade que o engendrou, organizou-o fisicamente determinando as escolhas estéticas
internas e externas. Aqui estou tratando do espaco por acreditar que o teatro deve ser igualmente
estudado em funcdo do papel que a comunidade, ou que alguns de seus segmentos, Ihe atribuir,
seja difusdo cultural ou instrumento civilizador.

Se analisarmos uma cidade a partir do olhar que conta, descreve, sente e participa,
significa apresentar as caracteristicas desse lugar, reunir elementos, tipificar, individualizar,

apresentar. “O porqué de descrever uma paisagem (o teatro) € dizer como ele é, de que elemento
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é composto, como 0 espaco se apresenta” (GOMES, 2013, p. 68-69). E nesta escrita com o
olhar da geografia que a narracdo corresponde a ideia de processos, assim, narrar 0S processos
atuantes em uma paisagem significa estabelecer momentos na evolucdo das formas e suas
transformacoes.

Se observarmos e analisarmos o edificio teatral obteremos respostas, bem como o
préprio funcionamento da sociedade que o concebeu e o alterou, segundo suas necessidades, ao
longo da historia: por que tal teatro foi construido nesta parte da cidade e ndo em outra? Foi
erguido com qual objetivo? Quem o ergueu? Qual o papel do poder publico na construcdo e
manutencdo do espaco? Quais foram os desejos ideoldgicos e os modelos estéticos que
inspiraram sua construcdo? Qual a aparéncia externa do edificio? Ele possui um carater
monumental? Tem ou ndo aspecto de exce¢do em relagcdo ao conjunto arquitetonico da cidade?
De que maneira se deu a sua evolucao/transformacdo: arquitetdnica, espacial, decorativa — em
face das mudancas sociais? Quais eram as suas funcées na sociedade? Qual era 0 espaco interno
destinado ao publico? De que modo o teatro refletia a organizacao social? Qual era a natureza
do publico chamado a frequentar esse espaco?

Essas perguntas sdo feitas em nivel de mediacdo, algumas ja foram respondidas na
primeira secdo e outras ndo sdo necessarias, pois ndo fazem parte desta escrita. Quero falar do
espaco teatral, com suas especificagdes, exigéncias e atributos arquitetonicos, resultado das
relacdes existentes entre espago cénico e 0 espaco do espectador. Dentre as varias concepgdes
gue marcaram a histéria dos edificios teatrais, aquele surgido na lItalia, a época do
Renascimento, e criado originalmente para a 6pera, que realmente se impds a todo o Ocidente.
O teatro da influéncia italiana (Theatro da Paz) assentado no principio de uma nitida separacao
entre palco e sala; e o frente a frente de dois locais apartados pela ribalta.

A sala do espectador, um plano térreo ocupado pela plateia e um namero variavel de
niveis superiores: frisas, camarotes, galerias e balcdes que acentuam a desigualdade entre

espectadores, dividindo em estratos sociais claramente identificaveis.
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Figura 5 — Vista interna do Theatro da Paz.
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Fonte: Google Imagens®.

Este tipo de edificio teatral apresenta-se afastado das virtudes populares do teatro grego,
do medieval. Nesta Orbita, as diferencgas sociais facilmente reconheciveis, o teatro europeu de
corte dos séculos XVI e XVII, com suas formas fechadas e numerosas diferengas de locais e
precos que dividia o publico em uma série de publicos distintos (e precos também). A
Revolucdo Industrial e a consolidacdo da burguesia no século XIX intensificaram esta
segregacdo. “No teatro a italiana, dois mundos coexistem separadamente — o universo ficticio,
do tempo mitico e ciclico; a cena e o universo real, do tempo presente, sempre fugidio: a sala
dos espectadores” (BITTENCOURT, 2008, p. 32). O teatro com sua arquitetura exuberante,
com raras excecdes, esta muito ultrapassado.

Partiremos do devaneio de que ndo é possivel existir o teatro sem o lugar teatral. Do
mesmo modo, € certo que o “lugar” pode ser um lugar teatral, isto ¢, todo “lugar” pode ser
teatralizavel. Destas questdes surgem algumas perguntas as quais tentarei responder ao longo
desta secdo: lugar teatral e edificio teatral se confundem? O que caracteriza um lugar teatral?
Existe diferenca entre um lugar qualquer e um lugar teatral? Quais os teatros temporarios e
permanentes em Belém no passado e no presente?

Ubersfeld diz que o lugar teatral corresponde “a uma relacao fisica e arquitetural com o
conjunto da cidade” (UBERSFELD, 1996, p. 50 apud ALMEIDA JUNIOR, 2007, p. 4). Trata-
se de um ambiente concreto no qual ocorre uma apresentacao, de modo que o espaco teatral

20 Disponivel em:
https://www.google.com/53earch?g=imagem+do+teatro+da+paz+em-+belem&og=imagem+do+teatro+da+paz.
Acesso em: 14 jan. 2022.
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coincide com o edificio teatral. E este, dentre os elementos que formam a atividade teatro, € o
que sinaliza a sua presenca para o conjunto da sociedade/cidade.

Os edificios teatrais se constituem nos lugares teatrais caracteristicos da atividade teatral
—sdo suas “marcas”, 0 Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”, e em muitos casos
transformam-se em “monumentos”, como o Theatro da Paz, como exemplo os teatros do estado,
construidos no centro da cidade de Belém?. O conceito de monumento, também associado a
uma reflexdo sobre o lugar teatral a ideia de monumentalidade vinculada a cenografia dos
espetaculos realizados em lugares ndo teatrais, os que ndo foram construidos para esse fim, e
que, entdo, foram adaptados a encenacéo.

Apesar da tangibilidade dos edificios teatrais, eles ndo sdo perenes ou mesmo fixos e
unicos na paisagem da cidade e/ou abandonados ao proprio tempo e por varios motivos eles séo
removidos, “transformados”, fechados, deslocados, como o Teatro S&o Cristovao
(abandonado), Moderno (demolido), Nazaré que virou cinema, entre outros; o que me interessa
€ observar o “movimento” continuo de territorializagdo, (des)territorializagdo e
(re)territorializacdo desses espacos.

Podemos afirmar que o lugar teatral contribui tanto para a expressao concreta e visivel
da atividade teatro, como para alimentar o imaginario e as significaces do teatro na sociedade.
Logo, é compreendido como um agente mediador de comunicagdo da atividade teatro na
sociedade.

O espaco, com efeito, ndo deve ser entendido como um dep6sito ou uma estrutura
edificada na qual se colocam cenérios e aderecos, mas sim um elemento que condiciona,
transforma e é transformado pelo conjunto de acgdes, produzidas pelo teatral, fazendo-nos
entender o0 espago como um processo sociocultural.

Se o lugar teatral, ao ser considerado um elemento, altera o evento teatral, passa a ser
uma variavel condicionante na estrutura da propria atividade. De outro lado pode-se inferir,
diante da visibilidade do edificio teatral, a producao/construcdo dos espacos teatrais na cidade
também interfere no modo de compreensdo da imagem da atividade teatro e como €
desenvolvida pela cidade.

Muitas décadas de discussdes sobre espaco e tempo renderam defini¢fes em diversas
areas do conhecimento, por isso busquei incluir o problema do espaco, pois ele é amplo e
complexo e nos permite o estudo por diferentes visdes. Bachelard diz tomar o espago “como

instrumento de analise para a alma humana” (1993, p. 20), deixando claro o que pretende com

21 Este conceito esta contido no livro de Serroni (2002).
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o seu livro “A Poética do Espago”, configura-se um tratado poético sobre as imagens
desencadeadas a partir de diferentes espacos recorrentes na literatura: casa, pordo, sotao,
cabana, gaveta, cofre, armario, ninho, concha e canto.

O autor afirma que através do espaco se pode chegar a uma fenomenologia da
imaginacdo, ou seja, conhecer a imagem em sua origem, em sua esséncia, sua pureza. Para
Bachelard a imaginagdo imagina incessantemente e se enriquece de novas imagens. “E essa
riqueza do ser imaginado que quero explorar” (BACHELARD, 1993, p. 196). Entdo o espaco
nos permite poetizar suas dimensdes, pois a imaginacdo nos sugere novas armacgdes, Nnos
possibilitando novas gambiarras, desde que ocupemos algum lugar. E é 0 que acontece na
cidade de Belém pelos artistas que, por falta de espagos para suas realizacGes, reinventam
lugares.

Durante o percurso na coleta das informacdes dos lugares teatrais, que eles se alteram
continuamente, motivados por varios aspectos, entre eles a modalidade geografica produzida
como subproduto da globalizacdo, em que o tempo, e ndo 0 espago, parece ser o fator
determinante para “escapar das armadilhas” do tempo, fugir de uma interpretagao sequencial,
biografica ou mesmo historica, para se aventurar no devaneio e na possibilidade do simultaneo,
do geografico e do espacial.

O que me motiva com esse topico &€ que o problema do espaco sempre foi um fio
condutor de nosso fazer como “teatreiros” da cidade de Belém, desde o inicio, do processo
criativo (onde vamos ensaiar?), até o local onde vamos apresentar (longa ou curta temporada?),
atrelado a linha investigativa, da trajetoria dos grupos teatrais, criados a partir dos anos de 1980,
um desafio a ser trabalhado, nas fronteiras ou bordas, de areas de conhecimentos distintos em
busca de interfaces.

Léon Brunschvicg (1922 apud MERLEAU-PONTY, 2006, p. 42) afirma que mesmo
idealmente sé existe espaco se ele for povoado. Entdo, o espaco seria definido de acordo com
0S COrpos que o ocupam, a partir da decodificacdo visual. Para Merleau-Ponty (2006, p. 42), a
nocdo do espaco € o sinal de uma tensdo, é uma experiéncia carnal prolongada pelo nosso
pensamento para além dos seus proprios limites. O autor nos traz uma discussdo do
entendimento espacial concomitante ao ato imaginativo, dando énfase a capacidade criativa de
novos espacos, sendo este um atributo inerente a qualquer ser humano.

O gue me interessa aqui é o espaco tridimensional na arte do teatro como um elemento
de suma importancia, pois sem ele ndo seria possivel o fendmeno teatral ou, até mesmo, nédo
saberiamos imagina-lo. E um elemento que esta ligado a sua forma, espago-temporal. E 0 mais

importante é que no teatro cada encontro entre atores e equipe € unico, seja ele durante o
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processo de criacdo da obra ou no ato do confronto com a plateia, o fendbmeno teatral nunca
sera 0 mesmo, e por isso é considerado uma arte efémera.

Penso que pela falta do lugar para a criacdo, o inconsciente dos artistas procurou
“examinar imagens bem simples, as imagens do espaco feliz” (BACHELARD, 1993, p. 19),
que € a casa, é aqui o abrigo primordial do homem, ela o acolhe e o faz sonhar, é na casa que
ele também pode desfrutar da soliddo. Para Bachelard, “a casa ¢ uma das maiores for¢as de
integragdo para os pensamentos, as lembrangas e os sonhos dos homens” (1993, p. 26).

Para nos que estudamos o teatro, é possivel encontrar diversas nomenclaturas e
definicBes de espacos, porém na maioria dos escritos € comum a indissociabilidade entre
espaco, tempo e acgéo, pois eles sdo os principais elementos do teatro. De acordo com Pavis
(2005, p. 13), um ndo existe sem 0s dois outros, pois 0 espaco tempo dramatdrgico, o trinémio
espaco-tempo-acdo formam um sé corpo atraindo para si, Como que por imantacéo, o resto da
representacéo.

Procuro habitar casas entre o passado e o presente, com lembrancas de nossa primeira
casa, que estd fortemente arraigada no inconsciente. Este lugar congela as lembrancas da
infancia, tornando-a continua. E essa casa “deve guardar sua penumbra” (BACHELARD, 1993,
p. 32), pois € atraves da penumbra, do indeterminado, que as imagens sdo criadas. Na casa natal
descobre-se a funcdo de habitar que sera transplantada a todas as outras moradas, quando essa
casa inicial ja ndo mais existir.

Quero entender o espago-tempo no teatro e perceber que todos os elementos formam
um amalgama atemporal, tudo esté interligado, desde o visagismo a personificacdo do ator. O
espaco que habitamos é um hibrido de cores, nuances, formas, movimentos e acles, que se
propagam na penumbra ou na escuriddo. Pavis (2005, p. 139) diz que “tal espaco-tempo é tanto
concreto (espaco teatral e tempo da representacdo) como abstrato (lugar funcional e
temporalidade imaginaria). O espaco-tempo-acdo é, pois, percebido Hic et nunc como um
mundo concreto € em uma “outra cena” como um mundo possivel e imaginario”.

E 0 espaco real e 0 espaco imaginario entrelacados em cena, do primeiro ao Gltimo ato
e/ou quadro, da primeira a Gltima cena. Diante da complexidade de entendimento e das
inimeras abordagens sobre os tipos de espagos existentes no teatro, aqui vou abordar a
definicdo de lugar: lugar teatral, espaco fisico, espaco vazio e espago cénico.

Segundo Martins (2004, p. 32), “lugar teatral ¢ composto de local do publico, que pode
ser uma arquibancada, uma cadeira, uma pedra, um barco ou mesmo uma plateia de teatro,
predefinido pela encenacdo ou ocupado aleatoriamente e o local de atuacéo, que pode ser um

palco, uma escada em espiral, ou qualquer outro”.
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Desta forma, o lugar teatral é composto pelo lugar de onde se vé (plateia), bem como o
lugar de atuacéo pertencente aos atores, ou seja, o lugar onde acontece o fendmeno teatral (lugar
cénico). O lugar teatral, entdo, pode ser encontrado em qualquer arquitetura teatral ou em
qualquer espaco que se adapte para tal encenacdo, mas, na maioria das vezes, é composto pelo
prédio e sua arquitetura, cujo ambiente é reservado para apresentacOes de espetaculos e afins.
Se existe a relacdo entre encenacao e publico é porque existe lugar teatral.

