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RESUMO

Este trabalho apresenta um estudo sobre oito grupos de teatro de Belém do Para, por meio de
seus diretores e nucleos criativos, na perspectiva de identificar como os transitos dos artistas e
as aliancas entre eles contribuiram para o delineamento das poéticas desses coletivos. O
conceito de afeto dispara a proposic¢ao do corpo-grupo, a partir de Espinosa e Deleuze, enquanto
possibilidade de cartografia dos grupos e seus singulares planos de composigao; corpo multiplo,
povoado de intensidades e fluxos de forca, e determinado pelo ritmo das interacfes entre 0s
criadores. Dos encontros, surgem afetos capazes de constituir parcerias artisticas que se
misturam as parcerias de vida, e movimentos de territorializacdo e reterritorializacdo séo
acionados pelo amor, amizade e/ou identificacdo intelectual, entre outros, alinhavados ao oficio
do teatro. A partir de entrevistas com diretores e atores, e também de trabalhos académicos
produzidos por alguns deles, pretendo evidenciar influéncias e dialogos que fazem ver uma
potente rede de afetos. Além disso, busco compreender os sentidos oriundos dos agenciamentos
coletivos presentes no acontecimento teatral, que tem no convivio a base da produgdo de uma
poética, segundo Jorge Dubatti. A tese dialoga com os campos da filosofia teatral, historia do
teatro e estudos teatrais, e tem, no pensamento dos encenadores e integrantes dos grupos acerca

de suas praxis, uma referéncia de primeira grandeza.

Palavras-chave: Teatro; Teatro de grupo; Belém; Poética; Afeto.



ABSTRACT

This work presents a study on eight theater groups from Belém do Para, through their directors
and creative cores, with the perspective of identifying how the transit of creators and the
alliances between them contributed to the outlining of the poetics of these collectives. The
concept of affection triggers the proposition of the body-group, from Espinosa and Deleuze, as
a possibility for cartography of the groups and their singular composition plans; multiple body,
populated with intensities and flows of force, and determined by the pace of interactions
between creators. From the encounters, affections arise that can build artistic partnerships that
mix with life partnerships, and movements of territorialization and reterritorialization are
triggered by love, friendship and / or intellectual identification, among others, aligned to the
craft of theater. From interviews with directors and actors, and also from academic works
produced by some of them, I intend to highlight influences and dialogues that show a powerful
network of affections. In addition, | seek to understand the senses triggered by the collective
assemblages present in the theatrical event, which has the basis of the production of a poetics,
according to Jorge Dubatti. The thesis dialogues with the fields of theatrical philosophy, theater
history and theatrical studies, and has, in the thought of the stage directors and members of the
groups about their praxis, a reference of first magnitude.

Keywords: Theater; Theater groups; Belém; Poetics; Affection.
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1. INTRODUCAO

Este trabalho nasce de um afeto, ou melhor, de varios afetos. Em 1990, eu tinha dezoito
anos quando pousei em Belém do Para, vinda de S&o Paulo. Era uma jovem atriz, e ndo
demoraria a me entranhar na tribo de teatro da cidade onde decidi viver. Ao mesmo tempo em
que a vida me apresentava uma nova paisagem e novos desafios, 0 teatro se mostrava
definitivamente o caminho pelo qual eu me reconheceria. Dos primeiros encontros, o
sentimento de pertencer aquela tribo, a certeza de que comegava a passar por intensa
transformacéo junto de algumas pessoas que logo se tornariam parceiros de vida. O meu ser
afetado pelo que acontecia no coletivo. Acontecimentos nos quais o teatro e a vida se
mostravam desde sempre tdo amalgamados, e o afeto provocava o aumento da poténcia de um
corpo feito das interagdes entre muitas partes, o grupo.

Eis que a trajetoria de quase trinta anos em terras paraenses me fez chegar a
Universidade Federal do Para - UFPA, como docente da Escola de Teatro e Danca, em 2010.
Logo depois, 0 mestrado seria a chance de comecar a olhar mais amitde para algo parecido
com um encantamento. O encantamento pela forca de um teatro movido por grupos permeados
de companheirismo, amor e amizade; encantamento por uma trama de relacdes cujo resultado
¢ um bordado de teatro e vida muito singular, que desenha poéticas de afetos do teatro
belenense. A dissertagdo® abordou a trajetoria do Usina Contemporanea de Teatro, criado em
1989, grupo que me acolheu em 1994, e onde estd a parte mais significativa da minha
experiéncia de trinta e quatro anos como atriz. Nela, ja quis destacar uma forma de convivio na
qual o amor e a amizade pulsavam a ponto de me arrebatar enquanto artista e pesquisadora.
Agora, através do doutorado na Escola de Belas Artes da UFMG, posso ampliar o olhar sobre
0 coletivo sob o ponto de vista das interagdes pessoais e levantar algumas questdes suscitadas
no &mbito do convivio teatral.

E importante assinalar minha implicacio nessa trama de relacdes; afinal, ela dispara o
meu desejo de apresentar um contexto teatral especifico, pleno de atravessamentos e afetos
determinantes para as poéticas dos grupos. Na perspectiva da construgdo de uma memoria
coletiva — ideia desenvolvida por Halbwachs -, ndo deixo de ser, entdo, uma primeira

testemunha a quem apelo, e ainda que esteja falando sobre algo que me toca pessoalmente,

! Com a Cara Lavada e Mala nas Costas: memdrias e identidades na trajetdria do Usina Contemporanea de
Teatro (1989-2011). Defendida pelo PPGArtes/UFPA, em 2012, com a orientacdo do Prof. Dr. Agenor Pacheco
Sarraf e coorientacdo da Proft. Dr:. Ana Karine Jansen de Amorim. Disponivel em:
http://ppgartes.propesp.ufpa.br/index.php/br/teses-e-dissertacoes/dissertacoes/62-2012.
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nunca estarei so, “porque temos sempre conosco € em nos uma quantidade de pessoas que ndo
se confundem” (1990, p. 26).

Meu testemunho ndo se compromete a ser isento das paixdes, e nem poderia, dada a
maneira como ele estd inequivocamente atravessado por elas e pelas tessituras dos encontros.
Sou movida por uma dimenséo afetiva, da mesma forma como acredito serem movidos 0S
grupos. Ou seja, as inUmeras pessoas que me permitiram construir um sentido para o fazer
teatral passaram a compor uma espécie de ninho, onde o afeto nos enreda e de onde vem o
desejo de falar das parcerias cujo fio é feito do amor e da amizade. Os grupos, por sua vez,
criados a partir de afinidades diversas, tendem a constituir espagos de formacao individual, ao
mesmo tempo em que ganham fei¢des resultantes das vérias colabora¢Bes. As constantes
afetacdes entre seus membros vdo tramando ninhos no qual sdo gestados os modos de trabalho,
0s principios éticos e estéticos, 0s acordos, as no¢bes comuns, 0s interesses e até mesmo 0s
conflitos. Ninhos onde podem se demorar, permanecendo continuamente, ou mesmo alcar
outros voos e retornar. Ninhos nos quais nascem parcerias que quase sempre juntam o oficio e
a intimidade, transformando-se em parcerias afetivas.

Uma investigacdo que tem nos trajetos uma primeira camada para a abordagem das
grupalidades, ndo poderia minimizar o meu préprio, enquanto pesquisadora e artista. De meu
percurso ndbmade, que encontra pouso na cidade onde efetivamente me formei artista através
dos inimeros e preciosos encontros, extraio o desejo de me aproximar desse nomadismo,
naquilo que ele pode sinalizar em direcdo a abertura desta pesquisa a uma multiplicidade de
fluxos. Afinal, os némades estdo sempre no meio (DELEUZE e PARNET, 1998, p. 26),
exatamente onde me sinto. A ideia da existéncia de uma “geografia nas pessoas, com linhas
duras, linhas flexiveis, linhas de fuga etc” (Idem, p. 9), traduz muito do que pretendo ver através
deste estudo.

Revisito meu olhar recém-chegado de estrangeira, a fim de ndo perder de vista o quanto
as trocas permanecem me constituindo até hoje, quando meu percurso ja é totalmente imbricado
aoutros - de amigos, colegas de sala de aula ou de palco, parceiros também nesta escrita. Gragas
a producdo académica de muitos deles, tornam-se gentes-referéncias®. Nos sujeitos aqui
envolvidos em virtude da ligacdo com os coletivos, me interessa pensar sobre a sua parte
“formada” - 0s caminhos trilhados, as influéncias, as concepgdes ja assentadas em experiéncias
e desdobradas nos grupos -, mas também ao que neles ainda se desloca, rearranja e compde

com outras multiplicidades. Me vejo enquanto observo encontros capazes de disparar

2 Termo usado por Wlad Lima em seu parecer de 02/08/2018 para a banca de qualificacdo, realizada na EBA -
Escola de Belas Artes da UFMG, em 09/10/2018.
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movimentos nos grupos, tanto pelo que agregam quanto pelo que distanciam. Revisito meus
proprios encontros com pessoas a quem amo e admiro, fundamentais para minha formacéo
teatral e para minha vida.

Daquele olhar estrangeiro inicial, tento preservar a possibilidade de “ver aquilo que a
familiaridade costuma cegar” (PEIXOTO, 1999 apud ZANELLA, p. 171). Isso por conta do
desejo de refletir sobre um contexto bastante proximo, marcado pela existéncia longeva de
grupos de teatro; o mais jovem entre os abordados no recorte feito aqui tem vinte anos de
atividades ininterruptas. Uma resisténcia admiravel, a despeito da auséncia de politica cultural
no pais, refletida nos estados e nos municipios, submetendo os artistas de teatro a um massacre
cotidiano, tamanhos os obstaculos para se manter em atividade. A continua e explicita tentativa
de desarticulacdo por parte dos gestores, esses artistas respondem com o proprio fazer, e seguem
encontrando alternativas — nas casas, nas sedes, nos movimentos por meio dos quais comungam
ideias e objetivos. Sem davida, os coletivos encontram nas parcerias afetivas um fator
primordial para continuarem vivos.

Em parte, esse olhar estrangeiro me permite analisar minha prépria implicacdo na rede
composta pelas diversas conexdes entre os criadores de alguns dos principais grupos teatrais da
cidade. Um olhar que é para o outro, mas também para o entorno e para mim mesma. Um olhar
através do qual intenciono registrar momentos e questdes com base em um fragmento do teatro
feito na Amazonia, historicamente invisibilizado, e que, gracas aos estudos realizados por
pesquisadores-artistas da regido, tem a chance de ser um pouco mais conhecido, pelo menos
por colegas de outros cantos do pais.