N&o posso perder de vista que o final do século XX trouxe uma crescente consciéncia
da importancia da conservacdo, da restauracdo e da reciclagem. Porém, a falta de apoio para a
cultura local levou a busca pela criacdo de espacos teatrais em armazéns, cozinhas publicas,
fabricas antigas, boates, porfes etc. Frequentemente, a mudanca de uso do edificio é
profundamente irdnica. Locais de peniténcia no passado tornam-se locais de prazer, além de
sombrios pordes, depositos falidos e abandonados e supérfluos ha muito tempo, ganham uma
nova vida como templos de arte. Em vez de ser ponto fixo, “o palco pode ser posicionado na
parte mais adequada do espaco refeito do auditério, a fim de proporcionar o melhor

relacionamento possivel entre os intérpretes e seus espectadores” (HOWARD, 2015, p. 34).

Figura 6 — Palco da Boite/Teatro MYSTICAL.
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Fonte: Guia da Semana?.

Este local, criado em 1999, a boate Mystical tinha em seu espaco inspirado em deuses,
semideuses e divindades de varias religides e seitas. Apostava exatamente no misticismo para
atrair frequentadores, em seus onze ambientes tematicos, dois deles batizados de céu e inferno

— inspirados em “A Divina Comédia”, de Dante Alighieri, recriando limites do pecado e da

22 Disponivel em: https://www.guiadasemana.com.br/belem/baladas/estabelecimento/boate-mystical. Acesso em:
14 jan. 2022.
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interacdo entre o bem e o mal. Neste espaco também eram realizadas sessbes de cinema, e
contava ainda com um palco para apresentacdes teatrais e performances, que aconteciam de
oito a dez vezes por noite, com temas inspirados nas historias de Chapeuzinho Vermelho e
Alice no Pais das Maravilhas. Dirigida pelo produtor cultural e idealizador, André Kaveira, na
época organizava Trupe de artistas e produzia espetaculos para seu espaco cultural e de
entretenimento, idealizado em um galpdo de guarda de madeiras préximo as margens da Baia
do Guajara, no centro da cidade.

E assim vemos: “O espaco fisico ¢ a materialidade do espaco concreto, fisico. E tudo
que é possivel de ser registrado por uma camara, que existe no mundo e perceptivel pelo ser
humano” (MARTINS, 2004, p. 32). De tal forma, a relacdo entre espaco fisico e lugar teatral
pode ser facilmente, pois um néo existe sem o outo. Alguns deles sdo pablicos, como pracas e
ruas, e outros, menos 6bvios, sdo utilizados para eventos esportivos, sociais e religiosos, que
ocorrem no interior de edificios. Ao lado de suas arenas publicas, as cidades também estdo
cheias de espagos marginais vazios, que repousam desprezados, abandonados e esquecidos e
onde performances e eventos estdo esperando para acontecer.

De vez em quando a cidade em si torna-se um teatro, com seus edificios servindo de
cenario ou de fundo para shows e projecdes, como acontece no Auto do Cirio, na Cidade Velha,
na frente da Catedral da Sé e da Igreja de Santo Alexandre com as apresentacdes de video
mapping, na fachada do Palacio Lauro Sodré. As memdrias e aspiracdes coletivas da populacao
sdo representadas de maneira dramética ou comemorativa. O espago é ingrediente de
fundamental importancia para o processo criativo, dramaturgia e cenografia, o0 modo pelo qual
a experiéncia dramatica é vista e moldada. Com edigéo de cores, imagens e palavras, 0s espacos
ficam carregados de vida e acdo, envolvendo-se diretamente com o publico por meio do
discurso e diadlogo. Temos que falar do espaco vazio, conforme Martins (2004, p. 31), que cita
Appia?.

Appia entendia que o trabalho do ator deveria envolver a horizontalidade e a
verticalidade a partir de movimentos que envolvem o chéo e a profundidade no espaco cénico.
O seu trabalho buscava dar énfase ao ator, a sua expressdo e presenca em cena. Entdo, diante
de tal afirmacéo, ndo seria contraditdrio dizer que o corpo fisico é também espagco, de tal forma

que em toda representacao os atores se utilizam dele para se metamorfosear. Os movimentos

23 “A cena é um espago vazio, mais ou menos iluminado e de dimensdes arbitrarias [...] é a oposi¢do do corpo que
anima as formas do espaco. O espago vivo € a vitoria das formas corporais [...] O corpo, sozinho no espaco
ilimitado, mede este espago com seus gestos e suas evolugdes ou, mais claramente, apropria-se, portanto, de uma
porcdo de espacos, limitando-a e condicionando-a. Sem ele, o espaco volta a ser infinito e ndo podera ser
dominado”.
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em cena ocupam 0 espaco vazio, que por sua vez dao liberdade de entendimento ao espectador,
isto é, se 0 espaco utilizado pela encenacdo estiver realmente vazio ou com predominéncia do
espaco Vvivo do ator e seus gestos.

As formas corporais e as espacialidades de gestual do ator permitem que a imaginacao
do publico crie possibilidades e diferentes leituras do que realmente se vé. Para Brook (1999,
p. 23), 0 vazio no teatro permite que a imaginacao preencha lacunas. Paradoxalmente, quanto
menos se oferece a imaginacdo, mais feliz fica, porque € como um musculo que gosta de se
exercitar em jogos. Toda movimentacdo criada pelos atores no espaco cénico tem algum
significado, o que é muito explorado em varios espetaculos. Na maioria das vezes o0 espaco da
cenografia pode reduzir a possibilidade de que o publico tenha outra forma de entendimento
através de sua imaginacao, pois tudo que esta em cena ja é por si proprio descritivo, a exemplo
do teatro realista. J4 o espago cénico denominado como “lugar no qual envolvem os atores e o
pessoal técnico: a area de representacdo propriamente dita e seus prolongamentos para a coxia,
a plateia e todo o prédio teatral” (PAVIS, 1999, p. 142).

Como diretor teatral em Belém do Pard, dos anos de 1980-2020, vivencio, na pratica,
questdes que envolvem a busca de condigOes e espacos para se produzir e veicular um trabalho.
A auséncia de espacos ideais sempre foi uma realidade para quem faz teatro em uma cidade
sem politica cultural, que vive o programa de apresentagdes de um dia ou de um fim de semana,
com cobrancas exorbitantes de diarias em espacos publicos. Belém sempre foi uma cidade sem
espacos para ensaiar e criar espetaculos teatrais.

Assim, no caso especifico de veiculagdo, criar um lugar como alternativa para os lugares
teatrais “estabelecidos” era uma das possibilidades que permitiriam ao artista e/ou grupo
mostrar o seu trabalho. Mais do que isso, alias, pois em muitos casos a busca de um lugar
significava a busca da identidade, que é o caso do Grupo de Teatro PALHA, ou de um
determinado trabalho artistico ou de um grupo.

No ano de 1981 o PALHA conseguiu a permuta de um espaco abandonado de uma Sede
Social na Avenida Duque de Caxias, 193, no Bairro de Sdo Bras, o espaco estava em ruinas, 0
telhado comprometido e o piso também. La o grupo realizava mutirdo para a limpeza e, com 0
apoio financeiro de familiares, restauramos o telhado, o piso e a pintura. Aos domingos pela
manha promoviamos um bazar de roupas usadas, cedidas pelos integrantes do Grupo e
vendiamos com o objetivo de pagar as contas de luz e agua. O espaco foi a sede do Grupo pelo

periodo de um ano, onde realizdvamos as oficinas de teatro, danca e expressdo corporal,
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ministradas por convidados. Porém, o prédio desabou, ficando a estrutura toda danificada e nos
deixando sem condicBes de permanecer no local?*.

Foi possivel observar que naquela época, décadas de 80 e 90, outros grupos e/ou artistas
da capital realizavam o mesmo movimento de ocupacdo e adaptacdo de lugares-outros em
forma de lugares teatrais. Para ter essa percepg¢do dos lugares, mergulhei nos principais veiculos
de comunicacdo da época, 0s jornais como: A Provincia do Para; O Diario do Para; O Estado
do Pard; O Liberal e o Jornal Amazénia. Cujas matérias estdo anexas a este trabalho.

Nestes arquivos pude notar o papel relevante da midia na construcdo da identidade do
teatro como prética social, se tomarmos como objeto de reflexdo as matérias cuja temética é o
teatro e em algumas criticas que poucos grupos da cidade tinham a partir de suas amizades e
relacbes com os jornalistas e/ou colunistas sociais ou de opinido, € 0S poucos espagos
disponibilizados pelos jornais locais para 0 movimento cultural da cidade de Belém era, ou
ainda é, muito pequeno. E se pensarmos sobre as noticias veiculadas durante o ano, observamos
uma verdadeira cartografia para identificacdo e localizagdo dos poucos lugares teatrais® e/ou
lugares outros, existentes na cidade. Hoje, a partir desse levantamento, percebo a ocupacédo dos
artistas e/ou grupos, por lugares outros, que nao o edificio teatral.

Diante do tempo, 0 espaco teatral na contemporaneidade, a pluralidade das expressoes,
0 teatro contemporaneo, agrega muitas possibilidades de ver e fazer, tanto para o publico,
quanto para os atores. A metamorfose pela qual passou o teatro contemporaneo paraense,
perpassa pelas inumeras formas de ver e sentir, dando grande apreciagéo, a quem contempla.
Com o rompimento da quarta parede, € mais que plausivel no teatro experimental
contemporaneo, onde 0 espago cénico e distante e perto, ora no mesmo espaco e fazendo parte
da plateia.

O nosso e muitos grupos teatrais de Belém hoje ndo estdo mais limitados ao edificio
teatral, a sua pratica, dentro ou fora das arquiteturas teatrais, em casebres, pordes, ruas e pragas,
h& muito vem se tornando corriqueira, pois “qualquer espaco fisico pode se transformar em

lugar teatral. Para tal, basta que seja ocupado com, pelo menos, duas entidades: um ser humano

24 Belém continuava sem uma politica cultural que pudesse atender as necessidades dos grupos novos que atuavam
na cidade, ja que esta atendia aos amigos que faziam parte da “intelectualidade paraense”. Em 1982, ap6s o apoio
do entdo governador Alacid Nunes, Jader Fontenelle Barbalho, do Partido do Movimento Democrético Brasileiro
(PMDB), é eleito como governador do estado, cumprindo seu mandato no periodo de 15/03/1983 a 15/03/1987,
escolhendo para comandar a Secretaria Estadual de Cultura, Desporto e Turismo (SECDET), o “intelectual” e
jornalista Acyr Castro, uma gestdo marcada por obras estruturais e o inicio de uma discussdo sobre o que seria
cultura popular paraense, além de um timido processo de interiorizagdo da cultura, fomentando a publicacdo de
pequenos cadernos de cultura pelo interior.

25 |ugares teatrais — teatro oficial, edificio teatral. Lugares-outros que ndo € o edificio teatral, casas, pordes, sedes,
area livre das igrejas e centros comunitarios e prédio patrimonial.
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que se metamorfoseia, e alguém que vé esta metamorfose” (MARTINS, 2004, p. 3). Alguns
encenadores e diretores de teatro encontram em qualquer lugar a possibilidade de montar seus
espetaculos, através de apropriacdes de espacos publicos e patrimoniais e/ou em ambientes que
favorecem a concepcdo do cenario do espetaculo ou ndo, podendo também agregar o espaco na
encenacao, determinando, assim um didlogo com o lugar.

Diante do que apresentei, essa maneira de fazer teatro que se iniciou em Belém na
década de 1980, vou mostrar espagos, citar grupos e/ou artistas que tém em seus repertorios

montagens a partir da apropriacdo do espaco alternativo e/ou patrimonial.
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Figura 7 — Fachada da Casa Cuira.

Fonte: Arte: Raphael Andrade.

Diversas experimentacdes entre atores e publico ja foram realizadas ao longo da histdria.
[...] “o teatro instala-Se onde lhe parece conveniente, buscando antes de tudo um contato mais

estreito com o grupo social e tentando escapar dos circulos tradicionais da atividade teatral”
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(MARTINS, 2004, p. 37). Como é o caso da casa da atriz, criada pela atriz Yeyé Porto para o
seu fazer artistico, sendo mais um dos espacos alternativos da cidade.

Figura 8 — Fachada d’A Casa da Atriz.

Fonte: Acervo da Casa. Arte: Raphael Andrade.

A busca do teatro do povo para o povo é uma caracteristica do teatro feito nos ambientes
esquecidos, como em Belém do Para. Alguns grupos de teatro, como o Tico-Tico no Fuba,
Ribalta, Vivéncia, Cia dos Notaveis Clowns e Ecoarte, costumavam estar e/ou levar o teatro
para espacos urbanos onde os problemas da realidade néo s&o discutidos: a periferia, os bairros
mais carentes de recursos, ou seja, onde muitas vezes os olhos do povo séo vedados a fazer uma
critica da realidade vivida.



Figura 9 — Fachada da casa do Grupo de Teatro Tico-Tico No Fuba.
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Fonte: Acervo fotografico do grupo. Arte: Raphael Andrade.
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O Grupo de Teatro PALHA, por exemplo, sob minha dire¢cdo, montou em 1981 o
espetaculo “O Campeonato dos Pombos”, texto do paraense Raimundo Alberto, nas
dependéncias do auditério do Colégio Gentil Bittencourt?®; em 1987 a montagem do espetaculo
“No Reino do Rei Reinante”, do capixaba Tércio Ribeiro Moraes, através do Projeto “A Cidade
no Circo”, na Praga do Artista na Fundagao Cultural do Para “Tancredo Neves” — CENTUR,;
em 1980, a ocupacdo das escadarias do Museu de Arte de Belém — MABE?, para realizar a
montagem do espetaculo “O Mendigo ou o Cachorro Morto”, do alemao Bertolt Brecht; no ano
de 2002 a ocupagdo da Sala dos Beneméritos do Grémio Literario e Recreativo Portugués?®,
para a montagem do espetaculo “De Eterno e Belo... Ha apenas 0 sonho”, inspirado na obra “O
Marinheiro”, do portugués Fernando Pessoa, com adaptacdo de Paulo Santana; em 2006 a
montagem do espetaculo “Nu Nery”, do paraense Carlos Correia Santos, no Memorial dos
Povos Indigenas?®; no ano de 2006 ocupamos a area livre do Instituto de Artes do Para — AP,
com o espetaculo “Julio ira Voar”, do mesmo autor. Sendo o Grupo de Teatro PALHA um dos
precursores da ocupacdo dos espacgos patrimoniais da cidade, num exercicio de experimentacao
nas criagdes poéticas dos espetaculos.