Contudo, a escolha de uma abordagem que evidencia minha implicacdo, baseada néo
em pressupostos historiograficos, mas tendo o afeto como lente de primeira grandeza, pode
indicar, de alguma forma, um modo de ver o mundo. Dai a necessidade de dilatar as
possibilidades do olhar, “esgarcar a abertura enrijecida que seleciona luzes, angulos, dimensdes
para ampliar as condi¢des de ver, sempre mais e mais” (ZANELLA, 2012, p. 172). Vejo, entdo,
nas aliancas artisticas, algo resultante sobretudo da amizade e do amor, e com isso reconhego a
poténcia desse teatro, demarcado pela acdo coletiva. N&o que as aliangas ndo comportem as
idiossincrasias, aquilo que em determinado momento pode inclusive estremecé-las; ao
contrario, pois em se tratando de processos criativos, as tensdes revelam o espago aberto para
as proposi¢des dos integrantes.

Esta pesquisa se inscreve, portanto, no contexto do teatro de grupo, que vem assumindo
diferentes feicdes desde os anos 1960, e abrigando a construcdo de expressividades singulares,

resultantes da forma como cada coletivo estabelece suas relagdes internas; frutos, por sua vez,
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de afecgdes e friccoes (MENCARELLI, 2010). Mais do que retomar o histdrico do teatro de
grupo, ja bastante contemplado por diversos autores, busco uma abordagem — e uma escritura -
que escoe pelas bordas e, em didlogo com a filosofia, consiga dizer do processo de construcao
das singularidades e de como as relacdes internas contribuiram para configurar as diferentes
grupalidades. Por isso o interesse em olhar por dentro, a fim de que as formas de organizagao e
as poéticas de cada grupo sejam vislumbradas através da préatica e do pensamento dos criadores,
e nao apenas do formato dos espetaculos. Dai a importancia de conhecer o valor e o sentido dos
encontros entre os criadores teatrais.

Os percursos conectados através de influéncias ou divergéncias, de aliangas ou rupturas,
sdo a base para bordar a trama aqui compreendida como 0 avesso da producdo dos grupos,
desde 1976 a 2016, embora naturalmente se estenda até 0 momento presente. Devo observar
que este trabalho ndo dara conta de contemplar a atuacdo de outros encenadores e coletivos
importantes da cena teatral de Belém, além dos envolvidos neste recorte. Busco delinear uma
rede a partir de trés grupos que considero fundamentais para o teatro paraense, ndo apenas pela
producdo e do quanto contribuiram no sentido de ampliar os horizontes artisticos, mas também
na medida em que foram espacos de formacéo de encenadores.

Esses coletivos aos quais, a meu ver, pode-se atribuir um papel basilar no processo de
consolidacéo do teatro de grupo paraense contemporaneo sao 0s seguintes: o0 Grupo de Teatro
Amador (GRUTA), fundado em 1967 por Henrique da Paz e Salustiano Vilhena; o Grupo
Experiéncia, capitaneado por Geraldo Salles desde 1969; e o Grupo Cena Aberta, criado por
Luis Otavio Barata, Zélia Amador de Deus e Margaret Refkalefsky em 1976, cujo Gltimo
espetaculo foi apresentado em 1991. Portanto, € o Unico dos grupos aqui abordados ja fora de
atividade, mas cuja importancia € inegével, assim como a enorme influéncia exercida sobre
muitos encenadores. Da mesma maneira, Luis Otavio Barata € uma auséncia absolutamente
presente através dos relatos dos demais sujeitos aqui envolvidos. Faleceu em Séo Paulo em
2006, aos 67 anos, deixando um legado inestimavel de ousadia e genialidade.

Um aspecto a ser destacado € o papel primordial exercido por tais encenadores, pois,
para além de deixarem impressas suas marcas na produgdo de cada grupo, sdo artistas em torno
dos quais se aglutinaram vérios “dessemelhantes” (ALSCHITZ, 2012, p. 52), unidos, “em geral,
por lagos pessoais profundos, afeto e espiritualidade” (Idem, p. 55). Nas trajetérias, € possivel
identificar momentos de cisdo, divergéncias, linhas de fuga. DesterritorializacGes para novas
territorializaces, novas aliancas. Platds em meio ao rizoma. Acoplamentos. Ilhas de um

arquipélago chamado teatro de grupo.
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O GRUTA nasceu em Icoaraci®, um distrito da capital, ensaiando seus primeiros
trabalhos em um espaco cedido pela Igreja. Ao longo de quarenta e cinco anos, montou textos
de autores como Gil Vicente, Moliére e Heiner Miller, além de adaptacdes de Kafka e Séfocles
feitas pelo préprio diretor, Henrique da Paz. O grupo assume como linha mestra o trabalho de
ator, aliado a uma cuidadosa escolha da dramaturgia. Mesmo com algumas interrupgdes em sua
producdo, o0 GRUTA foi responsével por alguns momentos considerados revolucionarios na
cena teatral de Belém. Henrique, diretor do grupo até hoje e um dos maiores atores paraenses,
é um exemplo interessante dessas conexdes em rede a serem pesquisadas, pois também
trabalhou com os outros dois grupos, o Experiéncia e o Cena Aberta, além do Cuira,
posteriormente.

O Grupo Experiéncia, criado e dirigido até os dias atuais por Geraldo Salles, é o que
alcancou maior projecdo nacional na década de 1980, destacando-se em diversos festivais
realizados nesse periodo. Durante sua longa trajetdria, veio consolidando uma estética
identificada com a regido amaz6nica, ao optar por temas ligados aos seres miticos presentes nas
lendas, a exuberante natureza, ao modo de ser do caboclo - sua gestualidade, linguajar e viséo
de mundo, aos habitos populares, e até mesmo aos assuntos do dia a dia da populacédo da cidade
de Belém. Ao contrério de Henrique da Paz, Geraldo ndo transitou muito por outros coletivos
(com excecdo do Gruta, em seus primordios), dedicando-se exclusivamente ao grupo pelo qual
passaram inumeros artistas.

O Grupo Cena Aberta afirmou-se como um expoente da cena experimental paraense,
através de montagens que comportavam aspectos de ruptura, tanto no que diz respeito a forma,
quanto ao discurso e a propria concepc¢ado de coletivo. Foi o primeiro a ocupar intensamente o
anfiteatro da Praca da Republica*, numa atitude de protesto contra a falta de espago para ensaios
e apresentacOes. Tendo a frente Luis Otavio Barata, reconhecido pela comunidade teatral local

como 0 maior encenador paraense contemporaneo, em fins da década de 1970 liderou um

3 Um dos oito distritos em que se divide o municipio de Belém. Possui aproximadamente 500 000 habitantes. A
economia local é baseada em um parque industrial que abriga, principalmente, os ramos de pesca, madeira,
marcenaria e palmito. Destaca-se pelo importante polo de artesanato em ceramica, instalado precisamente no bairro
do Paracuri, onde se produzem réplicas de vasos tipicos de antigas na¢des indigenas principalmente Marajoara e
Tapajonica a partir de pecas catalogadas pelo Museu Emilio Goeldi. Também € lar de diversos grupos folcléricos
de dangas tipicas, de musicos como Mestre Verequete e Nazaré Pereira e do poeta Antonio Tavernard, entre outros
expoentes da arte amaz6nica. Mantém-se como importante centro, para onde convergem pequenos municipios
ribeirinhos e bairros préximos. O turismo é forte na "Vila Sorriso", com a exposic¢éo da cerdmica indigena na Praca
Sé&o Sebastido, bem na orla banhada pela Baia de Guajara, onde o visitante € bem servido por um polo gastrondmico
composto da tipica culindria paraense. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/lcoaraci. Acesso em
22/09/2019.

4 Localizado no centro da cidade, durante muitos anos foi praticamente o (inico espago utilizado pelos grupos de
teatro para ensaios e apresentacfes, com destaque para o Cena Aberta, que la apresentou dez espetéaculos.
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movimento que resultaria na inauguracdo do Teatro Experimental Waldemar Henrique®, o
espago mais representativo para os artistas de teatro da cidade.

Outros cinco grupos juntam-se a esses trés e compdem o bordado desta cartografia:
Palha, Cuira, Usina Contemporanea de Teatro, In Bust Teatro com Bonecos e Palhagos
Trovadores. Todos em atividade, dando provas de um exercicio de resisténcia comum a tantos
outros grupos brasileiros. Quanto aos encenadores, além dos trés j& mencionados, Anibal
Pacha®, Alberto Silva Neto’, Marton Maués®, Paulo Santana® e Wlad Lima'? sdo os sujeitos que
me guiam neste pouso sobre os grupos, além de Nando Lima!!, também encenador, atualmente
ligado ndo a um grupo formalmente constituido, mas a um espaco — Reator - que agrega diversos
criadores ligados a performance, campo de experimentacdo de Nando.

Os mudltiplos cruzamentos gerados no fazer coletivo resultam na permanente mudanca
de principios, dindmicas e estéticas dos grupos, ao mesmo tempo em que contribuem para
construir os percursos individuais de atores e encenadores, cujo espaco de formacgdo foram,
quase sempre, 0s proprios grupos. E o coletivo de forgas, inteiramente aberto a variagdes e
atravessamentos por vezes imprevisiveis, que revela o processo de producdo de uma dada
realidade. E possivel, entdo, afirmar que os grupos teatrais se definem, em grande parte, pela
maneira como os individuos compdem um plano das forgas.

Portanto, importa verificar de que modo influéncias pessoais tém se traduzido na
trajetoria dos grupos, amalgamados, por sua vez, através da rede de conexdes maltiplas entre

criadores e coletivos. Além disso, compreender como o trabalho de um pode ter repercutido

® Criado em 1979, para sediar as apresentacdes de grupos de teatro experimentais da regido. Sua construgdo em
art nouveau é mais antiga, e inicialmente funcionava o cinema Radium, posteriormente foi o Museo Comercial, e
por ultimo, sede da Caixa Econdmica, até ser transformado no teatro de hoje. O projeto cenotécnico do teatro foi
idealizado por Luis Carlos Ripper. O predio é tombado pelo patrimdnio histérico. Disponivel em:
http://www.fcp.pa.gov.br/espacos-culturais/teatro-waldemar-henrique. Acesso em 03/04/2016.

6 Ator, diretor, bonequeiro, cendgrafo, figurinista e artista plastico, colabora com vérios grupos da cidade. Um dos
fundadores da In Bust Teatro com Bonecos, também é professor da ETDUFPA.

7 Ator, jornalista, diretor e professor do Curso de Licenciatura em Teatro da ETDUFPA. Graduado em
Comunicagdo Social pela UFPA, mestre em Artes pelo PPGArtes/ UFPA e doutor pela EBA/UFMG. Foi um dos
fundadores do Grupo Usina Contemporanea de Teatro, em 1989, do qual é o diretor, atualmente, e trabalhou com
0s grupos Experiéncia e Cuira.

8 Ator, diretor e professor da ETDUFPA. Licenciado em Letras pela Universidade Federal do Para (1993), mestre
e doutor em Artes Cénicas, pela UFBA. Fundador do Palhacos Trovadores, integrou o Cena Aberta e o0 Gruta.

® Ator, cantor, diretor teatral e professor da ETDUFPA. Mestre em Artes e Doutorando em Artes pelo
PPGArtes/UFPA. Dirigiu o Teatro Universitario Claudio Barradas e coordenou o Curso de Licenciatura em Teatro
da UFPA/PARFOR. Cofundador do Grupo Palha, participou do Experiéncia, Cuira e Draméatica Companbhia.

10 Artista-pesquisadora, atriz, diretora, cenografa e professora aposentada da ETDUFPA. Graduada em Ciéncias
Sociais pela UNAMA, mestre e doutora em Artes Cénicas pelo PPGAC/UFBA. Fez um Pés-doutoramento em
Estudos Culturais junto a Universidade de Aveiro/Portugal. Criou diversos grupos e atualmente dirige o Coletivas
Xox04s e mantém um espaco cénico, o Teatro do Desassossego.

1 Ator, diretor, performer, cendgrafo e figurinista, atuou nos grupos Experiéncia, Usina, Cuira e Dramatica
Companhia. Mantém uma sede prdpria em Belém, o Espago Reator.


http://www.fcp.pa.gov.br/espacos-culturais/teatro-waldemar-henrique
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nos demais, perceber quais as afeccdes e fricgOes entre eles, e de que maneira tudo isso se
reflete, seja nas producgdes ou nas relacdes pessoais. Assim sendo, o objetivo desta pesquisa é
compor uma cartografia dos transitos e aliancas afetivas entre criadores da cena, na perspectiva
de verificar a existéncia de poéticas configuradas a partir de parcerias de vida, e também de
rupturas; de agenciamentos e linhas de fuga que constituiram algumas das grupalidades no
teatro de Belém do Parg, durante as Gltimas quatro décadas.

Esse teatro coleciona acontecimentos extremamente significativos, do ponto de vista
estético, politico e social. Tais acontecimentos compdem um panorama de experiéncias muito
peculiares, no que diz respeito a expressao de aspectos da cultura local e ao experimentalismo
da cena, aliados a densidade do discurso, que em nada ficam devendo as producGes
reconhecidas pela historiografia oficial do teatro brasileiro, digamos assim. A invisibilidade
desses acontecimentos s6 podera ser sanada através de estudos que contemplem recortes de um
percurso construido com a energia do coletivo, capaz de gerar multiplos desdobramentos,
infinitos devires, enquanto poténcia de mudanca.

Podemos pensar 0s grupos como seres em cujo centro permanece pulsando um
movimento em uma direcdo comum — um comum que comporta as diferencas — até que novos
arranjos sejam estabelecidos, resultantes de determinados fluxos de forgas. Entdo, mais do que
as formas produzidas pelo grupo, pretendo evidenciar as atmosferas, ritmos, velocidades e
intensidades que atravessam o fazer de cada um e os envolvem numa rede de relagfes em
permanente transformacao. Por isso creio problematico falar em termos estruturais, no sentido
do que o grupo “€”, mas sim, o que “estd sendo”. Ouso aproximar essa ideia a nog¢ao de devir,
como se esse organismo irremediavelmente conciliasse uma matéria da qual se compde - e que
Ihe determina tragos essenciais - e outra resultante desse continuo movimento, rumo ao incerto,
ao insuspeito, cuja acdo pode vir a alterar alguns de seus tragos.

Inclusive, no momento em que escrevo, 0S grupos continuam vivenciando processos
que véo definindo-os conforme se estabelecem as relagdes decorrentes do encontro entre 0s
corpos. Esses processos repletos de afetos provocam mudancas nos individuos que, por sua vez
alteram 0 modus operandi do coletivo, gragas as constantes interagdes. Ou seja, hd sempre uma
abertura ao acaso, até mesmo ao improvavel, o que implica na “experiéncia de composi¢do com
outros modos de afeccdo, outros modos de existencializacdo” (BARROS, 2009, p. 15). Segundo
Regina Barros, assim pode ser entendido o devir-grupo. Tais composi¢fes, portanto, abrem
inimeros caminhos para 0s grupos, seja aumentando ou diminuindo sua poténcia; seja 0s
mantendo atados a experiéncias anteriores ou 0s motivando a descobertas de novas

possibilidades; seja acionando relagdes ou favorecendo o isolamento.
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Neste sentido, baseada nos relatos dos integrantes, procurei pontuar 0S processos em
que 0s grupos se depararam com a questdo do devir outro, bem como perceber as linhas que os
atravessam, tanto as que favorecem a territorializacéo e organizacao, quanto as que propiciam
mudancas. Deslocando os termos usados por Deleuze para o rizoma, seria falar em linhas de
segmentaridade e linhas de fuga (1995, p. 25). Talvez se possa atribuir as primeiras tudo aquilo
que mantém a coesdo do grupo — seus principios e suas no¢des comuns — e faz emergir 0
sentimento de pertencimento, que os assemelha a matilhas ou tribos. J& as linhas de fuga
estariam proximas de estratégias e procedimentos através das quais 0s grupos se reinventam, se
lancam a experimentacdes, se adequam a novos contextos ou até mesmo se desterritorializam.
Importante lembrar que as linhas de fuga ndo sdo sempre criadoras.

Tendo em vista a estreita relacdo entre a dimensdo individual e a coletiva, e
reconhecendo uma pratica pedagogica inserida na pratica artistica, a pesquisa também visa
investigar como cada encenador alimentou 0s grupos, a0 mesmo tempo em que esses grupos
serviram - e continuam servindo - de alimento para novos encenadores.

E necessario pontuar uma alteracdo importante, pois inicialmente o intuito era mapear a
trajetéria de nove encenadores, relacionando-os aos grupos dirigidos por eles. Entretanto, no
decorrer do trabalho, percebi o quanto seria mais interessante ressaltar aquilo que os singulariza,
e ndo me guiar por um raciocinio de abordagem uniforme. Ou seja, ha criadores cujo transito
pelos coletivos foi muito intenso; outros construiram seus percursos ligados a um Unico grupo;
e ainda, alguns ndo assumiram sozinhos a funcdo de encenador, adotando um modo de fazer
mais compartilhado. Séo, portanto, tipos distintos de linhas de conexdo; umas mais continuas,
outras tracejadas, algumas mais estaveis, outras flutuantes. Dessa forma, a diferenca passou a
ser um aspecto essencial, provavelmente mais em conformidade com minha pretensdo de
escapar, 0 maximo possivel, de uma conduta simétrica, tradicional e limitante enquanto
pesquisadora.

Um outro ajuste essencial decorreu da necessidade de ampliar o recorte dos sujeitos a
serem ouvidos, a fim de acessar outros olhares sobre os grupos. O exame de qualificagio®? foi
determinante para a percepcao do risco de tomar os coletivos somente através do ponto de vista
de seus diretores, 0 que os tornaria uma massa amorfa, desprovida de individualidades
igualmente importantes na composi¢do dos coletivos. Nesse sentido, considerando fatores

como o tempo de permanéncia dos artistas nos grupos e o papel de lideranca, realizei uma

12 Realizado na EBA - Escola de Belas Artes da UFMG em 27 de setembro de 2018, com a presenca dos professores
Fernando Mencarelli, Nina Caetano (UFOP) e Luiz Carlos Garrocho e pareceres dos professores Wlad Lima e
Renato Ferracini (UNICAMP).
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segunda rodada de entrevistas, de outubro de 2018 a julho de 2019, com os seguintes artistas:
Olinda Charone3, do Cuira; Karine Jansen', cofundadora do Usina Contemporénea de Teatro;
Abigail Silva®®, do Grupo Palha e Zélia Amador de Deus®, sobre o Grupo Cena Aberta.
Também aconteceram conversas conjuntas com as duplas de integrantes: Zé Charone'’ e Edyr
Augusto Proencal®, do Grupo Cuira; Yeyé Porto®® e Paulo Fonseca?’, do Grupo Experiéncia, e
Monalisa da Paz?! e Adriano Barroso??, do Gruta. Além destes, recorri a breves depoimentos
via e-mail ou WhatsApp com Alessandra Nogueira®® e Patricia Pinheiro?*, do Palhagos
Trovadores; Ailson Braga®®, do Gruta e Alberto Silva Neto, do Usina Contemporénea de Teatro.

Portanto, a minha hipétese é que existe uma rede de afetos entre os criadores no teatro
de grupo em Belém, através da qual se constituiram diferentes modos de grupalidade e poéticas
desde a década de 1970, sobretudo a partir dos trés coletivos — Gruta, Experiéncia e Cena Aberta
— e das diversas influéncias e conexdes pessoais, seja por meio de identificacdes, derivacbes ou
rompimentos. Através do rastreio dos caminhos de encenadores pelos grupos de teatro, busquei
observar de que maneira foram afetados pelos encontros, e como tais encontros reverberaram
na construcdo das trajetorias individual e coletiva. Fundamental o didlogo com Deleuze e

Guattari, a fim de seguir os rastros dos sujeitos numa perspectiva de horizontalidade, buscando

13 Atriz, diretora e professora aposentada da ETDUFPA. Mestre e doutora pelo PPGAC/UFBA. Cofundadora e
integrante do Grupo Cuira, participou do Experiéncia, Cena Aberta, Usina Contemporénea de Teatro e Dramética
Companhia.

14 Atriz, diretora e professora da ETDUFA. Mestre e doutora pelo PPGAC/UFBA. Cofundadora do Usina
Contemporanea de Teatro, passou pelo Cuira, Palhacos Trovadores e Draméatica Companhia.

15 Atriz formada pelo Curso Técnico de Formagdo de Ator da ETDUFPA e uma das integrantes mais antigas do
Grupo Palha.

16 Atriz formada pelo Curso de Formagéo de Ator (1974), diretora teatral e cofundadora do Grupo Cena Aberta.
Licenciada em Lingua Portuguesa pela UFPA (1974), mestre em Estudos Literarios pela UFMG (2001), doutora em
Ciéncias Sociais pela UFPA (2008). Professora da UFPA desde 1978. Atuou como Diretora do Centro de Letras e
Artes da UFPA (1989 a 1993). Vice-Reitora da UFPA (1993 a 1997). Ativista do movimento Negro, cofundadora do
Centro de Estudos e Defesa do Negro do Pard - CEDENPA (1980). Membro do Grupo Interministerial de Valorizagao
da Populacdo Negra - GTI (1996 a 2001). Coordenadora do Nucleo de Arte da UFPA (1997 a 2001). Implantou e
coordenou o Programa de Acdo Afirmativa do Ministério do Desenvolvimento Agrério (2001 a 2003). Membro da
Comissdo Técnica Nacional de Diversidade para Assuntos Relacionados a Educacdo dos Afro-Brasileiros -
CADARA. Cofundadora do Grupo de Estudos Afroamazénicos da UFPA (2003). Disponivel em:
http://lattes.cnpq.br/2137015557793418. Acesso em 21/07/2019.