Em um determinado momento, Belém inicia um processo de restauracdo em seus
espacos patrimoniais (1990-2000), discussdo, com a¢des em torno da ocupacao do espaco, com
atividades culturais, em especial as artes cénicas, objetivando dar visibilidade e buscar outro
conceito de museu, ndo como um lugar estatico, sem vida, o teatro aparece na midia, como a
ocupac¢ao de outros lugares, ndo como um lugar “alternativo”, mas como uma opgao estética.
Revelando Belém como um movimento de crescimento desta experimentacdo. O espacgo cénico
contemporaneo é usado de diversas formas e, muitas vezes, sao adaptados para as encenacoes.
Muitos grupos aproveitam lugares que sugerem o cenario, fazendo poucas modificacdes em
prol do espetaculo, como o caso do grupo PALHA.

Dentre os trabalhos realizados em locais distintos do edificio teatral no final dos anos
1990 e 2000 em Belém, e que colaboraram para esse movimento, estd “De Eterno e Belo... Ha
apenas o sonho”, com direcdo, encenacdo e dramaturgia de Paulo Santana, apresentado em

temporada no casardo da Sede do Grémio Recreativo e Literario Portugués, mais precisamente

% Prédio datado de 1804.

27 Museu publico, fundado em 1991, criado nas dependéncias do Palacio Antonio Lemos, edificacdo do estilo
neoclassico, erguido na segunda metade do século XIX para ser a sede da Intendéncia Municipal.

28 |_ocalizado na Rua Senador Manuel Barata, prédio datado de 1906.

29 Avenida Governador José Malcher, n. 257, espago administrado pela Fundagédo Cultural do Municipio de Belém
- FUMBEL.

%0 Localizado na Rua Arcebispo D. Alberto Gaudéncio Ramos, n° 236, ao lado do Santuério Basilica de Nazaré,
prédio construido na segunda metade do século 19, para entdo funcionar o 15° Batalhdo da Infantaria do Exército.
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na Sala dos Beneméritos. Configurando um modo de ocupacdo do espaco, percebido nédo

somente como uma alternativa de lugar, mas como uma op¢ao de encenacao.

Figura 10 — Sede do‘Grémio Literario Portugués.
| W !

Fonte: Pinterest3!.

O espetaculo foi inspirado na obra “O Marinheiro”, de Fernando Pessoa (1913), obra
inserida no movimento modernista, no entanto, o texto apresenta caracteristicas simbolistas e é
considerado uma das maiores obras pertencentes ao movimento do teatro simbolista. No texto,
0 sonho pode ser algo real vivido por Fernando Pessoa na sua infancia, pois, ainda crianga, teve
que deixar Portugal e ir com a sua familia morar em Durban, na Africa do Sul. Por ser um
jovem, sonhava sua patria com as poucas lembrancas que tinha de Portugal, idealizando, por
meio de sonhos, uma patria que sé poderia ser sonhada. Foi nesse universo metafisico e
existencialista de Fernando Pessoa que mergulhamos nossa montagem, ocupando um espaco
de saudade para os colonizadores portugueses da Amazonia e, em especial, a sala de seus
fundadores. Para conseguir contar essa historia e comunicar tantas ideias que cercam o texto,

0S recursos espaciais e teatrais estiveram a servigo deste grande sonho que nos leva a vida.

31 Disponivel em: https://br.pinterest.com/pin/48765608447459896/47459896/. Acesso em: 28 mar. 2022,


https://br.pinterest.com/pin/48765608447459896/47459896/
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Figura 11 — Espeticulo “De Eterno e Belo... H4 apenas 0 sonho” — 2002.

Na foto, Edson Chagas, Elias Hage e Beto Benone. Fonte: Acervo do Grupo.

E com a vida que se faz teatro, essa arte baseada na relacio humana de troca entre o
publico e atores. Nesse movimento circular de interacdo se faz necessario um cuidado e uma
valorizacdo da representacdo, base dessa experiéncia de se reviver o universo pessoano de ser,
existir e nada, lugar palco espelho da vida, espelho de sonhos.

O Grupo de Teatro PALHA também ocupou o Museu de Arte de Belém — MABE,
localizado na Praca Dom Pedro Il, na Cidade Velha, para a montagem do espetaculo “O
Mendigo ou o Cachorro Morto”, de Bertolt Brecht (1919), dirigido por Kil Abreu®?, que usa o
espaco das escadarias. O mendigo ndo sabe com quem estd falando. Ele conversa com o
imperador como quem conversa com qualquer um. Por isso, estudiosos defendem que trata da
luta de classe e da relacdo burguesia/proletariado, mas de uma adverténcia a respeito do que

poderia vir nas proximas décadas: 0 nazismo.

32 Jornalista, critico, curador de teatro. Dirigiu o Departamento de Teatros da Secretaria Municipal de Cultura
de S&o Paulo, publicou no jornal Folha de S. Paulo e foi coordenador pedagdgico da Escola Livre de Teatro de
Santo André. Compds os jaris dos prémios Shell e APCA. Assinou curadorias para Festival de Curitiba, Festival
Recife do Teatro Nacional, Festival Internacional de Teatro de S&o José do Rio Preto, bem como acles
reflexivas para a Mostra Internacional de Teatro de S&o Paulo (MITsp). Edita, com Rodrigo Nascimento, o site
Cena Aberta — Teatro, critica e politica das artes, www.cenaaberta.com.br. E membro da IACT — Associago
Internacional de Criticos de Teatro. Disponivel em: https://teatrojornal.com.br/author/kil/. Acesso em: 19 jul.
2023.
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Figura 12 — Espetaculo “O Mendigo ou o Cachorro Morto” — 1987.

B
Na foto, Paulo Santana. Fonte: Foto de Lila Bemerguy.

Escrita entre 1919 e 1920, apos o final da Primeira Guerra Mundial, € ditada pelo
historico da época e trata-se de um dialogo entre um imperador, ao retornar vitorioso da guerra
e um mendigo cego que se encontra na entrada da cidade onde ocorrera a festa da vitdria. Assim,
a peca pode representar um alerta para qualquer sociedade, de que as atmosferas
socioecondmicas e culturais geradas em momentos de crise podem resultar em sistemas
totalitarios e governos ditatoriais intolerantes.

Ao longo da peca 0 mendigo conta diversas histérias ao imperador. Na primeira, poe
em duvida a vitdria do imperador por meio de uma batalha e sugere que os inimigos foram
derrotados pelas areias do deserto; na segunda, conta o caso da praga dos ratos no milharal que
invadem os povoados e mordem as pessoas; na terceira, apos negar que existe historia, narra a
incrivel vida de Napoledo, o cabecudo; na quarta, fala do morto e sua méo forte; na quinta,
relata a facanha do cachorro que lhe salvou a vida; e na sexta, conta a vida iluséria do homem
roubado pela mulher.

E possivel que o percurso da peca demonstre o processo de ascensio de Hitler, segundo
analise politica de Brecht sobre o momento vivido pela Alemanha. Mostrando que,
inicialmente, o imperador ainda reserva uma tolerancia em relacdo ao mendigo, mas, que ao

longo da peca, esta vai dando lugar a um sentimento de raiva e intolerancia. “O Mendigo ou 0
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Cachorro Morto” nos desperta para o desafio de estimular o publico a assimilar a mensagem e
se precaver contra a formagcdo de ambientes geradores de autoritarismos®,

Destaco também os trabalhos dos atores Adriano Barroso e Claudio Mello, pela
radicalidade na opgéo estética em relagio ao espaco, a ocupacgio do Museu da UFPA34, com a
montagem do texto “Quarta-feira, sem falta, 14 em casa”, de Mario Brasini®. A peca conta a
historia de Alcina e Laura, amigas ha mais de quarenta anos, que se reinem todas as quartas-
feiras na casa de uma delas para jogar conversa fora e tomar cha. No bate-papo de duas
senhoras, tipicamente da classe média alta carioca dos anos 50/60, assuntos relacionados a
familia, vizinhos, amigos, amores e histérias do passado que se unem de sentimentos e vida.
Um dia, no entanto, no meio de uma dessas conversas, elas descobrem que sabem tanto uma da
outra e, em um clima que oscila entre o tenso e o descontraido, segredos insuspeitaveis e
lembrancas apagadas vém a tona, mudando o ritmo da conversa e colocando em xeque 0 mito

da melhor amiga.

3 «[...] o espago €é fator preponderante nesse universo de descobertas e é sempre explorada a tenséo entre a
semantica propria de cada lugar e a proposta de fabular que se op6e ao significado histérico entranhado naqueles
locais: sdo criadas assim zonas de friccdo que ampliam a significacdo do discurso. N&o apenas o interior do espaco
é considerado para as encenages, mas também a sua imbricacdo na cidade e os tipos de pessoas que 0S
frequentam”. (RAULINO, 2009, p. 11-12).

3 O Museu da Universidade Federal do Para foi criado na década de 80 para identificar, difundir, preservar e
valorizar a producdo artistica regional e nacional. O prédio escolhido para sedid-lo demonstrava uma rara atengéo
a arquitetura eclética que surgira na Amazonia como uma das mais importantes decorréncias do chamado ciclo da
borracha. Tendo como primeiro ocupante o governador Augusto Montenegro, de quem adquiriu 0 nome pelo qual
se tornou conhecido: Palacete Montenegro, o edificio foi projetado pelo engenheiro Filinto Santoro por encomenda
do préprio governador. Disponivel em: https://www.museu.ufpa.br/index.php/historico.html. Acesso em: 21 nov.
2022.

35 Mario Brasini escreveu inlimeras comédias de costumes, sempre retratando seu povo e seu pais. Fundou logo a
companhia teatral Artistas do Povo, percorrendo varios estados brasileiros para difundir a nossa cultura. Escreveu
e dirigiu. Mario Brasini foi também inventor. Sua criatividade imensa o levou a criar o “ponto eletrénico”, que
ndo conseguiu registrar como seu, pelos motivos politicos acima citados, mas que hoje é utilizado em todas as
emissoras brasileiras. Mario Brasini era casado com a atriz Thereza Amaya e faleceu no Rio de Janeiro, em 9 de
outubro de 1997, aos 76 anos de idade, vitimado por uma pneumonia, tendo deixado varios livros inéditos, além
de pecas teatrais nunca encenadas. Disponivel em: https://www.museudatv.com.br/biografia/mario-brasini/.
Acesso em: 21 nov. 2022.
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Figura 13 —Espetaculo “Quarta-feira, sem falta, 14 em casa”.

Na foto, Adriano Barroso e Claudio Mello. Fonte: Acervo do ator Adriano Barroso.

A acdo dos grupos e de outros tantos de anénimos criadores permite-me afirmar a
existéncia, no comeco dos anos de 1990 e 2000, de um movimento de ocupacgdo de outros
lugares na cidade de Belém. O importante aqui é ressaltar a importancia de discutir a disposi¢do
da plateia. Artaud (1999, p. 110) é um dos pioneiros, ao propor ao publico uma nova forma de
ver o espetaculo. Para ele, “o espectador deve estar no meio da agdo, assim se estabelece uma
comunicacdo direta entre ator e receptor. Mas, para tanto, a sala de espetaculo deve ter uma
configuracao especifica”.

Esse fato d& a percepgéo de que, além do aumento de espetaculos realizados em lugares
distintos do edificio (casar@es, fabricas, galpdes, pordes etc.), ocorria também uma expansao
no final dos anos 90 e o inicio dos anos 2000 de um tipo especial de edificio teatral — lugares
teatrais pequenos e adaptados — em Belém. Espacos esses geralmente em condicGes precarias
de funcionamento, sem seguranca ou sem iluminacao teatral bésica ou sonorizacao etc.

Por volta das décadas de 1960 e 1970, Jerzy Grotowski traz novas propostas para a
relacdo palco/plateia. Para o pesquisador, era “necessario abolir a distdncia entre o ator € a
plateia, eliminando o palco, removendo todas as fronteiras. Deixar que as cenas mais drasticas
ocorram face a face com o espectador” (apud BERTHOLD, 2001, p. 529).
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Assim, no teatro contemporaneo é possivel ver alguns elementos do teatro politico de
Bertolt Brecht®®, a exemplo da ruptura com a quarta parede nas montagens feitas em casas,
porbes — que ¢ o caso do espetaculo “Como um Beija-flor a dois metros do chao”, na Av.
Nazaré, no pordo onde hoje é a sede do Centro Cultural Atores em Cena —, galpdes, com auxilio
do préprio espaco e/ou projecdes, luz, comentérios, entre outros, que possam provocar 0
distanciamento, quebrando a relacdo mégica entre ator e plateia, deixando o publico em contato

direto com a obra apresentada.

Figura 14 — Espetaculo “Como um Beija-Flor a dois metros do chdo”.

7 /
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Espetaculo da Draméatica Companhia no Espago Cultural Bufo. Com Paulo Santana e Adriana Cruz. Fonte:
Acervo da Draméatica Companhia/ano de 2001.

[Na] cena contemporanea a primeira coisa a fazer é limpar o terreno, ou seja, deve-se
excluir do palco e da plateia qualquer elemento “magico” e cuidar para que nao sejam “campos

hipnéticos” que magnetizam o espectador.

3 O rompimento da quarta parede pode ser notado também na dramaturgia de Bertolt Brecht, quando o escritor da
ao ator a possibilidade de dialogar com a plateia com o intuito de mostrar que a agdo no palco ndo é real, desfazendo
o efeito de iluséo pela identificagdo com o personagem.
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Figura 15 — Espetaculo “Meu nome é Ana”.

Espetaculo realizado pelo Grupo de Teatro Palha no Pordo do Espaco Cultural Atores Em Cena, com Penélope
Lima. Fonte: Acervo do Grupo de Teatro Palha.

O publico ndo deve ser “esquecido” com a explosio de desencadeamentos
temperamentais, por um movimento cénico que deixa arrastar pelas emogfes ou uma bem
adestrada tensdo muscular: “tudo que pode por o espectador em estado de “transe” deve ser
banido do teatro, nem uma concessdo deve ser feita a ilusdo. E como o publico apresenta essa
tendéncia — que nada tem de natural — de entregar-se a ilusdo, cumpre, pelo recurso a certos
meios artisticos, neutralizar esse processo” (BORNHEIM, 1992, p. 258). Em muitas situacdes,
0s espectadores sdo convidados a fazer parte do espaco onde atuam os atores, eles compdem o
cenario, que podemos considerar como uma forma contemporanea de fazer teatro, em que o

publico participa do ato.
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Figura 16 — Teatro Cuira.
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Fonte: Cufra — Grupo & Teatro Cuira de Belém?”.

Serroni®® aponta para o processo de adaptacdo de lugares como uma caracteristica das
salas de espetaculos que ndo difere entre os estados do pais. Observa-se que no fim dos anos
1990 até meados dos anos 2000 ocorreu a criacdo de salas de espetaculos em complexos
turisticos e culturais — como a Estacdo das Docas, que abriga um anfiteatro e uma sala de
espetaculo, mas que na verdade parece com um auditério, pois sdo espagos que nao favorecem
a descentralizacdo dos lugares teatrais e nem possibilitam aos grupos de teatro e artistas da
cidade o acesso, em funcao do alto custo das pautas cobradas pelo poder publico.

37 Disponivel em: http://cuira.com.br/teatro.htm. Acesso em: 28 mar. 2022.

3 “Um aspecto que caracteriza nossas salas de espetaculos. Na sua grande maioria, elas nascem da adaptag&o. E
muito comum em nosso pais um galpdo, uma oficina abandonada, uma fabrica, uma destilaria, uma casa antiga e
mesmo uma igreja se transformar num espaco cénico. O que vemos nesse caso € sempre um espaco inadequado,
nascido de uma precaria base arquitetdnica que nao foi construida com o pensamento voltado para um teatro. O
gue invariavelmente acontece € o surgimento de mais um espago improvisado, sem condicfes técnicas, sem
conforto, sem acustica ou seguranga” (SERRONI, 2002, p. 34).
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Figura 17 — Teatro de Pordo da UNIPOP.

Fonte: Roma News®.

Se 0 governo favorecesse a descentralizacdo dos lugares teatrais, espalhando salas pelas
periferias da cidade, estaria valorizando o teatro como atividade social. O que aconteceu com a
criacdo de espacos ndo teatrais a partir de agdes de artistas e grupos que transformaram suas
moradias e pordes em espacos culturais, lugares que ndo oferecem condicdes para receber o
publico e nem para os artistas apresentarem seus espetaculos com aportes técnicos de qualidade,
como iluminagdo basica ou sonorizagao.

A falta de criacdo de lugares teatrais na cidade de Belém, que no Gltimo censo de 2010
tinha uma populagéo estimada de um milh&o, trezentos e noventa e trés mil, trezentos e noventa
e nove pessoas, e com uma estimativa para o ano de 2020 (momento em que iniciei esta
pesquisa) de um milhdo, quatrocentos e noventa e nove mil, seiscentos e quarenta e uma
pessoas, 0 que indica consideravel crescimento populacional da cidade nos ultimos anos do
inicio do século XXI, nos revelando, além do crescimento da populagdo e a transformacéo da
sociedade, o ndo acompanhamento das atividades teatrais como agente de comunicacdo e
cultura.

N&o se trata de um reflexo da sociedade, pois as relagdes sdo mais complexas do que o
mero conceito, que se refere somente a um fendmeno entre o emissor e o receptor, permitindo-
se entender tal fendBmeno como um processo co-evolutivo entre o edificio teatral e a cidade. Em

um contexto no qual a relacéo do teatro com a sociedade, aquela do teatro como a gente.

% Disponivel em: https://romanews.com.br/. Acesso em: 28 mar. 2022.
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2.3 DESABA A CHUVA: Do espaco tradicional para outros espacos

Q chance embavuigo
Cem e vem-uvem de plantivhas mittdas dov enxwvvadoy
An»memuwmda&pedmwwm
Mato-paus veu-bem-de-3aiide se aluagoun
Q céuw tapa o weale
(BOPP, 1994, p.. 13)

Qesaba o chumra, ouuonnde ke dao dgua me vem wma viagesm. Viagem gue desce e apetov
nay minhos lembuoangad., deacende e apotonde ne baguinhe brunce cenm deid temes, molad
nay Maes, uiagen em g, ¢ feumale dotede, gue me aponerno, vido angibio gue desce de bonce
e adentiuo 68 1ied que & minbhos ur. Em mew devaneis eactens ne mew tlempe e nde ne tempe des
Vine em umav ligagde extremamente sujeile o peces e chae fue, estew awjeile o funduay e
Tenhe pendéncias sustentodas o minm.

A emocie é toque de relégio madwgada adente; o covacie, apenas pélala oue
deatolhovem eulenes amazdnices inteumindeis; ¢ diléncie, ease incenuveniente que passeio peloy
becw; o tempe, wma ealogde dem desembaruogae.

& asaim pelad veias dov cidade, wma busco afega ilusdes em candaces; e ale de senhany
wedisle — aindo que vencide — o tedes s mementes de tettwo.

A onlasion & wma estada perv ende o espevanca nie comda de vicyav. Em wma cidovde
que nae ecenhece seudy atistas e suay andoangas.

Misténie?
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& o lempe dentne day ceidas. Qh (len.,

Em penene deagaste de mutagie sem Téuming seres enm vicgen nowegoumes & WLende.
Qtempe é dentne de nés.

A ambigua agridece salomaoaigo vidao:

Acase aprendenes tua sdkio licde o tempe de usd-lov?

Qu 3é quande a beca que v seleliva et peagquuisa que ndie gquen dev colode.

As experiéncias realizadas, em lugares teatrais de Belém, mostrando a diversidade de
propostas cénicas que rompendo com o modelo tradicional, propondo novas configuracGes
espaciais, fugindo da frontalidade e da fronteira rigida entre palco e plateia, na tentativa de
integrar o ator, espaco, cena e espectador, como possibilidade de realizar uma préatica criativa
de cena, explorando a potencialidade de seus elementos em uma arquitetura que se apresenta
mais flexivel, ou ndo, € uma pratica da maioria dos grupos da cidade. E aqui s irei refletir sobre
o0s espacos fechados do tipo pordo, depoésito, casebres, entre outros.

Nesse periodo os palcos de forma italiana ja ndo agradavam, em sua plenitude, a
imaginacdo, os desejos e as nossas necessidades de diretores e encenadores. Entdo rompemos
com as estruturas tradicionais, na busca por possibilidades de novas concepgdes espaciais que
suprissem as nossas necessidades, por falta de uma politica publica de ocupacdo dos
equipamentos culturais da cidade.

Esses fatores contribuiram para mudancas na utilizacdo do espaco pelo teatro quando
nos encenadores langamos um outro olhar. Surgindo assim o que se chama de teatro moderno,
uma nova percepc¢do da escrita estética do espaco. Uma das contribuicdes para isto é a quebra
da quarta parede e a aproximagc&o entre a cena e o espectador“’, agdo muito comum em Belém,
pois 0s grupos tradicionais passaram a ocupar casarfes onde se dividiam a moradia do artista e

a realizacao de seus trabalhos artisticos, o publico é parte da cena.

400 palco moderno deve essencialmente ao espetaculo simbolista a redescoberta da teatralidade. A tendéncia
ilusionista, que prevalecia desde o século XVIII, preocupava-se antes de mais nada em camuflar os instrumentos
de producéo da teatralidade, para tornar sua magia mais eficaz. [...] Para estes, o signo teatral devia sugerir, fazer
sonhar, suscitar uma participagdo imaginaria do espectador. (ROUBINE, 1998, p. 34).
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E se voltarmos ao passado, o que também contribuiu para a utilizacdo de lugares teatrais
foi a chegada da luz elétrica, que permitiu diferentes desenhos e arrumagdes, tanto no palco
tradicional quanto nas novas empreitadas em outros espacos. O elemento luz torna-se um
potente signo e fez com que o espaco fosse repensado pelos criadores, dando a este status de
grande importancia na encenagdo. Com o0s “recursos da iluminacdo elétrica o espaco foi
modelado, entalhado, recebendo mais vida e poesia cénica” (ROUBINE, 1998, p. 22). Muito
interessante pensar que, 0 teatro mostra que “a plateia vai sendo mergulhada na penumbra, o
palco vai sendo iluminado” (GUENOUN, 2003, p. 16). De certo modo, diferencia o teatro em
edificios tradicionais, isolando o espectador em seu assento, separando palco da plateia, e até
mesmo, espectador de espectador, mas ndo induzindo em nenhum prejuizo maior diante do que
¢ proposto em cena, sendo ele o Unico foco. Assim, as encenaces em lugares teatrais fora dos
padrdes “normais” retomam o espaco da plateia como parte do todo, onde os espectadores estéo
préximos uns dos outros e se percebem, veem-se e até se tocam, correspondendo ao que
desejam os criadores de espetaculos nesse tipo de ambiente.

Em uma visdo muito clara, Souza diz: “posso escolher qualquer espago vazio e
considera-lo um palco nu. Um homem atravessa este espaco enquanto outros o observam. Isto
¢ o suficiente para criar uma agao cénica” (2003, p. 45). Os trés principais elementos do teatro
s8o 0 ator, 0 espaco e 0 espectador em um instante de poética cénica, de saber que o teatro se
realiza nesse encontro entre quem faz e quem observa na presenca do ator e do espectador em
qualquer espaco, com 0s questionamentos relacionados ao espago, momento em que 0
espectador passa a receber a merecida atencao.

Artaud propde o envolvimento fisico entre atores e espectadores em outro lugar teatral,
colocando o espectador no centro da encenagdo com acdes simultdneas. Com essa proposta
podemos entender o espectador como elemento vivo, participante da acdo cénica em
comunicacéo direta com o ator*’. Artaud quer dar vida ao espetaculo, aproximando cena e
espectador, rompendo com a lacuna entre eles, propondo que o teatro deslocasse o publico,
obrigando-o a movimentos desconfortaveis porque ali existiria a probabilidade de vida. No
entanto, 0s experimentos praticos de Artaud se ativeram ao teatro de palco italiano. Supde-se
que o fato dele se apropriar desse modelo, tenha gerado algumas dificuldades para a execugéo

de suas propostas. “Como a dificuldade de encontrar um espacgo favoravel, por exemplo um

41[...] acena e a sala, substituidas por uma espécie de lugar tnico, sem divisGes nem barreiras de qualquer tipo, e
gue se tornara o proprio teatro da agdo. Sera estabelecida uma comunicacéo direta entre o espectador e o0 espetaculo,
entre ator e espectador, pelo fato de o espectador, colocado no meio da acéo, estar envolvido e atravessado pela
acdo. Este envolvimento provém da propria configuragdo da sala. (ARTAUD, 1999, p. 122-123).
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galpdo centralizado, o que facilitaria 0 acesso, segundo sugere o trecho de uma carta do referido
encenador a Jan Paulhan, em 1932” (ROUBINE, 1998, p. 76-77).

Bertolt Brecht transformou o palco em area de jogo em funcéo do ator, prop0s a quebra
da ilusdo ao expor os meios de producdo do espetaculo, os subsidios técnicos do palco. No
teatro épico de Brecht, o espectador, distanciado de uma realidade alienante apresentada no
palco, ndo deve vivenciar o que vivenciam os personagens, deve estar em condigdes de exercer
sua capacidade critica, refletindo, relacionando o que vé com o0 que experimenta
cotidianamente, saindo da condicédo inerte proposta pelo teatro burgués. O autor questiona a
funcdo social da arte teatral e busca construir um teatro que revele, interrogue e contribua para
transformar a estrutura social. Por meio da revolucao teatral se chegaria a critica e a reforma do
aparato social (DESGRANGES, 2010, p. 92). Entretanto, no teatro épico de Brecht a relacdo
entre 0 que acontece no palco e na plateia ndo € modificada, pois o espectador ndo possui uma
fungdo participativa, ainda que o publico seja incitado, balancado, mobilizado socialmente,
politizado, encontra-se diante do palco, por mais que traga novas propostas de percepgéao.

Em suas criagdes cénicas, Jerzy Grotowski buscou a proximidade entre atores e
espectadores, em um espaco produzido no intuito de alcangcar uma percepcéo direta e viva do
teatro, procurou diversificar a configuragdo do espaco, distribuindo atores e espectadores de
formas diferentes de cada encenacdo, valorizando a relacdo proximal entre eles. Grotowski
acreditava que “o teatro se converte num processo quase ritual, uma vez que a participagdo
emocional de quem assiste se torna constitutiva para o que acontece” (LEHMANN, 2007, p.
226). Podemos citar os trabalhos Kardian (1962) e Principe Constante (1965), nos quais 0
publico era testemunha, pois 0 encenador recusava os elementos plasticos de forma que o
espectador se absorvesse no trabalho do ator*?. Essa relagdo proxima entre atores e
espectadores, propiciada pelo espaco e desprovida de maquinarias, artificios e tecnologias
demonstrando sua fuga do teatro “espetacular” €, provavelmente, a fonte da expressdo do
“teatro pobre”.

Com o conceito de “espago vazio”, Peter Brook sempre buscou aproximar espetaculos
e espectadores por meio do dialogo, adotando o espago como um dos elementos primordiais
dessa relacéo, e fonte de suas reflexdes como artista e tedrico. O que Brook nomeia de “espago

vazio” nao se trata de um espago concreto, arquitetural e geométrico, mas de um espago livre,

42 Abrindo mao de toda magquinaria e tecnologia de que o ator néo seja mestre e usuario. Grotowski ndo precisa se
ndo de um espaco nu, suscetivel de ser livremente arrumado, que se trate de uma granja, de um galpdo, de uma
guadra ao ar livre etc. Essa libertagdo, a que Artaud e Brecht no fundo aspiravam sem poder realiza-la
verdadeiramente, acabou acontecendo com Grotowski. (LEHMANN, 2007, p. 266).
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rico em possibilidades de criagdo, pronto para ser preenchido, onde elementos como cenério,
aderecos e iluminacéo sdo desnecessarios, pois 0 espaco®® sera preenchido pelo corpo do ator,
sua voz e seus movimentos e imaginacao, e da imaginacdo do espectador, numa relacao de jogo
imaginativo, transformando-o num lugar potente de significados e significacdes.