17 Atriz e produtora do grupo Cuira, também trabalhou com os grupos Palha, Usina Contemporanea de Teatro e
Experiéncia.

18 Jornalista, radialista, escritor, dramaturgo e diretor, integrante do Cuira. Escreveu varias pecas também para o
Grupo Experiéncia.

19 Atriz do Grupo Experiéncia, mantém, junto com a familia, A Casa da Atriz, espaco independente destinado a
ensaios e apresentacOes de espetaculos.

20 Professor de teatro, conhecido como Pauléo, é um dos atores mais antigos do Grupo Experiéncia.

2L Atriz do Grupo Gruta desde crianga, trabalhou recentemente com o Grupo Cuira.

22 Ator, diretor, escritor e dramaturgo integrante do Gruta. Trabalhou com o Usina Contemporanea de Teatro.

23 Atriz-palhaca e terapeuta ocupacional, uma das mais antigas integrantes do Palhagos Trovadores.

24 Atriz-palhaca e professora da ETDUFPA. Mestre pelo PPGArtes/lUFPA e doutora pela EBA/UFMG. Ex-
integrante do Palhagos Trovadores.

25 Ator, escritor e jornalista, integrou o Grupo Cena Aberta e permaneceu no Gruta de 1987 a 2011.
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enxergar as ramificagdes sem uma dimensao hierdrquica. Cada sujeito, com suas proprias
linhas, fluxos e geografias, integra um mapa que se refere as trajetdrias de cada grupo. Estes
grupos, por sua vez, integram um outro mapa que espelha o teatro de grupo feito na cidade e a
interferéncia de sua producao no contexto sociopolitico e cultural.

Proponho, entdo, a nocdo de corpo-grupo a partir de pressupostos deleuzianos que
abarcam as ideias de intensidade, multiplicidade, agenciamento e fluxos de forca, e contribuem
para a abordagem dos coletivos sob o prisma do movimento que ndo cessa de transforma-los e
abrir espaco para os devires. Se, conforme Deleuze, um corpo se define sempre por uma
infinidade de particulas decorrentes do encontro entre os corpos, quais sejam, as relacfes de
repouso e movimento, velocidade e lentiddo (DELEUZE, 2002, p. 128), creio ser pertinente
pensar 0S grupos com base nos movimentos de que é capaz, e na poténcia gerada pelos
encontros.

Na esteira do pensamento rizomatico de Deleuze e Guattari, faz-se necessario examinar
a nocao de grupalidade pelo viés das diversas conexdes possiveis entre os integrantes de um
coletivo, e deste, com os demais. Peter Pal Pelbart (2010) e Rosyane Trotta (2011) foram
autores importantes para compreender essa dimensao que comporta as formas de organizacéo,
as praticas e principios que vao sendo delineados e revistos a partir do cotidiano de trabalho, a
constante relacéo de subjetividades, os planos de composic¢do, os espetaculos, enfim, uma gama
de aspectos que determinam um modo de existéncia, cuja base sdo as aliancas.

As multiplas aliancas remetem a imagem da rede, aqui entendida com base em Fernand
Deligny, que inspirou Deleuze e Guattari na elaboracdo do conceito de rizoma. A ideia da rede
como um modo de ser, quica constituinte da natureza humana (DELIGNY, 2018, p. 24), me
parece adequada para refletir sobre a trama constituida por essas aliancas. Deligny enxerga nas
aranhas seres cujo exercicio se assemelha ao nosso, ao tecermos redes conforme desenhamos
nossos trajetos. A meu ver, a dupla via de construcao entre os artistas e 0s grupos, ou seja, de
um lado a acdo individual compondo o coletivo, e de outro, o coletivo agindo sobre o individuo,
o afetando, encontra um paralelo na seguinte afirmagao de Deligny: “[...] uma rede tem trajetos.
Também se poderia dizer que esses trajetos tém uma rede, constituem a rede, fazem-se em rede.
Assim € com o aracniano: nunca se sabe se ele trama, ou se consiste apenas em ser tramado”
(2018, p. 23).

Tal definicdo me remete especialmente aos encenadores e encenadoras que, em maior
ou menor medida, constroem seus trajetos tecendo redes e se deixando enredar. O papel de
lideranca que quase sempre exercem nos grupos faz com que tenham uma grande capacidade

de estabelecer conexdes, e por isso talvez possamos vé-los como aracnianos por exceléncia.
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Deligny diz que, sendo a rede obra de alguns, é impossivel identificar o mestre de obras que
teria gestado o projeto da rede em sua cabeca, alma ou coracdo (Idem, p. 24). Associando esta
figura aos encenadores — mesmo os reconhecidos e legitimados enquanto mestres -, creio que
ndo podem ter ideia do que sera a rede tramada durante a trajetoria do grupo. O acaso e 0 vagar
sd0 inerentes a rede, pois 0s seres se aproximam e passam a nutrir pelos outros uma simpatia
particular sem que isso resulte em algo pré-determinado. Ao contrério do que se possa pensar,
a rede ndo € um circuito fechado, pois esta virada para fora. Nesse sentido, cada grupo é uma
urdidura de fios invisiveis e, numa dimensdo mais ampla, pontos a partir dos quais pode-se
estender outros fios, ligando um grupo a outro ou representando os deslocamentos individuais
pelos coletivos.

Ao eleger o afeto como principal viés para tecer um pensamento acerca do teatro local,
Espinosa torna-se um dos principais acompanhantes desta construcdo. Afinal, se 0 homem é
um ser cuja singularidade se faz e se refaz continuamente através das relagGes com outros seres,
entdo o artista serd resultado de influéncias, didlogos e parcerias estabelecidas com outros
artistas; e as poéticas dos grupos, resultantes das interacGes entre seus integrantes e das
conexdes com outros coletivos. Os diretores teatrais, mais especificamente, sao transformados
na medida em que se deixam nutrir — ou afetar - pelas varias poéticas que os atravessam, num
processo continuo de constituicdo de si mesmos, consequentemente desdobrado no fazer dos
grupos.

Dai a necessidade de examinar brevemente alguns pontos da filosofia espinosista, ao
mesmo tempo em que me dou conta, ao longo do estudo, do quanto “o afeto tornou-se uma
aposta crucial para reflexao sobre o teatro contemporaneo” (PAVIS, 2017, p. 21). Em primeiro
lugar, a afirmacdo do campo da afetividade enquanto uma dimensdo especifica dos
procedimentos mentais, 0s quais, porém, ndo sao menos importantes do que acontece ao corpo.
Contrapde-se, portanto, a logica cartesiana, segundo a qual matéria e espirito encontram-se
apartados. Tanto que se lanca a elaboracdo da ideia de uma geometria da vida afetiva, na qual
as acOes e os apetites humanos séo tidos como questdo de linhas, planos e corpos (ESPINOSA,
1983, p. 38), e considerados efeitos de movimento. Nessa perspectiva, linhas serdo os percursos
individuais, plenos de atravessamentos de outras trajetorias e de afetos; planos serdo as diversas
formas de composicdo entre os individuos, possiveis de acontecer também fora dos grupos,
através de parcerias, identificacGes e influéncias; e corpos serdo 0s grupos.

Esta investigacdo dialoga fortemente com o campo da filosofia teatral, “que procura
esmiucar a relacdo do teatro com a totalidade do mundo no conjunto dos demais entes e

acontecimentos [...]” (DUBATTI, 2016, p. 15). Segundo o pesquisador argentino, ela tem uma
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base diferente de outras disciplinas cientificas dedicadas aos estudos teatrais, devido a
incorporacdo de caracteristicas peculiares, a exemplo de no¢ées como funcdo ontoldgica e
existéncia, praticas teatrais e pensamento teatral (Idem, p. 16). Propde, inclusive, um novo
parametro para a articulacdo e a definicdo dos termos. Ao defender que a compreenséo do teatro
sO é possivel por meio da observacéo de sua préxis teatral singular, territorial e localizada, e
consequentemente da produgdo de um pensamento teatral cartografado (ldem, p. 17), Jorge
Dubatti torna-se um intercessor fundamental, pois esta ideia esta na base desta pesquisa.

Ao perscrutar a relacdo do teatro com o ser, ele considera o acontecimento poético
resultado direto da maneira como se da o encontro entre os individuos. O convivio teatral
engendra a poiesis em duas dimensfes: a produtiva, gerada pelo trabalho dos artistas, e a
receptiva, no momento em que o espetaculo chega ao espectador. O autor explica que “ambas
se estimulam e se fundem no convivio, resultando em uma poiesis convivial” (Idem, p. 37). Isto
é muito relevante, pois entendo que a grupalidade é decorrente, sobretudo, do modo particular
de estar junto. Dubatti realca o carater de experiéncia inerente ao teatro, incluindo o pensar
enquanto experiéncia, fazendo uma distingcéo entre a perspectiva da semidtica e da filosofia do
teatro: “Para a primeira, o teatro ¢ um acontecimento de linguagem; para a segunda, um
acontecimento ontologico” (Idem, p. 44). Tal ideia ecoa fortemente nesta pesquisa, interessada
na camada de formacdo do ser através do teatro, e principalmente, do convivio.

Conforme Dubatti, a poiesis teatral envolve tanto a acdo de criar quanto o objeto
criado, a fabricagdo e o fabricado, em estreita relagdo. Além disso, “sua natureza temporal
efémera ndo lhe subtrai a entidade ontoldgica, ou seja, fazer um acontecimento e um objeto
existirem no mundo” (Idem, p. 34). Chegamos a seguinte defini¢ao de Poética: “o estudo do
acontecimento teatral a partir do exame de complexidade ontoldgica da poiesis teatral em sua
dimenséo produtiva, receptiva e da zona de experiéncia baseada na pragmatica do convivio”
(Idem). Poiesis, entdo, é o objeto de estudo da Poética, que por sua vez € uma disciplina da
teatralogia; enquanto poética (com mindscula), seria “o conjunto de componentes constitutivos
do ente poético, sua dupla articulagdo de producdo e produto, [..] organizados
hierarquicamente, por meio de procedimentos” (Idem, p. 35).

Ao aliar o sentido e o0 agir artistico diante do mundo, as obras guardardo diferencas
exatamente em virtude de resultarem de buscas, desisténcias, persisténcias e escolhas. E porque
0s percursos sdo singulares, questfes singulares também despontardo através dos processos
criativos. As escolhas de um diretor ou de um grupo, portanto, sdo desdobramentos dos afetos
dos criadores envolvidos. Ao falar de poéticas do afeto, pretendo assinalar de que maneira as

poéticas dos grupos sdo determinadas pelos afetos. Implicitas nessa ideia estdo algumas
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dimensdes que tocam mais de perto o individuo ou o coletivo. Uma experiéncia na condi¢do de
espectador, por exemplo, pode se configurar enquanto um afeto capaz de fazer com que as
criagdes carreguem alguma centelha do que se viu e da qual se costuma dizer que, ao nos
levantarmos da plateia do teatro, saimos transformados. Neste caso, um afeto pessoal espraia-
se para um grupo inteiro, alimentando o corpo-grupo. De outro lado, a afetividade enredada nas
relacbes pessoais favorece o caminho de construgdo conjunta do proprio grupo, e
consequentemente, de sua poética.