A relacdo entre ator e espectador no teatro de Brook é essencial para a eficacia da cena,
por isso a necessidade de um espaco aberto e potente que proporcione uma ligagéo direta. Em
sua trajetéria Brook realizou diversas experiéncias em paises e espacgos diferentes®.
Desenvolveu sua pesquisa, no que tange ao trabalho de ator, pelo corpo, voz e a pratica
espetacular, utilizando como metodologia a improvisacdo, tanto na concep¢do quanto na
encenacdo, sempre valorizando o trabalho do ator. Ele passa a utilizar tapetes como area de
representacéo, estabelecendo que “fora do tapete” o ator esta na vida cotidiana podendo fazer
0 que quiser, desperdicar energia, fazer movimentos que ndo expressam nada em particular,
“mas assim que pisa no tapete esta obrigado a ter uma intencao definida, a estar intensamente
vivo, pela simples razdo de que ha um publico observando” (BROOK, 2008, p. 12). Podemos
perceber a intencdo de Brook em estabelecer um teatro vivo com papéis definidos entre atores
e espectadores, cujo vinculo é primordial para 0 evento cénico que ocorre em uma area de
encenacao delimitada, um tapete, como sua visao “um espago rico em possibilidades”.

Isso pode ser observado em Belém, quando a encenadora Wlad Lima lancou seu livro
“O Teatro ao Alcance do Tato”, originalmente sua tese de doutorado em artes cénicas, cujo
subtitulo € “uma poética encravada nos pordes da cidade de Belém do Para”. A pesquisa baseou-
se na pratica articulada aos seus experimentos cé€nicos e teve como resultado o espetaculo “Em
Carne e Osso”. Para chegar a esse resultado a pesquisadora investigou o fazer teatral dos
processos criativos de onze espetaculos realizados por ela em pordes de casas da cidade entre
0s anos de 1990 e 2002. O registro pratico tedrico de seu experimento foi, também,
contextualizado pela recorréncia destas praticas ja exercidas por outros encenadores paraenses,

através de uma escuta sensivel de suas reflexdes, bem como os planos de composigdo no mesmo

43 Este conceito tem um significado muito mais lato. Espaco é tudo que ainda n&o tem forma e tudo que ainda néo
tem forma constitui uma potencialidade; isto €, a potencialidade do nascimento da criagdo que depende de um
espaco que ainda ndo foi preenchido, ndo foi determinado. O espaco vazio significa a virtualidade, o que era antes
do big bong com todos os seus significados. (SUCHER, 1999, p. 325).

4 No inicio dos anos setenta, comecamos a fazer experiéncias fora dos edificios considerados como “teatros”. Nos
primeiros trés anos fizemos centenas de apresenta¢des na rua, em aldeias africanas, em garagens norte-americanas,
em embarcacdes, entre os bancos de concreto de parques municipais... Aprendemos muito, mas a experiéncia mais
importante para os atores foi a de representar para um publico que eles podiam ver, ao contrario da plateia invisivel
a que estavam acostumados. Muitos haviam trabalhado em teatros grandes, convencionais, e para eles foi um
tremendo choque estar na Africa em contato direto com o publico, tendo como Unico recurso de iluminag&o o sol
gue unia espectadores e atores sob a mesma luz (BROOK, 2008, p. 4-5).
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periodo e na mesma cidade, contribuindo, assim, para o registro da histéria recente do teatro
em Belém do Para.

Eu e WIlad somos frutos dessa geracdo que surgiu nos anos de 1980, crescemos
acreditando no teatro como eterna experimentagdo — mais que isso, na experimentacdo como
forma de questionamento, tanto da linguagem cénica quanto das politicas culturais para o teatro
— desejando romper, ingenuamente, as fronteiras das convencdes estabelecidas. Para isso,
acreditavamos que o0s elementos da linguagem precisavam, constantemente, ser
experimentados: a disposicdo do espaco cénico para flexibilizacdo da relacdo
atores/espectadores, a escolha dos materiais de cena, o processo de construgdo das obras, a
exposicao dos elementos cenograficos a vista dos espectadores, os processos de criacdo dos
atores, o reconhecimento dos espectadores como construtores de sentido, a atualizacdo
constante das tematicas dos espetaculos, a quebra da dramaturgia rigorosa, a construcao de
novas dramaturgias para a cena, independentes dos textos pré-escritos etc.

Por cerca de uma década toda esta experimentacdo fervilhava em nossas veias e atitudes.
Mas instalaram-se estados de conflitos por causa de novas politicas e dos novos homens da
cultura, todos de costas para o teatro feito aqui no Pard. O Teatro Experimental do Para
“Waldemar Henrique”, como o grande agregador das categorias artisticas e estimulador do
“novo teatro”, pereceu frente a burocracia, ao descaso e as politicas nada democraticas dos
primeiros tempos.

Nos, os criadores de cena, fomos alijados daquele espago de vida e de arte. Expulsos
do paraiso, saimos todos nds, outra vez a mambembar, porém, ja contaminados por
uma ética e uma estética derivadas do carater experimental daquele Utero-teatro.

Uma forca estava em nossas maos e isso nos dava coragem para ouvir a voz que vinha
do subterraneo da alma. Ou seria da cidade? A voz: “Se fora possivel experimentar

inusitadas propostas de cena, dentro de um Unico espaco, por que ndo experimentar,
cenicamente, espacos outros, para descobri-lhes o inusitado!?” (LIMA, 2014, p. 20).

Afinal, somos filhos do Teatro Experimental do Para é quem j& estava na cena teve, com
a concepcao e a abertura do Teatro Experimental do Pard “Waldemar Henrique”, o coroamento
de suas lutas e reivindicacdes, todas elas organizadas pela FETAPA, sucedida imediatamente
pela FESAT — constituida exatamente para representar esses artistas junto ao poder publico,
mais especificamente & SECDET, na pessoa do Sr. Olavo Lira Maia, apds uma década de
manifestacdes, protestos e ocupacgdes de logradouros publicos, para as apresentacOes teatrais.
Neste clima de pleitos, manifestacdes e negociacdes, nascem ndo s6 0 Teatro Experimental do
Para “Waldemar Henrique” e a FESAT, mas o carater experimental de nosso fazer teatral. Digo

nosso, porque todos nds que nascemos para o teatro naquele periodo demos a nossa primeira
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respirada cénica conhecendo as multiplicidades do palco, os diversos formatos de cena e as
variadas relacOes entre palco-plateia.

Repensar também 0 acesso ao teatro, na tentativa de democratiza-lo, rompendo com a
hierarquia social da sala italiana, que além de possibilitar o isolamento da cena separa 0s
espectadores por classes sociais. E apesar das décadas terem se passado, temos hoje espacos
tradicionais e a hierarquia é preservada, como por exemplo camarotes reservados para

representantes do poder publico.

2.4 Al QUE ESTOU PERDIDO: Ocupar e compartilhar teatro-(des)territorializar

N funde de mate eapantode mol-acolbode
Me atelei num alene de Lleumou
Q av pendew ¢ (dlege
U cheing chece se eapavtoumaoy
Atds de trences encalhades
Panece que vem alguém nessa eacuwnis sem dotido
- Qlelé. Quem ve La?
- Ewsew ¢ Tatu-de-bunda-seca
- Al compadine Talw
Que bom vect v agui
Quene que vecé me ensine adavv desta goela pedie
- Enliae se segune ne mew wbe
Que ew Ue puxe
(BQPP, 1994, p. 14)

Qesespacializen-me! Ew nem sabio ¢ gque estava fagende. Ew de lade de dentre dov
plonesta caloulada e ew me deporumande, talued naguele pise de aspalte, cheie de lama. € clane
que estow falande davcidade, existe coisamais citadina gue asgalle, lama e floesto calculada?
Quenics me devernan ng distema bindnie. Fui pave & eulne lade da calcada, wm lade cem mais
aspecte de g, maiy lama, maiy bave. € asdim a vella, vellon de velta. Cansa. Gebre @ mesme
lade. Pente demais de todes 63 melines banaiy de ecupa, cansa. Ao pente de coven lenge do

Ciame com ay estnelas gque elhay nenhuwm alcangor. Perv inslinte, sinte ¢ inginile.
pendide. Piov, a &yiv cédamica de wm deus eacondide e desconhecide. Sabe-se de gue cov: dev
maiev & v den de cadar wn de nés antistos.
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Cadav ol sende mativ em ploneto v pate. Aol v don de préxime 3é de lenge nes
atinge. Alguénm pede adivinhay o escondida dev alhieia? Compatitha-se a visivel, mas 3é de
cabega fuav. Ge nds anlislas nae (8asemes tedes ilhay ajuwndaticum ne e mov.

Q siléncio petnificade fodo as (lerestas e mentanhas mais que 63 Lildseges. Pedua
palavio eleuna ¢ anliquisdsime mislénie de ceame segrega av existénciov de senes cuialives que
o pele sew ciovu.

& ¢ encentne deu-se em caumpe abete a léguas de qualguen baliza. Apenas o figuw
mal pude balbuciovu:

Qnde eslanas mening, longe esse lempe lode? Quem ade seus amiges agerw, e aguelo
paixde? Em sulil delicadeza cem av iy pentor des dedes tecou-me de leve 63 Libies e sevuunde
matneine disse: £ segrede, &segrede. & mergulhe ne neveeine de vaga-lumes.

E a escrita surge a partir da descoberta dos documentos encontrados no Teatro
Experimental do Para “Waldemar Henrique”. E um registro de pesquisa de pessoas sensiveis
ou que vivem na militancia, em uma cidade ingrata que podera avaliar as tantas significacdes
gue um material como este representa — manifesto do ponto de vista documental ao coligir
memorias de feitos teatrais, acontecimentos historicos e de processos de luta e resisténcia.
Nesse levantamento que foi e esta sendo produzido em tempos de dissolvéncia, desmanche,
pandemia e de tantas outras praticas de exterminio do fazer teatral, que temos de ser
infinitamente mais fortes para resistir e sobreviver em meio a escombros e abandonos de nossos
fazeres e memoria, pois sé registrei 0 que encontrei, em meio a tantas perdas de documentos.

Este material “polifonico” corresponde a uma jungao de esforcos objetivos e subjetivos
para deixar um legado artistico, estético e de capacidade de resisténcia e luta de uma classe.
Trata-se de uma acdo conjunta daquilo que podemos e conseguimos resgatar, antes de ser
autorizado pela dire¢do do Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique” a ser jogado no

lixo. Portanto, apresento o teatro dos anos de 1980 em se tratando da periferia-centro/teatro-
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periferia, de historias de abandono de nossa arte e cultura. O importante criador da “praxis”
dialética nas artes da representacdo, Bertolt Brecht, ao construir sua obra “desmontando”
esteticamente uma a uma as engrenagens do nomeado por Theodor Adorno®, mundo
administrado, sobretudo a partir da década de 1930, onde tinha-se clareza quanto a linguagem
teatral ter de contar seu tempo e sua gente, imbricando beleza e dendncia para conseguir, no
processo de disputa simbolica, enfrentar as barbaries do capitalismo. E nesse momento historico
que urge a necessidade de se ter alguma clareza quanto ao lugar e ao tempo, e a clareza que o
nosso movimento teatral teve nesse periodo.

Uma linguagem teatral, sem renunciar a sua beleza emocionante, na qual é preciso
pensar as obras também como um experimento histérico-estético-social sensivel ao seu tempo,
asua gente, a sua cidade, de agora. Um periodo da condicdo de um trabalho democratico repleto
de inGmeros embates, externos e internos, que faziam parte das lutas de seu tempo. E dessa
pratica e dessa gente que precisamos fazer esta pesquisa-escrita-registro. Nesse processo de
tantos e permanentes enfrentamentos, as producdes teatrais, do mesmo modo diverso de nos,
resistem, inventariam, denunciam, humanizam, sensibilizam, despertam, acordam, arrepiam,
emocionam, ao ler o que fizemos, nds os sujeitos historicos dos grupos de teatro, que na época
preconizdvamos producdes de inquestiondvel beleza e pertinéncia militante, fincados em
diferentes bairros e periferias, desenvolvendo as mais variadas agdes, tanto estética como de
formacéo.

O que vird depois ainda estamos vivendo, e o futuro ndo sabemos, mas ha
inequivocamente um significativo legado estético e mobilizatorio deixado por tantos grupos ao
ocupar 0s mais diferentes espacos em seus bairros, ressignificando territorios e
(des)territorializando seus fazeres e suas gentes. Os grupos de teatro correspondem a formas de
agrupamento associativas, cujas praticas, de modos diferenciados, pressupdem um tipo de
gestdo mais coletivizado e permanente.

Ao longo da historia, e desde que a producdo-artistico-teatral comegou a ser
documentada, o inico modo que dispunham os artistas para produzir e fazer circular suas obras,
ndo ajudados pelo estado, instituicdes e sujeitos poderosos, do ponto de vista econémico, era
por meio da aventura deambulante. Afinal, e por motivos ligados principalmente & irreveréncia
com relacdo aos poderosos e seus procedimentos de coercdo social, os artistas populares

(homens e mulheres) tém sido perseguidos e condenados a uma condi¢éo, em Vvarios sentidos,

451903-1969, fildsofo, socidlogo e critico musical, destacado representante da chamada “teoria critica da sociedade
de mercado, voltado para o processo técnico”. E uma nova concepcdo de se fazer arte e cultura, utilizando-se
técnicas do sistema capitalista.
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diaspérica... E assim, para se dedicarem a linguagem teatral, artistas (pertencentes ou ndo a
mesma familia), tinham de formar grupos e/ou coletivos, no sentido de conseguir criar e existir
por meio do fazer teatral em seus bairros, decorrente de tal contingéncia, desabrigada do
pertencimento de qualquer natureza, a necessidade de aprendizados artisticos para além da
representacéo.

Os grupos de teatro acumulam préaticas populares ressignificadas, sobretudo, por
praticas experimentais desenvolvidas ao longo da historia, sdo tantos aprendizados, de fato
geniais, que caracterizam a vanguarda historica com evidéncia cabal dessa afirmacdo e desse
levantamento apresentado. Quem teve a oportunidade de viver a época e assistir aos
espetaculos, pode avaliar tal afirmacdo. Obras de teatralidades e capacidades de invencionices
e de harmonizagdes surpreendentes, de um teatro que néo tinha teatro e quem sabe se precisava
de um, sera que o teatro precisa do teatro?

O caréater democratico dos anos de 1980, e de partilha nas relacdes de criacdo, producao
e circulacdo pelos bairros periféricos da cidade, onde a circulagcdo dos trabalhos garantia, a
longevidade das obras, juntamente com os temas, decorrentes do chao histérico do momento
de criacdo das mesas, em posicao épica, as op¢oes dos trabalhos, com as contradicdes historico-
culturais em situac@es conflitantes, as intersubjetividades caracteristicas do ensino do teatro. O
olhar para a regido, onde a prosa e 0 homem amazo6nico estdo presentes em uma partitura aberta,
umida e porosa, encharcada de aguas e folhas, da dramaturgia de textos e cenas em processos
de criagOes coletivas, num costuramento, entre narrativa e representacdo, uma juncdo de
colaboracionismo parcial e/ou total. A insercdo nas periferias onde os grupos se sediavam em
troca de conhecimento, e um processo de constante revisitacdo de obras, seja de nivel nacional
ou internacional, em um transito de, e com novas proposi¢des metodoldgicas, em busca de uma
nova descortinizagdo de abordagens de criagdo e producéo.

Nesta secdo mergulho, no acervo do Teatro Experimental do Pard “Waldemar
Henrique”, em especial nos Borderds ainda existentes, pois a grande maioria foi colocada no
lixo, com 0 que conseguimos resgatar, apresentarei 0 movimento iniciado nos anos de 1980,
através dos grupos e seus espetaculos, dias de apresentacdes, horarios e nimero de publico, no
movimento de tr@nsito-temporada-periferia-Teatro Experimental do Pard “Waldemar
Henrique”-periferia, que estdo apresentados no grafico abaixo, referentes a 1980, com o titulo

do espetaculo e o quantitativo de publico:
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Graéfico 1 - Teatro Experimental do Para Waldemar Henrique - Temporada 1980 -
Grupo / Espetaculo / Pablico

o5 238
124
146
11 4% 427
53
1155 )
905 “'!!iii|“||lllii
242

= Grupo Experiéncia/Os Perigos da Bondade 18/01/1980
= Grupo Sarah Bernhardt/Os Filhos da Sombra 23/03/1980
Grupo Grande Palco/O Cordédo Ubilical 27/04/1980
Grupo Arte Nossa/Caminho Sem Volta 16 a 31/05/1980
= Grupo Experimental do Mosqueiro/Dona Baratinha Quer Casar 17,18,24,25 e 31/05/1980
= Grupo Arte Nossa/De Frente Pro Crime 30/05/1980
= Grupo Experimental do Mosqueiro/Dona Baratinha Quer Casar 01,07,08,14,15,21 a 29/06/1980
= Grupo Arte Nossa/Caminho Sem Volta 02 e 28/06/1980
= Grupo Arte Nossa/De Frente Pro Crime 04/06/1980
= Grupo Expériencia/Méae D'dgua 16,17,19 a 23, 26 a 28/08/1980
= Grupo Equipe do Par&/O Brigue Palhago 24,29 a 31/08/1980
= Grupo Equipe do Par&/O Brigue Palhaco 05,06 e 07/09/1980
= Grupo Expériencia/Mée D'agua 11 a 14 e 22 a 24/09/1980
Grupo Estudio de Pesquisas Artisticas-EPA/Os Saltimbancos 26 a 30/09/1980
Grupo Estudio de Pesquisas Artisticas-EPA/Os Saltimbancos 02 a 05, 09 a 11, 16 a 19/10/1980
Grupo Maromba/Leva Longe 14 a 16/10/1980
Grupo Maromba/Leva Longe 18 a 23/11/1980
Grupo Palha/Jurupary, A Guerra dos Sexos 14/12/1980
= Grupo Arte Nossa/VVamos Jogar O Jogo do Jogo 15 a 21/12/1980
= Grupo Equipe do Paréd/Princesinha de Ouro 07,14,02 e 21/12/1980
= Grupoi Pastorinhas Filhas de Belém/O Nascimento de Messias 22/12/1980
= Grupo Experimental do Mosqueiro/A Viagem de Um Barquinho 22 a 28/12/1980

40

200
12

No primeiro semestre o Teatro Waldemar Henrique atendeu a um puablico de trés mil
seiscentos e vinte e sete pessoas, sendo mil trezentos e sessenta e nove nos meses de janeiro e
marc¢o, mil quinhentos e quarenta e seis nos meses de abril e maio, e setecentos e doze pessoas
no més de junho.

Nos anos de 1980 o teatro entrava em recesso no més de julho e retornava no més de
agosto, realizando uma nova chamada de pauta para iniciar o semestre, com 0s seguintes grupos

contemplados para realizacdo da Il Mostra Paraense de Teatro Amador.
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Realizagdo da “I MOSTRA PARAENSE DE TEATRO AMADOR?”, organizada pela
FESAT, no periodo de 20 a 31/10/1980, no horéario de 17h00, 19h00 e 20h30, com o0s

respectivos grupos e espetaculos.

Gréfico 2 - 1l Mostra Paraense de Teatro Amador - Teatro Experimental do Para
Waldemar Henrique - 20 a 31/10/1980 - Publico

= Estudio de Pesquisas Artisticas-EPA/Saltimbanco 20/10/1980
= Grupo Grande Palco/Apoldnio, O Astronauta 21/10/1980
Grupo Arte Nossa/Vamos jogar o Jogo 22/10/1980
Grupo Contatos Amazdnicos do 3° Grau/Diz Que Sim & Diz Que Néo 23/10/1980
= Grupoi MME/Minhoca e Zé Jabuti 24/10/1980
= Grupo Equipe do Parad/Brigue Palhago 25/10/1980
= Grupoi Grande Palco/Apolénio, O Astronauta 26/10/1980
= Grupo Experimental do Mosqueiro/Dona Baratinha quer Casar 27/10/1980
= Grupo Equipe do Para/Princesinha de Ouro 29/10/1980
= Grupo Maromba/Leva Longe 30/10/1980
= Grupo Palha/Jurupary. A Guerra dos Sexos 31/10/1980
= Grupo Experimental do Mosqueiro/Viagem do Barquinho 31/10/1980

A mostra recebeu um publico de mil e oitenta pessoas, com o apoio da SECDET na
compra de ingressos.

O segundo semestre alcanca um publico total de cinco mil setecentos e setenta e nove,
sendo: mil duzentos e oito pessoas no més de agosto, mil seiscentos e sessenta e cinco no Més
de setembro, duas mil novecentos e vinte no més de outubro, cento e onze no més de novembro,
e mil e oitenta e trés pessoas no més de dezembro. Aqui podemos observar os grupos que
estavam em atividade em Belém no ano de 1980, fazendo o transito-periferia- teatro “Waldemar
Henrique” - periferia, ano que propus para o inicio dos estudos desta pesquisa. Ao término do
ano de 1980, o Teatro Waldemar Henrique recebeu um total de publico de dez mil trezentos e
vinte e nove pessoas.

No ano de 1981, a temporada no Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”

apresenta os seguintes grupos e espetaculos:
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Graéfico 3 - Teatro Experimental do Para Waldemar Henrique - Temporada 1981 -
Grupo / Espetaculo / Pablico
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= Grupo Experiéncia/Mae D'agua 21/01/1981
Grupo Experimental do Mosqueiro/A Viagem de Um Barquinho 07,08,14,1521,22,28 e 29/03/1981
Grupo Experimental do Mosqueiro/A Viagem de Um Barquinho 04,05,11,12,25 a 27/04/1981
= 18Coletiva de Teatro/SECDET 04/05/1981
= Grupo Equipe do Para/Uma Flauta Para um Negro 06,08,09,10,16,17,22,23 e 24/05/1981
= Grupo Ponto de Partida/No Reino Do Rei Reinante 09 e 10/05/1981
= Grupo Arte/ Uma Mulher Dama 13 a 28/06/1981
= Escola de Teatro da UFPA/Papagaio 08/07/1981
= Grupo Experéncia/Verde Ver-o-Peso 15/07/1981
= Estudio de Pesquisas Artisticas - EPA/Ato Cultural 31/07/1981
= Grupo Experimental do Mosqueiro/Circo Rataplan 02, 08, 09, 15, 16, 19, 22, 23, 29 e 30/08/1981
= Estudio de Pesquisas Artisticas-EPA/Ato Cultural 02,04 a 09 e 11 a 19/08/1981
Grupo Experiéncia/ Verde Ver-o0-Peso 19 a 21, 23 a 30/08/1981
Grupo Experiéncia/ Verde Ver-o0-Peso 06/09/1981
Grupo Maromba/Meu Berro Boi 08 a 13,15 a 20/09/1981
Grupo Acai/Pipa Magica 05,0612,13,19 a 27/09/1981
Grupo Arte Nossa/O Rapto de Membeca 02 a 07,09,10,15 a 18,22 a 24/10/1981
= Grupo Palha/O Campeonato dos Pombos 06 a 08,10 a 21, 24 a 29/11/1981
= Grupo Star/O Estranho Peixe Que Pulou 03 a 06, 10 a 13, 16 a 20/12/1981
= Grupo Equipe do Pard/Eu Chovo, Tu Choves, Ele Chove 05,06,13/12/1981
= Grupo Arte Nossa/O Rapto de Membeca 15 a 19/12/1981
= Grupo de Pastorinhas/Filhas de David 22 a 27/12/1981
= Grupo Acai/Pastorinha 30/12/1981

53

O primeiro semestre de 1981 alcanca um publico total de quatro mil e quatorze, sendo:
mil trezentos e setenta e trés nos meses de janeiro e marco, mil trezentos e vinte e um nos meses
de abril e maio, e mil trezentos e vinte e um nos meses de junho e julho.

No periodo de 21 a 29/11/1981, no horéario das 10h00, 17h00 e 21h00, foi realizada a
“IIT Mostra de Teatro Amador do Para”, uma realizagdo da FESAT, com a apresentagdo dos

seguintes grupos:
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Gréfico 4 - 111 Mostra de Teatro Amador do Para de 21 a 29/11/1981 -
Realizacdo FESAT

= Grupo Arte Nossa/O Rapto de Membeca 21/11/1981
Grupo Equipe do Pard/Eu Chovo, Tu Choves, Ele Chove 22/11/1981
Estldio de Pesquisas Artisticas-EPA/Ato Cuiltural 23/11/1981

= Grupo Star/O Estranho Peixe Que Pulou 24/11/1981

= Grupo Maromba/Meu Berro Boi 25/11/1981

= Grupo Palha/O Campeonato dos Pombos 26/11/1981

= Grupo Acai/A Pipa Magica 27/11/1981

= Grupo Agir/A Opera Rock do Ratinho Rique Roque 28/11/1981

O segundo semestre de 1981 alcanca um publico total de seis mil quatrocentos e
quarenta e nove, sendo: duas mil quatrocentos e doze pessoas no més de agosto, mil trezentos
e quinze no més de setembro, quinhentos e oitenta e nove no més de outubro, mil trezentos e
trinta e sete no més de novembro, e setecentos e noventa e seis pessoas no més de dezembro.
Ao término, o ano de 1981 perfez um publico total de dez mil quatrocentos e sessenta e quatro
pessoas.

Na pesquisa ndo conseguimos resgatar os “Border0s” do ano de 1982, por isso daremos

sequéncia com o levantamento de dados a partir do ano de 1983, com as seguintes pautas:



Grafico 5 - Teatro Experimental do Pard Waldemar Henrique - Temporada 1° Semestre -
1983 -
Grupo / Espetaculo / Publico
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= Escola de Teatro da UFPA/Festival Tchekhov 16/01/1983
= Grupo Cabano Vai o Racha/Carro dos Milagres 17 a 25/01/1983
Grupo Folguedo de Arte Popular/Zapt Zupt, Traques e Truques para manter o verde vivo 04 a 06, 11a 19,20 a
. %zﬁogéllgfgeriéncia@odibai Pororoca 25 a 29/03/1983
= Grupo Experiéncia/Godibai Pororoca 30/04/1983
= Grupo Folguedo de Arte Popular/Zapt Zupt, 11/04/1983
= Traques e Truques para manter o verde vivo 17, 21, 24, 30/04/1983
= Grupo Cuira do Parad/De Pé a Pé ndo vamos a Pé 21 a 23, 28 a 30/04/1983
= Traques e Truques para manter o verde vivo 01, 07, 08, 14, 15, 22, 28 e 29/05/1983
= Grupo Cuira do Para/De Pé a Pé ndo vamos a Pé 01, 06, 08 e 21/05/1983
= Grupo Experiéncia/ Verde Ver-0-Peso 01, 04, 05, 06/05/1983
= Estudio de Pesqiuisa Artisticas-EPA/Ato Cultural 12 a 15, 17 a 22, 24 a 29/05/1983
= Grupo Cena Aberta/Paléacio dos Urubus 02 a 05, 07 a 11, 17 a 19/06/1983
Grupo cuira do Para/De Pé a Pé ndo vamos a Pé 11, 12, 18 e 19/06/1983
Traques e Truques para manter o verde vivo 02, 03, 11, 12, 18 e 19/06/1983

= Grupo Power/XPTO 25 e 26/06/1983

89
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Gréfico 6 - Teatro Experimental do Para Waldemar Henrique - Temporada 2° Semestre
- 1983