Ainda conforme os pressupostos da filosofia teatral apontados por Dubatti, destaco o
papel do artista como produtor de saberes, pensador e intelectual especifico e insubstituivel na
geragdo de um pensamento unico (2016, p. 94). Um pensamento produzido com base na praxis
e sempre relacionado a dinamica de trabalho, aos procedimentos estruturais e a concepcao de
teatro, faz desse artista a mais legitima referéncia sobre sua prépria obra.

Diante da necessidade de dar a ver aspectos do teatro feito nas regides mais distantes do
eixo Sdo Paulo-Rio de Janeiro, e apesar do crescente nimero de pesquisas académicas em torno
do tema, é imperioso o esforco no sentido de registrar nomes e experiéncias fundamentais e tdo
pouco conhecidas, a fim de contribuir para uma visdo mais abrangente de fatos que compdem
0 panorama do teatro brasileiro.

Embora esta investigacdo ndo esteja pautada nos paradigmas da historiografia, é
importante frisar que a nocdo de histéria contempla ndo apenas eventos cronologicamente
apresentados sob a l6gica da causalidade, mas sim enquanto desdobramento da existéncia
humana, e por isso, repleta de mistérios, descontinuidades e interrogacfes. Naturalmente, 0s
testemunhos e documentos sdo incapazes de garantir a reatualizacdo dos fatos, e a apreensédo
das suas ressonancias liga-se ao modo como observamos. Dai a importancia de delimitar o
ponto de vista por meio do qual se interpreta os fatos, o que podera fazer surgir um sentido para
entendermos nosso passado e também o presente. Fernando Galera apresenta esta inspiradora
definicéo:

A historia deve ser celebracdo, amor, diadlogo e comunidade, luta e mais. Tristeza e
lagrimas também! [...] Em suma: o que somos, o que fomos, o que seremos, é sempre
histéria: um fio, muitos fios, urdindo-se enquanto se fazem vida: tecidos nos/ dos
homens (GALERA, 2014, p. 113).

Concepgdo que vem ao encontro do desejo de produzir um trabalho no qual os vazios,
as imprecisOes e as emogdes sejam incorporados, sem no entanto perder o valor de registro
historico. A ideia de que o tecido da historia é feito também por fios entrelagados com a linha
dos sentimentos soa bem a esta pesquisa, que mesmo adotando a Otica do afeto, intenciona

contribuir para sua construcéo.
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A partir desse papel central do individuo nos acontecimentos, torna-se fundamental
atentar ao seu processo de realizacao, principalmente para o fato de sermos resultado do nosso
poder de afetar e sermos afetados. Se relato e narrativa dizem tanto do que é historia, é
encantador pensar em uma “trama cosida com muitos fios e des-a-fios de vidas, um emaranhado
tecido. Muitos n6s e emendas que seguidamente observadas compdem possibilidades, sentidos”
(Idem). Seriam, entdo, 0s n6s e as emendas entre as pessoas na vida e no teatro 0 que compdem
sentidos que véo além da forma, da estética, da poética dos grupos.

Essa trama complexa, cuja urdidura tem no movimento a sua base, exige um olhar que
se deixe permear pela fluidez com que os fios foram se cruzando. A énfase na producdo de
caminhos e na invencdo de modos de caminhar demanda uma metodologia capaz de comportar
uma dimensdo processual da realidade. Realidade complexa, passivel de ser desmembrada em
varios recortes interligados entre si, e abordada por meio de uma perspectiva que torne visivel
0 comum e as diferencas. Emaranhado tecido no qual alguns n6s e emendas me sao familiares,
devido ao ponto de vista de uma pesquisadora implicada no objeto, na condigéo de integrante
de um dos grupos estudados, e também pela amizade com a maioria dos sujeitos.

Quinto principio rizomatico, a cartografia possibilita olhar os grupos de teatro a partir
dos caminhos individuais de atores e encenadores, mas principalmente, das conexdes e rupturas
gue provocaram novas composigdes, por sua vez, sempre sujeitas a variagdes. Como observa
Deleuze, “o mapa ¢ aberto, ¢ conectavel em todas as suas dimensdes, desmontavel, reversivel,
suscetivel de receber modificagcdes constantemente” (DELEUZE, GUATTARI, 2011, p. 30).
Interessa, aqui, perceber o processo de configuracdo dos territorios, de que maneira 0s
individuos os coabitaram e compartilhnaram suas préaticas, levando muitas vezes a alteraces
significativas desses territdrios e a constituicdo de outros. Portanto, apresenta-se a necessidade
de compreender a sincronizacdo de ritmos, a modulacdo de intensidades e as ressonancias
afetivas no ambito de cada grupo, e até que ponto as linhas de fuga levam a novas organizacdes.
Esse ultimo aspecto tem a ver com o principio de ruptura assignificante, como chamam Deleuze
e Guattari, quando a ruptura provoca a reestratificacdo do conjunto.

Aproximando o principio do rizoma ao objeto aqui proposto, qualquer criador pode se
conectar a um ou a VAarios grupos, assim como a outros criadores, em um mesmo recorte
temporal ou em momentos diferentes. As direcdes movedicas de que fala Deleuze implicam na
metamorfose, tanto do individuo, quanto do coletivo. Contudo, essa metamorfose ndo faz
desaparecer completamente tragos caracteristicos de determinado encenador ou grupo; ainda
que tenham sido negados, eles constituem as trajetdrias por meio das aliancas e, gracas aos

transitos dos criadores pelos grupos, sao revistos, reconfigurados ou até mesmo ocultados.
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Quando, por exemplo, um grupo se constitui em funcdo de uma dissidéncia, em geral ha tracos
completamente diversos do primeiro, praticas que o distinguirdo daquilo que existia antes. Por
outro lado, dificilmente ndo havera vestigio algum desse convivio anterior que, de certa forma,
ajudou a preparar o devir de outro coletivo.

Todos esses movimentos geram um desenho repleto de linhas as quais busco dar
visibilidade através dos mapas ou diagramas, que indicardo, por exemplo, as fun¢des exercidas
pelos criadores nos grupos e o tipo de relacdo estabelecida com os mesmos. Uma primeira linha
¢ construida em torno dos trés grupos mais antigos — Gruta, Experiéncia e Cena Aberta,
delineando os “circulos de convergéncia ao redor de singularidades sucessivas” (DELEUZE,
GUATTARI, 1995, p. 28), semelhantes a platds, definidos como multiplicidades conectaveis
com outras hastes (Idem, p. 44). Neste recorte (e somente nele) eles assumem o lugar de inicio,
jaque, na verdade, também estdo no meio, pois outros grupos vieram antes, naturalmente. E 0s
criados depois serdo novos circulos de convergéncia em outras dire¢des, determinadas pelos
afetos. Tais direcdes refletem o que cada um seleciona para compor com o proprio corpo, 0 que
aumenta ou diminui sua poténcia de agir.

Vale sublinhar a definicdo de Deleuze de um mapa ou diagrama: “conjunto de linhas
diversas funcionando ao mesmo tempo” (2013, p. 47). Observa, ainda, que héa tipos de linhas
muito diferentes, podem ser abstratas ou representarem alguma coisa, terem ou ndo segmento,
serem dimensionais ou direcionais. Para Deleuze, as pessoas, coisas ou acontecimentos sao
compostas por linhas, ou mesmo as compdem, criam ou as tomam emprestado. “Por isso cada
coisa tem sua geografia, sua cartografia, seu diagrama” (Idem). Segundo ele, o diagrama ¢é o
plano em que operam as distintas forcas, sempre em relacdo, ¢ “a apresentacdo das relagdes de
forca que caracterizam uma formacao; é a reparticdo dos poderes de afetar e dos poderes de ser
afetado; é a mistura das puras fungdes ndo-formalizadas e das puras matérias ndo-formadas”
(DELEUZE, 1988, p. 80).

O conceito de cartografia de Deleuze e Guattari dispara questdes de ordem
metodoldgica através dos autores Eduardo Passos e Regina Benevides de Barros, entre outros.
No ensaio A cartografia como método de pesquisa-intervencdo (2015), apontam uma forma de
caminhar que ndo se pauta em regras prontas ou objetivos pré-estabelecidos. Para eles, o método
cartografico pressupde a abertura ao que o proprio percurso traga como metas, “considerando
os efeitos do processo do pesquisar sobre o objeto de pesquisa, o pesquisador e seus resultados”
(PASSOS, BARROS, 2015, p.17). Isso me parece bem de acordo com aquilo que Dubatti
considera condicdo essencial para pensar o teatro: a participacdo da zona de experiéncia e

subjetivacdo gerada no acontecimento teatral (DUBATTI, 2016, p. 22). Creio que esse principio
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esta presente no desenvolvimento deste estudo, exatamente devido a minha proximidade de
determinada zona de experiéncia. Os depoimentos dos sujeitos abrem um inequivoco espaco
para uma escrita de afetos, escapando a qualquer tentativa de prever o resultado. Sendo as
experiéncias dos sujeitos 0 que mais me interessa, reconheco nesta escrita a minha propria
experiéncia enquanto artista e espectadora, o saber que emerge do fazer, o saber na experiéncia
que se torna experiéncia do saber (PASSOS, BARROS, 2015, p.18).

Ao assumir uma atitude de pesquisa distante da neutralidade, me lango no plano da
experiéncia, e consequentemente, no plano implicacional dos quais falam os autores. Almejo ir
além da simples representacdo do objeto, lendo a realidade através do sobrevoo conceitual, mas
sim, me comprometer com a producdo de um novo olhar sobre 0s grupos e 0s sujeitos que 0s
constituem. Se o método cartografico implica em habitar um territério existencial (ALVAREZ,
PASSOS, 2015, p. 131), sua aplicacdo exige do aprendiz-cartégrafo uma “abertura engajada e
afetiva ao territdrio existencial, para que possa penetrar esse campo numa perspectiva de
composicdo e conjugacdo de forgas, construindo o conhecimento com e nédo sobre o campo
pesquisado, encontrando o que nem se sabe bem o que ¢” (Idem, pp. 137-138).

Quanto aos procedimentos para operar com a cartografia, Virginia Kastrup aponta
quatro variedades de atencdo para o cartografo: o rastreio, o toque, 0 pouso e o reconhecimento
atento. A autora define o rastreio como “um gesto de varredura do campo” (2015, p. 40),
constituido por uma espécie de alvo mdvel, com metas em variagdo continua. Nesse sentido,
creio que meu interesse pelos grupos e as relacdes pessoais neles envolvidas, antes mesmo de
ter delineado o tema da pesquisa, se constituiu no rastreio daquilo que me afetava enquanto
pesquisadora. O toque, por sua vez, liga-se a uma sensacdo capaz de acionar 0 processo de
selecdo do cartdgrafo, cuja subjetividade é afetada pelo mundo em sua dimensdo de matéria-
forca e ndo na dimensdo de matéria-forma (Idem, p. 42). Ja o pouso remete a um olhar que
define melhor um campo de observacao; ele é reconfigurado e ampliado como se fizéssemos
um zoom (ldem, p. 43). Por fim, Kastrup explica que o reconhecimento atento possui a
caracteristica de “nos reconduzir ao objeto para destacar seus contornos singulares” (Idem, p.
45), fazendo com que a percepcdo seja “langada para imagens do passado conservadas na
memoria” (Idem). Essa breve sintese das variedades de aten¢do, longe de esgotar sua
profundidade tedrica, visa a reiterar 0 quanto o trajeto desta pesquisa move-se conforme os
principios de mobilidade e afetacdo contemplados pela cartografia.

Pormenorizar o acontecimento e perguntar ndo a razéo de algo, mas sim seu modo, cria
uma atmosfera propicia a cartografia (COSTA, ANGELI, FONSECA, 2012, p. 46), e me parece

ser o0 centro das minhas indagacdes. Segundo os autores,
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Pesquisar com a cartografia é encontrar-se com reentrancias fugidias de dimensdes
minimas que abrem problematicas ilimitadas, sem espagos para binarismos advindos
de particdo abstrata do mundo em categorias estanques. Encontro singular e
intempestivo entre os fluxos de um devir-mundo que tecem o cartografo e sua
cartografia: olho e paisagem sdo um movimento de movimentos em encontro.
Movimentos do mundo que tornam impossivel a neutralidade do ver: a perspectiva é
a afirmacdo do ser em seu modo (ldem, p. 47).

Pautada no principio de “dizer e saber com”, inerente aos procedimentos cartograficos,
a pesquisa se assenta sobre as narrativas dos sujeitos, fundamentais para evidenciar 0s processos
de subjetivacdo, sempre atravessados por conexdes instantaneas e cambiantes, que irrompem
em uma nova forma de subjetivar-se a todo momento. O mergulho nas individualidades e nas
experiéncias particulares exige uma metodologia que comporte multiplos olhares sobre um
mesmo fato, sem a preocupacdo de afirmar verdades, mas sim “afirmar uma verdade no
encontro com o mundo” (Idem, p. 47), partindo de memorias e relatos pessoais a fim de
construir meu proprio olhar sobre um representativo fragmento do teatro paraense.

A pesquisa de campo teve inicio com a elaboracdo do roteiro das entrevistas, um guia
para a conversa com os diretores e diretoras, completamente sujeito a desvios e adaptacoes.
Inicialmente, foram elaboradas quarenta perguntas que buscavam contemplar tanto a trajetoria
individual quanto a do coletivo, pautadas na intencao de abrir espaco a reflexdes sobre aspectos
relacionados ao trabalho de encenador, tais como procedimentos, principios etc. Em seguida,
essas questdes foram organizadas em blocos de assuntos, o que gerou a inclusdo de mais dez
perguntas, totalizando cinquenta. Para cada bloco, foi elaborada uma espécie de introducao,
buscando aproximar o entrevistado do tema e aquecer a conversa.

A primeira a ser entrevistada foi Wlad Lima, com quem pude testar a estrutura do
roteiro, gracas a sua dupla condicdo de sujeito e coorientadora. Num exercicio de
“distanciamento” do lugar de entrevistada, Wlad logo apontaria que algumas dessas introducdes
soavam extremamente académicas e poderiam dificultar o dialogo. Sugeriu, entdo, que esses
pequenos textos servissem para conduzir 0S meus questionamentos sem necessariamente
estarem explicitados na conversa. Portanto, ao longo da realizagdo das outras entrevistas eles
desapareceram completamente e deram lugar a uma conversa bem mais fluida, diluindo as
questBes e imprimindo uma fei¢éo bastante particular a cada uma das entrevistas. Sem divida,
a relacdo de amizade com a maioria dos sujeitos as transformou em momentos agradaveis de
compartilhamento de lembrancas, reflexdes e até mesmo divagacdes, pois houve espaco,
inclusive, para falar da vida, de filhos, dos amigos comuns.

Busquei, nessas conversas (quase vinte horas de gravagOes transcritas), pistas para

pensar a estrutura do trabalho. Inimeras foram as tentativas de encontrar a forma de traduzir
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meu olhar sobre algo que me emociona e onde vejo tanta movéncia. Movéncia, alias, que
atravessa a pesquisa em varias dimensdes, inclusive porque alguns dos meus pousos acontecem
em areas em permanente transformacdo. Isto €, ao construir a tese me guiando pelos
pensamentos de criadores que se constituem contemporaneamente a mim, preciso lidar com
mudangas no cerne desses pensamentos. Contudo, acredito na possibilidade de contribuir para
uma reflexdo mais ampla sobre aspectos dos coletivos em rede, mesmo que me escapem uma
ou outra atualizacdo. Além disso, como desenhar as linhas de vida, trancadas as linhas dos
grupos, de maneira a elaborar mapas que tornem visiveis tantas tramas, feitas de matérias tdo
delicadas como 0 amor e a amizade? Inevitaveis as idas e vindas quanto a deciséo de qual base
teria esse bordado.

Quanto a estrutura da tese, um aspecto foi se delineando conforme o desenvolvimento
da escrita. Embora o foco da primeira secdo seja a ideia de corpo-grupo a partir da filosofia de
Espinosa, a intencdo foi ndo dividir rigidamente teoria e analise, e sim, abrir espaco para 0s
atravessamentos entre as partes, favorecendo a permeabilidade entre as questdes teoricas e
aquelas trazidas pelos sujeitos da pesquisa. No centro dessa nogdo, 0 grupo enquanto corpo
estruturado através das varias interacdes entre seus 6rgdos-integrantes, algo que ressoa
diretamente das préaticas e modus operandi dos coletivos. O conceito de afeto, fundamental em
Espinosa, e retomado por autores como Deleuze, Nietzsche e Marilena Chaui, faz desdobrar a
reflexdo sobre as nogdes de afeccBes - 0 amor e a amizade, e também sobre encontro,
experiéncia, modos de existéncia e influéncias.

A segunda secdo, intitulada Grupo-gente ou a expressividade dos afetos, se constitui de
ensaios em torno das diferentes grupalidades e distintas composi¢6es dos corpos-grupos, tendo
como base as entrevistas concedidas e os trabalhos académicos produzidos pelos proprios
artistas ou sobre eles, num total de doze dissertacdes, quatro teses, duas monografias, quatro
artigos, além de um livro. Material de primeira grandeza, nele encontrei valiosos registros e
reflexdes acerca da préatica dos coletivos e busquei pincar os retalhos para tecer esta grande
colcha. O objetivo foi colocar em evidéncia pensamentos teatrais gerados “na praxis, sobre a
préxis e para a praxis” (DUBATTI, 2016, p. 94), sempre procurando ressaltar as intersecdes
entre os sujeitos, os afetos sobre os quais se fundam tais pensamentos. Conforme Dubatti, eles
ndo se limitam ao que é especifico do trabalho e da poética teatrais, mas envolvem a viséo de
mundo: “Gera-se um olhar abrangente afetado pela existéncia no teatro” (Idem). As
singularidades existenciais, portanto, ndao se desvinculam das singularidades teatrais. Por isso é
tdo importante sublinhar a diferenga enquanto principio nesta cartografia; do sobrevoo ao

pouso, cada criador conduz a abordagem de cada grupalidade. Seja partindo do movimento
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individual, de um trabalho especifico ou de uma fala compartilhada pelo grupo, o propdsito foi
captar as diferentes intensidades.

Considero a terceira secdo uma especie de epilogo, no qual volto a alguns aspectos,
buscando alinhavar os coletivos enquanto uma rede formada pelos transitos e aliangas entre
seus artistas. Para essa abordagem mais ampla, os horizontes séo a prépria configuracdo do
movimento teatral nas ultimas décadas — suas principais caracteristicas e transformacoes, 0s
espacos mantidos pelos artistas de forma independente, que terminam desenhando uma rede de
colaboracéo e, por fim, a condicdo de amazodnidas como pano de fundo comum a todos 0s
coletivos, que acionam criagdes estéticas tdo distintas.

Consciente da incompletude inevitavel de uma pesquisa cujo tema envolve uma enorme
galeria de nomes e acontecimentos, guardo o desejo de que este trabalho possa acrescentar algo
ao cenario artistico e académico da cidade que me presenteou com tantos afetos e lindos
exemplos de resisténcia e amor ao teatro. Cidade onde pude testemunhar encontros humanos
tdo verdadeiros e potentes e ainda ser acolhida em muitos sonhos e fazeres criativos. A cada
um dos homens e das mulheres que fizeram e fazem do teatro paraense um dos mais criativos
e de qualidade impar, meu profundo respeito e gratiddo. Aqueles que foram brevemente citados
ou mesmo ndo inclusos, meu compromisso intimo de, como docente, estimular outras pesquisas
em torno desses criadores e de seus coletivos. Celebro a existéncia de todos eles — os que ja se
foram e os que ai estdo — com uma frase do grande dramaturgo e diretor César Vieira®, que ha
cinguenta e trés anos se mantém incansavel a frente do grupo paulista Teatro Unido e Olho
Vivo:

“Sou como soca de cana, me cortem gue eu nasgo sempre!”

2. CORPO-GRUPO

“[...] é preciso admitir que a existéncia ndo esta mais

apenas “nos seres, mas entre os seres” (SOURIAU, p. 88
apud LAPOUJADE, 2017, p. 62).

O entre. Se tivesse que escolher uma palavra para traduzir a esséncia deste trabalho,

seria essa. Percorro, entdo, possiveis dimensdes desse entre que busco enxergar, entender e,

% |1dibal Almeida Piveta (1931, Jundiai-SP). Autor, diretor e advogado. Pioneiro na utilizacdo dos processos de
criacdo coletiva, dedicando-se a uma dramaturgia popular e comprometida com o teatro de resisténcia. Um dos
fundadores do Grupo nascido no ambiente académico em 1969, e com significativa producdo de espetaculos para
circuito de periferia, teve importante atuacdo defendendo presos politicos durante a ditadura militar. Disponivel
em: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa209050/cesar-vieira. Acesso em 31/12/2019.
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quem sabe, explicar. Ao olhar uma rede de coletivos teatrais da cidade de Belém do Parg,
procuro sinais dos acontecimentos entre os artistas que possam ter se desdobrado nas poéticas
dos grupos. Se cada individuo ja comporta muitos entres, um nacleo de individuos que se
juntam em torno de ideias comuns comportam outros tantos, naturalmente. Desenvolvem
trajetorias por meio do continuo movimento de conciliar as particularidades e aquilo que
comungam; trajetdrias que s&o ao mesmo tempo do individuo e do coletivo, formado por vozes
heterogéneas em busca de um mesmo diapasdo. Cada grupo resulta de entrelagamentos que
moldam suas opcOes estéticas, seus procedimentos de criacdo, seus principios éticos. Ha,
também, o meu lugar de artista-pesquisadora, entre o palco e a escrita, entre o ponto de vista de
espectadora da producéo dos grupos e o de quem deseja mergulhar nesse universo, entre o olhar
amoroso e a necessidade de tocar em questdes espinhosas quando se trata de convivio e relacdes
humanas. Sendo o teatro um territério de encontro, entendo que pensar o teatro como relacéo é
afirmar a sua poténcia maxima.