0,12

= Traques e Truques para manter o verde vivo 02 e 03/07/1983
= Grupo Cabano Vai o Racha/Carro dos Milagres 14 a 29/07/1983
Grupo Cabano Vai o Racha/Carro dos Milagres 07/08/1983
Grupo Tico Tico no Fub&/Guerra das Estrelas no Cometa Loucura 13,14,20,21,26,27,28/08/1983
= Grupo Palha/Ao Toque do Berrante 19 a 31/08/1983
= Grupo Arte Nossa/Estranhos da Noite 11/09/1983
= Grupo Equipe do Pard/Catumba Tipiri o Curupira vem ai 03,04,0910 e 11/09/1983
= Grupo Tico Tico no Fubd/Guerra das Estrelas no Cometa Loucura 10,11,17,18 e 25/09/1983
= Grupo Sete da Arte/Terra Chao Ouro e Feijdo 15 a 18, 20 a 25,28 e 29/09/1983
= Grupo Mamulengo Estrela do Norte/Marvlhoso Mundo da Fantasia 17,18,23 a 25,29 e 30/09/1983
= Grupo Mamulengo Estrela do Norte/Marvilhoso Mundo da Fantasia 01 02/10/1983
= Resultado da oficina de Teatro/A Importancia de Estar de Acordo 03/10/1983
= Grupo Tico Tico no Fuba/Guerra nas estrelas no Cometa Loucura 29 e 30/10/1983
Escola de Teatro da UFPA/Café 06/11/1983
Grupo Cena Aberta/Theastai Teatron 17/11/1983
Grupo Tico Tico no Fub&/Guerra Nas Estrelas no Cometa Loucura 17/11/1983
Grupo Palha/Ao Toque do Berrante 18 a 20/11/1983
Grupo Cuira do Pard/Meio Metro de Metropole 22 a 27/27/11/1983
= Grupo Equipe do Para-TEP/Catumba Catupiri o Curupira vem ai 03,04,10 e 11/12/1983
= Escola de Teatro da UFPA/O Café 19/12/1983

Nos dias 07, 08, 10, 11, 12 e 13/07/1983, no horario das 10h00 e 20h00, foi realizada a
“Mostra de Teatro e Musica”, uma parceria da FESAT e MUCA, para um publico total de
trezentos e noventa e nove pessoas, porém, se contabilizar somente espetaculos teatrais,
contabilizou-se um publico de cento e quatorze pessoas. A Mostra contou com 0s seguintes

shows e espetaculos:
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Gréfico 7 - Mostra de Teatro e Musica FESAT e MUCA - 07 a 13/07/1983
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= Grupo Musical/Canto de Tudo 07/07/1983
= Grupo Musical/Pratos Limpos 08/07/1983
Grupo Musical/Letras e Musicas 10/07/1983
= Grupo Folguedo de Arte Popular/Zapt Zupt Traques e Truques 11/07/1983'

= Para manter o verde vivo 11/07/1983

= Grupo musical/Sete Flexas Para Romper Aurora 11/07/1983
= Grupo Sete da Arte/Terra Chdo,Ouro Feijdo 12/07/1983

= Grupoi Musical/Karowara Tata Upa 12/07/1983

= Grupo Musical/Zelam 13/07/1983

= Grupo Cabano Vai o Racha/Carro dos Milagres 13/07/1983

“V Mostra de Teatro Amador da FESAT”, realizada no periodo de 19 a 28/12/1983. A
mostra perfaz um publico total de quinhentos e sessenta e quatro pessoas, com 0s seguintes

grupos e espetaculos:
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Gréfico 8 - V Mostra de Teatro Amador da FESAT - 19 a 28/12/1983
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=V MOSTRA DE TEATRO AMAFDOR DA FESAT - 19 a 28/12/1983
= Escola de Teatro da UFPA/O Café 19/12/1983
= Resultado da Oficina/A Importancia de Estar de Acordo 20/12/1983
Grupo Teatro Equipe do Pard/Catumba Catipiri o Curupira Vem ai 21/12/1983

= Grupo Tico Tico no Fubd/Guerra das Estrelas no Cometa Loucura 22/12/1983
= Grupo Cuira do Pard&/Meio Metro de Metrépole 23/12/1983

= Grupo Cabano Vai ou Racha/Carro dos Milagres 24/12/1983

= Grupo Setye da Arte/Terra Chao Ouro e Feijdo 25/12/1983

= Grupo Cena Aberta/Theastai Teatron 26/12/1983

= Grupo Palha/Ao Toque do Berrante 27/12/1983

No ano de 1983 o Teatro Experimental do Para Waldemar Henrique recebeu onze mil
trezentos e quatro pessoas nos espetaculos teatrais.



Em 1984 foram apresentados 0s seguintes espetaculos e seus respectivos grupos:

Gréfico 9 - Teatro Experimental do Para Waldemar Henrique - Temporada - 1984
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= Grupo Tico Tico no Fuba/Histdrias Ordinarias 06 a 08, 11 a 14/01/1984
= GrupoCabano Vai o Racha/Carro dos Milagres 13,16 a 29/01/1984
Grupo Francisco Carlos/Sonata dos Urubus 13/01/1984
= Grupo Tico Tico no Fuba/Histérias Ordinarias 10/02/1984
= Grupo Raizes/Amazdnia uma Lagrima 26 a 30/03/1984
= Grupo Palha/Ao Toque do Berrante 15/04/1984
= Grupo Oficina/A Importéncia de Estar de Acordo 17/05/1984
= Grupo Tico Tico no Fub&/Guerra nas Estrelas no Cometa Loucura 01,23,24/06/1984
= Grupo Equipe do Pard-TEPA Cutia de Ouro 02,04,08 a 10,16 e 17/06/1984
= Grupo Tico Tico no Fuba/Estérias Ordinarias 08/06/1984
= Grupo Cena Aberta/Tronthea, Sthaithea 16/06/1984
= Grupo Equipe do Para-TEP/Cordélia Brasil 22 a 27/06/1984
Grupo Equipe do Para-TEP/A Cutia de Ouro 01/07/1984
Grupo Equipe do Para-TEP/Cordélia Brasil 12/07/1984
Grupo Raizes/Amazénia uma Lagrima 13 a 15/07/1984
= Grupo Maromba e Apui/Povo de Arribagdo 10/08/1984
= Grupo Equipe do Pard-TEP/Antonio Meu Santo 11 a 19,27 a 31/08/1984
= Grupo Cabano Vai ou Racha/Tropical Houser Show 12/09/1984
= Grupo do SESI/A Histoeia de Alzira Power 13 a 24/09/1984
= Grupo Tico Tico no Fuba/Guerra nas Estrelas no Cometa Loucura 15,16,22,2329 e 30/09/1984
= Grupo do SESI/Cutia de Ouro 23 a 30/09/1984
= Grupo Estudio de Pesquisa Artisticas-EPA/Caso da Pantera da Serra 14/10/1984
= Grupo de Pesquisas Artisticas-EPA/EI Dia Que Me Queras 14/10/1984
= Grupo Equipe do Para-TEP/A Cutia de Ouro 12/10/1984
Grupo Sete da Arte/O Festival da Cangdo em Bicholandia 03,04,10,11,13,14,17,18,25/11/1984
Grupo Maromba/Povo de Arribagdo 18 a 21/11/1984
Grupo Estudio de Pesquisa Artistica-EPA/EI Dia Que M<e Queiras 22 a 26/11/1984
Grupo Equipe do Para-TEP/Antdnio Meu Santo 08/12/1984
Escola de Teatro da UFPA/O Café 13/12/1984

93
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No periodo de 15 a 27/12/1984 é realizada VI Mostra de Teatro Amador da FESAT. A
mostra perfez um publico total de duzentos e sessenta e cinco pessoas, com 0s seguintes grupos

e espetaculos:

Gréfico 10 - VI Mostra de Teatro Amador da FESAT - 14 a 21/12/1984

= Grupo Sete da Arte/O Festival da Can¢do em Bicholandia 15/12/1984
= Grupo Motivacao/Nordeste:Uma Prece,Uma Siplica 16/12/1984
Grupo Maromba/O Povo da Arribagdo 17/12/1984
= Grupo Estudio de Pesquisa Artisticas-EPA/EI Dia Que Me Queiras 18/12/1984
= Grupo Equipe do Pard/A Cutia de Ouro 19/12/1984
= Grupo Equipe do Pard/Antdnio Meu Santo 20/12/1984
= Grupo Domi/A Histéria de Alzira Power 21/12/1984

Em 1984 o Teatro Experimental do Pard Waldemar Henrique recebeu um publico de
sete mil e trinta e nove pessoas, nos espetaculos teatrais. No ano de 1985 foram apresentados

0s seguintes:

Griéfico 11 - Teatro Experimental do Pard Waldemar Henrique - Temporada -
1985

N

= Grupo Equipe do Para-TEP/A Feira 05 a 14/011985
= Grupo Pé Na Estrada/Koysa Estranha 16 a 19,22 e 25/01/1985
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O més de janeiro perfaz um total de trezentos e vinte uma pessoas, porém, durante o
levantamento de dados junto aos borderds do Teatro Experimental do Para Waldemar Henrique,
ndo foi encontrado nenhum borderé para os demais meses do ano.

Né&o foi encontrado, também, nenhum material referente ao ano de 1986, por este motivo
daremos um salto para o ano de 1987, porém somente com borderés a partir do més de agosto,
ja que para os meses de janeiro a julho daquele ano também nédo encontramos material. Sendo
assim, vamos aos dados coletados para o periodo de agosto a dezembro de 1987, conforme

grupos e espetaculos abaixo relacionados:

Graéfico 12 - Teatro Experimental do Para Waldemar Henrique - Temporada -
1987

= Grupo Experimental do Mosqueiro/Beleléu Existe Mesmo 22,23,29,30/08/1987
Grupo Galinha de Asa Delta/Se Chovesse VVocés Estragavam Todos 03 a 06,12,13,15 e
16/09/1987 . ] .
Grupo Experimental do Mosqueiro/Beleléu Existe Mesmo 12,13 e 20/09/1987

= Grupo Maromba/O Mundo de Ernestina Goes 22 a 25/09/1987

= Grupo Gafe Cultural/A Cidade do Ontem 26,27,29 e 30/09/1987

= Grupo Gafe Cultural/A Cidade do Ontem 01 a 04,13 a 15/10/1987

= Grupo Experimental do Mosqueiro/Beleléu Existe Mesmo 10/10/1987

Seguido da IV Mostra das Oficinas de Teatro do Colégio Moderno, de 09 a 13/12/1987:
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Gréfico 13 - IV Mostra das Oficinas de Teatro do Colégio Moderno - 09 a 13/12/1987

32
36

145

Mostra/Guerra Entre Fadas e Bruxas 09/12/1987
Mostra/Protheus Um Mundo Além Daqui 10/12/1987
Mostra/Pra Fazer VVoar 11/12/1987

Ao findar o ano de 1987 foram contabilizados dois mil seiscentos e noventa e sete
espectadores para o periodo de agosto a dezembro daquele ano. O ano de 1988 s6 inicia no més
de marco, tendo em vista que o Teatro Experimental do Para Waldemar Henrique se encontrava
fechado para reforma. Apos a reabertura das pautas foram apresentados os seguintes grupos e
espetaculos:

Vale ressaltar que s6 conseguimos este borderd do més de marco, além do que, ndo
conseguimos os borderds dos meses de abril a agosto do ano de 1988, apenas a partir de
setembro.

Em 1988 o Teatro Experimental do Para, com os borderds que conseguimos recuperar,

perfez um publico de dois mil trezentos e trés espectadores.
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Gréfico 14 - Teatro Experimental do Para Waldemar Henrique - Temporada - 1988

= Grupo GRUTA/Cinicas e Cénicas 18 a 22/03/1988

= Grupo Experimental do Mosqueiro/Beleléu Existe Mesmo 02,16,23 e 30/10/1988
Grupo Gruta/Cinicas e Cénicas 16/10/1988

= Grupo Mambaré/Negritude 05,06,08,09 e 17/11/1988

= Grupo Cena Aberta/Genet p Palhaco de Deus 24,25,26 e 27/11/1988

= Grupo Sol da Terra/King Parafuso, O Astro Multinacional 12/12/1988

= Escola de Teatro da UFPA/Cervantes em 4 Tempos 14/12/1988

= Grupo Verde/Ronda 15/12/1988

Ano de 1989, no Teatro Experimental do Para Waldemar Henrique, foram apresentados

0s seguintes grupos e espetaculos:

Gréfico 15 - Teatro Experimental do Para Waldemar Henrique - Temporada - 1989

~;

46

= Grupo Cena Aberta/Genet o Palhaco de Deus 08/01/1989
= Grupo Gafe Cultural/A Cidade do Ontem 09/01/1989
Grupo Palha/ No Reino do Rei Reinante 30 e 31/01/1989
= Grupo Cena Aberta/Posic¢ao Pela Carne 07 a 11, 17, 18, 20, 21/06/1989
= Grupo Cena Aberta/Posicdo Pela Carne 11 a 13, 15 a 20/08/19899
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Do ano de 1989 s6 conseguimos encontrar os borderds dos meses de janeiro, junho e
agosto, o que perfez um total de mil quinhentos e quarenta e trés pessoas.

No ano de 1990 apresentaram-se, no Teatro Experimental do Pard Waldemar Henrique,
0s seguintes grupos e espetaculos:

Do ano de 1990 trabalhamos apenas com 0s meses de outubro e novembro, os Unicos

border6s encontrados, o ano perfez um total de mil e cinquenta e sete pessoas.