Estou entre essa gente de teatro sobre a qual e com a qual escolhi falar, e me orgulho
demais disso. E com esse orgulho que persigo uma escrita capaz de fazer compreensivel o que
penso, mas, principalmente, o que sinto. Afinal, escolho falar do teatro a partir dos grupos;
deles, escolho falar a partir de um aspecto delicado: os afetos. Sempre me pareceu muito forte
a poténcia dos afetos no coletivo. A vontade de traduzir, pelo menos em parte, a intensidade do
que é construido desse modo, me leva a correr o risco de buscar uma forma que nao se feche a
emocao; pelo contrario, deixe escapar 0 meu proprio afeto pelos sujeitos - amigos, na verdade.

Humberto Maturana, cientista que reconhece a estreita relacdo entre razdo e emocao,
afirma que todo sistema racional se baseia em certas premissas aceitas a priori, num espaco de
preferéncias, um espaco emocional, dos quereres e desejos das pessoas (2014, p. 59). A partir
dessa proposicdo do bidlogo que fala do amor como condicdo de encaixe espontaneo e
reciproco, sem justificacdo racional (Idem, p. 220), me atrevo a tratd-lo como argamassa dessa
construcdo que S&o 0S grupos ou, para usar uma imagem mais proxima daquilo que é vivo, amor
como adubo no cultivo que os fortalece. Por outro lado, € preciso atentar ao seu avesso, quando
0 amor se reveste de dor, constituindo um afeto triste. Na pratica dos grupos, observo que, nessa
condicdo, 0 amor pode diminuir a poténcia de agir, paralisando as atividades de um grupo, mas

também motivar um processo criativo, como forma de purgar a tristeza. Para Maturana,

0 amor resulta na recorréncia de interacGes [...] pode se dar em algumas poucas
dimensdes, como a envolvida na simples coexisténcia de viajar juntos em um trem,
em respeito mutuo; ou pode se dar em muitas dimensdes como quando duas pessoas
vivem juntas, como um casal que se ama; ou pode mesmo se dar nas dimensées
peculiares de coexisténcia como a de alguém que tem um animal de estimag&o. O que
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é especialmente humano no amor néo é o amor, mas o que fazemos no amor engquanto
humanos (MATURANA, 2014, pp. 21-22).

As diferentes camadas sinalizadas pelo autor me fazem pensar na dimensdo do amor
envolvida na coexisténcia em um grupo de teatro. Convivio que implica a articula¢do sensivel
entre existéncia e ato criativo, o que pode acontecer através de uma delicada tensdo, ou até
mesmo da instauracdo do caos e, por vezes, das crises e cisbes. Se 0 amor pode estar em
situacOes corriqueiras, o que dizer entdo de um espaco essencialmente agregador, para o qual
convergem pontos de vista, trajetorias, emocdes, sonhos e desejos. Enquanto humanos que
somos, 0 amor nos faz artistas; no amor e do amor nos dedicamos ao oficio teatral. Para
Maturana, “condi¢do dinamica espontdnea da aceitagcdo, por um sistema vivo, de sua
coexisténcia com outro (ou outros) sistema (s) vivo (s)” (Idem, p. 220), o amor sera visto aqui
enquanto afeccdo capaz de nutrir 0 corpo-grupo.

Enguanto seres amorosos que somos, interagimos apenas porque nos agrada, porque nos
movemos entre a simpatia ¢ 0 amor mais extremo em que se “abre um espago de existéncia em
todas as dimensdes da convivéncia” (Idem, p. 107). Em Hegel, ““a no¢ao de amor indica também
e sobretudo o carater profundo do ser em comum, a compenetracdo de e pelo outro, [...] a trama
espiritual de corpos irredutiveis, o reconhecimento entre iguais [...]” (FIMIANI, 2004, p. 103).
Para Lacan, o amor € uma relacdo que nos desampara, mas que nos recria (ROLNIK, 2011, p.
26). Nos transformamos na medida em que nos implicamos com o que é diferente. Importante
frisar a compreensdo expandida do amor, para além da acep¢do contida no amor erético, que
também atravessa o fazer dos grupos, mas sublinho especialmente 0 amor entre companheiros
com quem se trabalha por muito tempo, permeado de respeito e admiragé&o.

Ao lado do amor, a amizade tem um papel crucial na formacdo e na dinamica dos
coletivos com seu poder agregador. Segundo Ortega, “a amizade constitui uma nova
sensibilidade e uma forma diferente de perceber a realidade”, configurando uma afinidade
eletiva (ORTEGA, 1999, p. 27). Michel Foucault, ao discutir a dimenséo intersubjetiva na
constituicdo do si mesmo, considera a amizade um elemento de ligacdo entre a elaboracdo
individual e a subjetivacdo coletiva. Afinal, nos constituimos sempre através do outro. Para ele,
0 sujeito representa uma derivacao, ndo um sujeito pessoal, mas um modo de intensidade (Idem,
p. 62). Penso que tal concepgdo € pertinente, pois, embora as historias de vida dos aqui
chamados criadores sejam importantes, 0 acento estd muito mais naquilo que sdo quando em
relagcdo, em como se deixam afetar e como afetam o outro.

Hannah Arendt (2002) afirma que, em grande parte, a amizade consiste no falar sobre

algo que os amigos tém em comum. No decorrer da vida, esses assuntos ganham uma
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articulagdo especifica, desenvolvem-se, expandem-se e comegam a constituir um pequeno
mundo particular. Para ela, a comunidade nasce do igualar-se, sem que isso signifique a
eliminacdo das diferencas, ao contrario, serdo sempre pessoas diferentes e desiguais. A
comunidade surge através do elemento politico que, “na amizade, reside no fato de que, no
verdadeiro didlogo, cada um dos amigos pode compreender a verdade inerente & opinido do
outro” (p. 99). Portanto, ver o mundo do ponto de vista do outro ¢ o insight politico por
exceléncia, diz ela, e entdo, individuos diferentes tornam-se parceiros iguais em um mundo
comum (pp. 98-99). E exatamente esse mundo comum construido nos grupos que permite a
cada integrante ser capaz de ver uma questdo sob o ponto de vista do outro, mesmo que isso
ndo signifique a concordancia. O exercicio da criacdo teatral em grupo implica o colocar-se
diante do outro, e exige um sistema ético préprio, profundamente arraigado na ldgica da
alteridade.

Sandra Fernandes nos mostra que, em Foucault, a amizade é a forma de vida eleita
quando se atualiza a estética da existéncia. Postulada como uma ética que se propde a
intensificar a experimentacao a fim de construir novas formas de relacionamento, constitui uma

possibilidade de transfiguracdo para os implicados. Fernandes complementa:

Pois a constituicao de si passa pela abertura do outro, mas ndo de qualquer outro. Pois
o lugar do amigo n&o ¢ o de qualquer outro. E nesse momento que a amizade aparece.
Esse outro é o outro de nossa elei¢do, de nossa afinidade, por quem sentimos afeto,
simpatia e temos prazer em conviver. Serd ele que, ao nos confrontarmos, ird nos fazer
pensar sobre nds e que contribuira para ‘uma mudanga dentro de nos, uma fabricagio
de nos que é ao mesmo tempo uma fabricagdo do outro. Pois 0 outro também, nds o
construimos: [...] como poderiamos conhecé-lo sendo encontrando caminhos até ele?
(FERNANDES, 2011, p. 388)

Elegemos aquelas pessoas que nos fardo pensar sobre nos, o “que implica um encontro
com o Fora, uma caminhada das almas ao ar livre, na ‘grande-estrada’” (PELBART, 2013, p.
309). Estrada que seria muito mais arida ndo fossem os amigos. Gracas a confianca inerente a
amizade, € sempre possivel essa mudanca mutua, um exercicio de liberdade na fabricacdo de si
e do outro. Para Hermann, “o outro sé existe para que o sujeito possa se reconhecer” (2014, p.
46 apud CENCI, 2016, p. 11). Ele reitera o didlogo como forma de abertura de horizontes para
a producdo de um sentido comum, mas também para o desenvolvimento de identidades, o que
ndo significa unidade; pelo contrario, somos feitos de inimeras contradi¢des. Acredito que tudo
iSSO atravessa intensamente 0s grupos de teatro, espacos de criacao artistica, mas sobretudo de
formacéo do individuo.

Amor, amizade e identificacdo intelectual alimentam os corpos-grupos de maneiras
diferenciadas, reforcando a singularidade das composicBes particulares das intensidades

envolvidas. Imaginar cada grupo enquanto corpo dispara reflexdes acerca daquilo que os
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particulariza, a comecar pelos efeitos dos deslocamentos de seus Orgdos-integrantes. Os
coletivos, entdo, ganham feicOes resultantes, pelo menos em parte, das conexdes e rupturas
entre os individuos, e da dimensao que elas alcangam em suas vidas. Ou seja, cada composi¢do
produz elementos e dindmicas particulares que constituem a base das trajetorias dos coletivos,
aqui tomados como novas singularidades, e, por isso, possuidores de atributos que os
distinguem dos outros, a exemplo do que acontece com 0s proprios seres humanos, conforme
Espinosa.

Cabe observar que a nocdo de atributos ndao implica em rigidez identitaria, ao contrario,
“em Espinosa, os atributos sdo formas dinamicas e ativas” (DELEUZE, 2017, p. 47). Sabemos
que os grupos lidam o tempo todo com a dindmica entre a permanéncia e a transformacgéo. O
anseio de estabilidade se contrapde a transitoriedade do ato cénico, Unico e efémero. Apos o
breve instante consumado ao Vivo e na presenca de atores e espectadores, 0 teatro sé permanece
como memoria. A permanéncia dos grupos constitui uma tradicdo que também sofre mutacGes
e alteracGes de rumo, marcada pelas renovagdes promovidas a cada geragéo.