Gréfico 16 - Teatro Experimental do Par4 Waldemar Henrique - Temporada - 1990

20

= Grupo Cena Aberta/Em Nome do Amor 26 a 28, 30 e 31/10/1990
= Grupo Cena Aberta/Em Nome do Amor 01 a 04,06 a 10/11/1990
Grupo Cena Aberta/Mulher Dilacerada 29 e 30/11/1990

Quanto ao ano de 1991 s6 conseguimos um borderd do més de dezembro, que
contabilizou a apresentacdo do Grupo de teatro “Cena Aberta” — espetaculo teatral “A Mulher
Dilacerada”, criacdo coletiva do grupo, nos dias 01, 06, 07, 08 13, 14, 15, 20, 21, 22, 28 e
29/12/1991, no horério das 21h00, para um publico de cento e sessenta e duas pessoas.
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Gréfico 17 - Teatro Experimental do Para Waldemar Henrique - Temporada -
1991

162

= Grupo Cena Aberta/A Mulher Dilacerada 01,06 a 08,13 a 15,20 a 22,28 e 29/12/1991

O teatro dos grupos paraenses, em especial de Belém, nunca se abateu. Espalhados pela
cidade e municipios vizinhos, tém a consciéncia da importancia do teatro na vida comunitaria
e cultural, e estdo a construir histérias e em permanente processo de disputa simbdlica e
militante contra todas as barbaries pelas quais tem passado a cidade, enquanto escrevo. Os
textos e espetaculos lindos, com convicges emocionantes, e acGes que foram absolutamente
dignas de significacdes. A representatividade numérica do sujeito que vé, a luz do que existia e
existe, uns ficaram abaixo e outros ndo, mas a representatividade dos sujeitos que protagonizam
a historia recente do teatro e do movimento cultural paraense aqui tematizado, apresenta como
um movimento que deu certo.

Continuaremos fazendo (os que ndo desistiram) 0 nosso teatro e cumprindo com
dignidade, alegria, militancia e respeito aquilo a que nos propusemos. Parte da memdria do
teatro, produzido em um imenso territorio que se chama Belém do Pard. Conforme pode ser
observado neste levantamento, por meio do qual percebemos uma histéria (o teatro) de um lugar
(Belém do Para), o deslocamento que Foucault e Certeau utilizam e a espacialidade como
metafora nas suas analises do discurso, ja que para eles a linguagem € uma construcéo na qual
os individuos se movimentam e interagem. Certeau vé possibilidades no discurso do poder,
através das quais o sujeito pode subverter a ordem e imprimir sua marca por meio da acéo. Ele
compara a linguagem ao tracado de uma cidade, no seu fazer teatral incluso, onde cada artista
e/ou grupo faz o seu préprio caminho e se reconstroi ao longo de sua existéncia. Pois o viver é
sempre surpreendente para quem se coloca e sabe ver e viver em relacdo ao que faz. Se
pensarmos que o deslocamento é necessario para estes grupos e para seus processos de criacao,
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que passava a ter ressonancia com o contexto no qual estdo atuando e logo favorecerdo o seu
reconhecimento a nivel estético.

Lefebvre, ao focalizar o espacgo social, nos diz que esse espaco ndo deve ser visto como
algo fixo e preexistente, mas sim como uma producdo continua de relagdes espaciais. A sua
visdo de espago social introduz questBes contemporéneas relativas a coexisténcia e
simultaneidade associadas a uma ordem e desordem. Para compreendermos esta producéo
social, Lefebvre desenvolve o que ele denomina de “triade conceitual”: a pratica do espago, as
representacfes do espaco e 0 espaco representacional. A “pratica do espaco” refere-se a
producéo das relacdes entre objetos e produtos, nesse sentido aponta para uma continuidade em
termos de espago social, e do relacionamento de cada membro de uma dada sociedade com
aquele espaco (TWH), esta coesdo implica em um nivel de competéncia e um nivel de melhor
performance.

Por essa perspectiva, se pensarmos em um determinado espago social, como o Teatro
Experimental do Pard “Waldemar Henrique”, poderemos visualizar uma certa continuidade e
consenso. A representacdo do espaco esta ligada as relaces de producdo e a ordem que essas
relagbes impdem, portanto, ao conhecimento, aos signos. Elas se referem, assim, ao espaco
conceitual — o espaco dos urbanistas, dos engenheiros, dos tecnocratas, dos engenheiros sociais,
dos artistas com alguma inclinagéo cientifica — todos aqueles que identificam o que € vivido e
0 que é percebido, como o que é concebido. A representacdo do espaco, nesse sentido, esta
associada ao acesso a linguagem e cddigos imperando no contexto de sua criagéo.

Os espacos representacionais referem-se aos espacos vividos diretamente “através de
associacOes de suas imagens e simbolos, portanto, o espaco de seus moradores e usuarios”
(LEFEBVRE, 2006, p. 39). Eles se acenam as experiéncias que emergem como resultado de
uma relacdo dialética entre a pratica do espaco e 0s espacos representados. O cruzamento
diferencial de préticas culturais, representacGes e imaginacfes, segundo Lefebvre, leva a
concepcao do espago como algo construido através de uma dialética em trés maos: o percebido,
o0 concebido e o vivido. Aqui, o lugar emerge como uma forma particular de espaco, aquele que
é criado atraves de atos de nomear e distinguir atividades e imagens associadas com espacos
sociais particulares.

O lugar, Teatro Experimental do Para “Waldemar Henrique”, representa assim um
espaco distinto (mais ou menos delimitado) que é definido e construido pelas experiéncias vivas
dos grupos e das pessoas. Nesses termos, o lugar é visto como fundamental ao expressar um
sentido de pertencer para aqueles que nele habitam, se expressam e € visto como provedor de

um locus para a identidade — pessoas ndo vivem em um enguadramento geometrico, mas sim
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em um mundo de significados. Para Yi-Fu Tuan (1983), o “lugar” ndo tem nem uma escala
particular associada a ele; é criado e mantido através das ligacbes emocionais das pessoas.
Usando a nogdo de tipophilia e topophobia para se referir aos desejos e temores de pessoas
associadas com lugares especificos, Tuan (1980) aponta para dimensdes sensoriais, estéticas e
emocionais do espaco. Esta tradigdo humanista conceitualizou o lugar como definido
subjetivamente. Como tal, o que constitui um lugar € visto amplamente como pessoal; embora
ligacGes e significados sejam frequentemente compartilhados, um lugar significa diferentes
coisas para diferentes pessoas.

Tuan considera, assim, a maneira pela qual as pessoas sentem e pensam o0 espaco € 0
lugar; como ambos sdo afetados pelo sentido do tempo. Ele sugere que o lugar representa a
seguranca, e 0 espaco a liberdade: nds estamos ligados ao primeiro, mas sonhamos com o
segundo. As experiéncias do espaco e do lugar, para Tuan, sdo todas as formas pelas quais uma
pessoa conhece e constroi a realidade, que € o caso do Teatro Experimental do Para “Waldemar
Henrique”, onde o movimento teatral se reconhecia e realizava seus trabalhos, um espacgo de
seguranca para experimentos teatrais e reconhecimento de seus pares criativos, o lugar onde
grupos e artistas realizavam temporadas com o intuito de formacéo de plateia, reconhecimento
de um publico para o seu fazer. Ndo podemos deixar de refletir sobre a cidade como lugar de
transformacéo, onde se aponta duas tendéncias que moldam o mundo hoje: a globalizacéo e a
identidade — a sociedade em rede traz a flexibilidade, mas também a instabilidade do trabalho
em uma virtualidade real (CASTELLS, 2000).

As identidades coletivas (de grupos teatrais e artistas de Belém) desafiam a globalizacdo
e o cosmopolitismo em funcdo de uma singularidade cultural. Esse jogo entre identidade e
flexibilidade permite que um antigo bairro (centro da cidade) ou uma pequena cidade (Belém)
ainda possam ser percebidos como lugares de transformacao, onde uma rede é criada entre as
ocupac0es presentes e passadas, construindo uma nova cultura a partir da historia.

A reflexdo feita nesta escrita pontua a importancia do espaco do Teatro Experimental
do Para “Waldemar Henrique”, que nos permite identificar questdes norteadoras da importancia
dos espagos teatrais em uma cidade que se desloca para o entorno, e que até os dias de hoje ndo
temos teatros nas periferias e cidades-dormitdrios, obrigando os artistas e grupos a criarem seus
préprios espacos, ndo sO pela falta deles, mas, também, pela falta de uma politica cultural,
levando-me a continuar questionando, o teatro precisa de teatro? Pelo que percebemos, a falta
de comprometimento do governo para com 0 povo e para com os artistas é visivel a olhos nus.

O que percebo sdo as representacdes simbdlicas, decorrentes da investigacdo cénica das

percepcOes individuais, que significam a singularidade cultural de um grupo e/ou artista, aqui
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em um determinado momento histérico. Neste espaco vivenciado, onde realidade e imaginacao
coexistem; trata-se de um espaco real e virtual — um local de experiéncia individual e coletiva.
Nesse sentido, a identificacdo individual e pessoal com o lugar pode ser vivenciada através de
uma experiéncia estética que partiu da associacao entre rito teatral e o rito social, que tem em
comum a delimitacdo de um espaco de ritual, a presenca de atores ou individuos que se dao a
ver a linguagem poética. A inclusdo do espectador no espaco de ritual e na realizacdo do
transito, permite a afirmacdo deste movimento por atores e grupos na cidade de Belém. E
ocupado por uma minoria, onde o poder publico retomou o espaco, colocando uma
administracdo que é muito insuficiente, ndo respeitando a obrigatoriedade de abertura de pauta
para ocupacdo do espaco, com pelo menos doze dias de temporada, o que contribuiria para
fortalecer uma politica de formacao de plateia.

Considerando que os projetos de teatro desta época e de alguns poucos grupos que até
hoje incluem entre seus objetivos a realizagdo de experiéncias que causam impacto, social e
estético, em seus participantes e na sociedade, hoje sdo bem poucos. Assim, qualquer encenacao
teatral que envolve um grupo de participantes na criacao e ressignificacdo da historia e do lugar
em que vive, requer que seja considerado o préprio sentido de experiéncia — ao nivel do
individuo e do coletivo. Em linguagem corrente, experiéncia, enquanto ato ou efeito de
experimentar, significa vivenciar ou sofrer algo, tal como uma alegria ou uma dor. Mas, ter
experiéncia se refere também a uma habilidade adquirida com a pratica de uma profissdo ou o
exercicio constante da arte.

No campo da estética, experiéncia significa a apreensdo sensivel de uma realidade
externa, com possibilidade de confirmagao empirica. A “apreensédo sensivel”, que o significado
de uma criacdo artistica vai além do objeto de arte criado e percebido — ele exige uma interacéo
complexa entre o observador e o observado. O trabalho artistico, para ser apreciado, necessita
ser experienciado, pois se refere a “coisa percebida através dos sentidos”, e este lugar é o lugar
ativo de contemplagéo.

O cruzar de fronteiras ndo é apenas fisico — trata-se aqui de fronteiras culturais,
construidas historicamente e organizadas socialmente a partir de regras que limitam e
favorecem determinadas identidades e capacidades individuais e formas sociais. Dessa maneira,
o0 cruzamento das fronteiras de significados, mapas de conhecimento, relagdes sociais e valores
foram negados e reescritos a medida que os codigos e regras que 0S oOrganizam Sao
desestabilizados e reformados. Acredito que o campo pedagdgico e cultural passou a ser tecido
com a mudanga de parametros — de lugar, identidade, histéria e poder. E a percepgdo critica era

ampliada pelas vivéncias diferenciadas desses artistas que garantiram um canal para evitar a
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reproducdo cultural e social de um modelo Unico. No entanto, hoje esse modelo de feitura
teatral, no campo do ensino e da realizacdo do teatro, é a adesdo a uma determinada estética e
o decorrente afastamento das investigacdes e inovacdes do fazer teatral contemporaneo.

E assim lutamos por manter viva uma histéria! Salve o teatro, e sobretudo o0s grupos de
teatro de Belém, cidade que um dia foi “a porta da Amaz0Onia”. Esse teatro aqui apresentado
foram possibilidades de forma produtiva dos grupos de teatro e suas implica¢des sociais. Uma
experiéncia advinda da contemporaneidade das experiéncias dos anos de 1980, inicio do
movimento da Nova Republica (1985)*. Nesse recorte, é importante frisar alguns elementos,
que articulados deram a base para pensarmos em caminhos interpretativos ao sujeito da historia
nomeado de grupo de teatro e cultura em Belém, dentre eles, a FESAT, 0s grupos atuantes da
época e nomes, como: Albertinho Bastos, Luis Otavio Barata, Zélia Amador de Deus,
Margareth Refkalefsky, Zé Carlos, lone Mattos, Claudio Barradas, e tantos outros, que fizeram
0 movimento para o teatro belenense, cujo cenario descrevo aqui, para a guarda e o
conhecimento de outros.

Um olhar nacional (p6s-1985), a histdria oficial do pais, onde se vive o periodo final da
ditadura civil-militar, e nesse contexto de “abertura” e de um receituario liberal conservador
que se concebe a fase contemporanea do teatro belenense: refrdo cultural de movimentagéo
contraria as formas de governo e suas agendas neoliberais. Nesse momento o movimento do
teatro local e nacional, juntamente com outros setores da cultura brasileira, inicia uma discusséo
sobre as formas possiveis de permanéncia, as consequéncias produtivas recorrentes, e sua
relagdo com o publico e a cidade. Ao longo de uma década, os debates se processaram a frente
de reunides, paralisacfes e conquistas que movem as acOes do teatro.

Jodo de Jesus Paes Loureiro na Secretaria Municipal de Educacéo e Cultura — SEMEC,
em seguida ocupando a Secretaria Estadual de Cultura, Desporto e Turismo — SECDET e
Centro Cultural e Turistico Tancredo Neves — CENTUR, inicia um trabalho de reconhecimento
da cultura e apoia totalmente as artes. A partir dai, os grupos organizados juridicamente
recebem fomento as artes cénicas e as itinerancias pelo interior do estado. Pela primeira vez se
pensa em uma politica de estado para a cultura, que incentiva 0s grupos a darem continuidade
na sua trajetdria, solidificando e apontando caminhos alternativos de producdo que

proporcionaram formas diversas de criacao.

46 E importante notar que parte dos grupos de teatro que aqui aparecem, iniciou suas atividades antes de 1985, e
continua até os dias presentes. Portanto, frisamos a importancia da historia anterior a tal periodo como geradora
de um campo artistico que desemboca nas experiéncias e resultados aqui apresentados.
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