Em artigo sobre coletivos teatrais, Rosyane Trotta (2011) afirma que a “grupalidade se
orienta pela énfase conservadora” (p. 212), isto €, ha o intuito de preservar algo que foi capaz,
em dado momento, de aglutinar pessoas em torno do exercicio cénico. Compreendo grupalidade
como 0 movimento de se juntar aqueles que enxergam o fazer teatral sob uma perspectiva
semelhante, e também as particularidades dos grupos. E, de fato, integrar um grupo teatral ja
indica um desejo de continuidade, a necessaria sensacao de estar entre 0s seus para que se possa
vislumbrar um aprimoramento dentro de um campo de investigacdo formal. Construir longas
parcerias é, sem ddvida, o caminho mais promissor para 0 mergulho no jogo criativo que, com
o passar do tempo, “acumula uma experi€éncia em comum cuja memoria vai constituindo a
identidade artistica e a autonomia autoral do conjunto” (p. 214).

Creio que isso aponta para a conciliacdo de dois movimentos, pois ao mesmo tempo em
que se aprofunda em determinada linguagem e pesquisa estética ao lado de parceiros nos quais
se confia, por outro deve-se atentar ao risco de se acomodar em formulas j& conhecidas.
Naturalmente, cada processo de criagdo tende a partir de recursos técnicos e formas ja
assimiladas, que podem ou n&o servir a sua propria reinvencdo. Este € um aspecto que considero
importante reconhecer nos grupos, ou seja, se eles cristalizam suas descobertas e acabam
estagnando, restritos a revisitar velhas certezas, ou conseguem reservar 0 espaco do risco,

usando a experiéncia do percurso para testar outros caminhos?
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Antes de tentar vislumbrar possiveis respostas para essas e outras questdes, € preciso
explicitar os pressupostos filoséficos com os quais opero ao delinear a nogdo de corpo-grupo.

A imagem de Georgette Fadel (2012) é inspiradora:

Um grupo comega a criar suas formas de funcionar. Orgéos. Papéis. Aos poucos vai
se formando um corpo com certo coracdo, certas maneiras e estruturas para digestdes
necessarias, ritmo respiratorio, gestos e opinides de um certo cérebro olhando o
mundo. Pernas, bragos, méos, bocas e o amado veneravel umbigo (p. 207).

Desse corpo me salta uma intrinseca organicidade, pois as formas proprias de funcionar
serdo criadas conforme a maneira de olhar o mundo, e o resultado estético do seu trabalho trara
vestigios da digestdo e ritmo respiratorio de cada um. As peculiaridades estdo postas desde o
processo, a comegar pela medida do desejo de mergulhar numa investigacdo. Sendo assim, um
grupo disposto a pesquisar determinado mote tracara uma dinamica de trabalho completamente
distinta de um outro interessado em montar um espetaculo do modo mais objetivo possivel. A
criacdo da cena se dara, portanto, por caminhos bem diferentes entre si. Cada corpo-grupo se
relaciona com o0 tempo segundo 0s seus anseios ou suas necessidades, podendo fazé-lo jorrar
para que a cena surja de um mergulho profundo em alguma questdo ou, por exemplo, na
iminéncia da estreia, buscar eficiéncia nos ensaios dentro de agendas apertadas.

A construcdo de um corpo coletivo carece do exercicio generoso da troca, no qual esta
implicado o desprendimento de vaidades limitadoras em prol de um resultado que é (ou deveria
ser) de todos. A complexa operacao de fusdo das idiossincrasias pessoais, por vezes aparente e
transitdria, permite emergir uma entidade enunciada como “nds”, que pode (ou nao) se tornar

a semente de uma instancia coletiva. Segundo Trotta,
[...] para que o coletivo se constitua como tal, ndo basta que se somem as
individualidades e nem mesmo que elas reconhecam entre si algumas afinidades.
Trata-se de um processo mais longo e que requer investimento para que o didlogo
entre os sujeitos — aproximados em suas afinidades, conflitados em suas diferengas e
liberados da fantasia de que o grupo absorvera suas expectativas — produza um campo
comum de atuagdo (2011, p. 220).

Ainda provocada pela imagem de Fadel, devo, contudo, pontuar que minha
compreensdo acerca da natureza do corpo-grupo se aproxima mais da ideia de um corpo sem
orgaos, porque povoado por intensidades, “tdo vivo e fervilhante que ele expulsou o organismo
e sua organizagdo” (DELEUZE, 1995, p. 56). Nao ¢é simplesmente um agregado de partes, mas
fluxos de forcas, um ser movente, determinado pelo ritmo das vérias interagdes entre 0s
criadores, sempre efetuadas conforme as circunstancias e os afetos. Composto de
multiplicidades, o corpo-grupo possui particulas que ndo precisam se mover com 0 mesmo grau
de rapidez, mas, sim, comunicar uns aos outros numa proporc¢ao certa. Essas relagdes devem

favorecer o aumento de sua poténcia e consequentemente a sua continuidade.



38

De Espinosa, destaco a ideia, longamente desdobrada por Deleuze, de que o corpo se
define pelas relages que o compdem, bem como pela capacidade de afetar e ser afetado.
Capacidade que pode variar, pois “a conexao que caracteriza um modo existente no seu
conjunto ¢ dotada de um tipo de elasticidade” (DELEUZE, 2017, p. 245). Faz-se necessario
delimitar o conceito de afeto: “as afec¢des do Corpo que aumentam ou diminuem, ajudam ou
limitam, a poténcia de agir deste Corpo e ao mesmo tempo as ideias desta afeccdo”
(ESPINOSA, 1983, p. 38). Ou seja, enquanto a afeccdo € um estado, o afeto envolve a relacéo
temporal ou a mudanca de estado, aglutinando corpo e mente, e decorre da ideia de afeccdo. Se
a afeccgdo implica a presenca do corpo afetante (DELEUZE, 2002, p. 56), entéo o afeto sempre
resultara de uma relacdo, seja ela entre o individuo e um espetaculo, seja entre individuos, por
meio da amizade, do amor ou da identificacdo intelectual. Por outro lado, muitas cisdes entre
criadores no ambito dos coletivos teatrais acontecem porque a composi¢do de relagdes nem
sempre coincide com a conservagdo das mesmas. Nesse caso, inevitavelmente, as estruturas do
corpo se alteram, ja que Espinosa as define como um sistema de conexdes entre as partes de um
corpo (Idem, p. 311). Quando os integrantes — considerados aqui como partes — ja ndo estdo
compondo adequadamente e se retiram devido a alguma divergéncia, algo muda na estrutura
dos grupos. Isso ndo determina, necessariamente, o seu fim, mas demanda a busca de um novo
ponto de equilibrio para seguir em frente.

Creio que é possivel pensarmos 0s grupos como modos de existéncia, que, segundo
Espinosa, sdo compostos por um grande nimero de partes e afetados de muitas maneiras. Sua
esséncia é um grau de intensidade, um grau de poténcia irredutivel, e eles s6 deixardo de existir
se ndo puderem mais manter entre suas partes a conexao que os caracteriza (DELEUZE, 2017,
p. 240). Portanto, para que o todo funcione, é indispensavel a vinculagdo reciproca entre as
partes, um ajuste entre suas naturezas, um relativo apaziguamento das contradi¢fes internas.
No ambito do trabalho coletivo, elas serdo inevitaveis, mas é necessario encontrar uma maneira
de conciliar todas as vozes a fim de produzir uma fala comum. E um complexo jogo de relacdes,
que a todo momento pode ser reconfigurado. A convivéncia exige tolerancia para que as
contradicdes ndo se tornem afetos tristes e diminuam, assim, a poténcia de agir. Contudo, se
comeca a existir um desacordo muito evidente entre uma parte (integrante) e o todo (grupo), e
0 movimento de uma dessas partes passa a ndo mais se conformar ao movimento das outras, €
normal que algo se rompa entre elas, ainda que isso ndo resulte em um distanciamento
definitivo.

A despeito das muitas diferencas possiveis entre as esséncias, e consequentemente entre

os afetos, forcas que comportam uma gama infinita de variaveis, Espinosa diz que quando os
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individuos concorrem para uma Unica a¢do de maneira que todos sejam simultaneamente causa
de um unico efeito, sio todos uma coisa singular (CHAUI, 2011, p. 72). Poderia dizer que a
simultaneidade na producdo de um mesmo efeito talvez seja um dos aspectos mais fortes no
teatro de grupo. Um unico efeito, produzido pelo desejo de construir junto, para além das
singularidades, quica divergentes entre si; “[...] multiplicidades de multiplicidades que formam
um mesmo agenciamento, que se exercem no mesmo agenciamento” (DELEUZE, 1995, p. 62).

Processos de criacdo implicam o ato de agenciar, quando multiplos agentes entram em
acao (SOUZA, 2012, p. 29). Criar em grupo requer agenciamentos coletivos, o que ndo indica
nenhum sentido totalizador, pois a diferenca dos elementos envolvidos se mantém. Conforme
aumentam as conexdes, e os didlogos entre as multiplicidades geram a criacdo, mais ha
agenciamentos, considerados por Deleuze a unidade real minima que produz os enunciados e
pde em jogo multiplicidades, territérios, devires, afetos, acontecimentos (DELEUZE e
PARNET, 1998, p. 43). Ao organizar significados e significantes, sendo quase sindnimo de
enunciacdo, o agenciamento revela uma estrutura, uma combinatdria coletiva (PAVIS, 2017, p.
24). Cofuncionamento, simpatia e simbiose sdo termos usados por Deleuze para definir o
agenciamento; todos, a meu ver, intrinsecos aos grupos de teatro.

Mdltiplas instancias de memdria compdem as duas dimensdes do ato coletivo de

agenciar, como observa Souza (2012):

agenciamento coletivo de enunciacdo, posto que se trata de expressar-se apropriando-
se de regimes semioticos ou de producdo de signos, e agenciamento maquinico de
desejo, posto que se trata ndo de reproduzir, mas de criar tanto as subjetividades
quanto 0s meios nos quais elas passam a existir como efeitos, efeitos de agenciamento

(p. 30).

O agenciamento, entdo, € um conceito importante nesta investigacdo, ao se interrogar
menos sobre as formas, e mais acerca de como 0s materiais sdo agenciados por meio das
aliancas, ligas e contagios. Para que ele aconteca, é imprescindivel pensar em termos de
territorio, territorialidade e territorializagdo, ndo sem uma ponta de desterritorializacdo, linha
de fuga, que o carrega para novas criagdes, ou entdo para a morte (DELEUZE E PARNET,
1998, pp. 58-59). Reconheco a importancia da enunciagdo, embora queira compreender como
0s desejos sdo agenciados num grupo de teatro.

Sendo o afeto “o eco em nos daquilo que o corpo faz ou sofre” (SPONVILLE, 2013
apud PAVIS, 2017, p. 21), ele atravessa o teatro em diversas dimensdes e instiga
agenciamentos. Desde os afetos dos artistas durante a criagdo de um espetéaculo, até a maneira
como os espectadores sdo afetados, sdo sempre intensidades variaveis e, como tal, contribuem

para configurar grupalidades especificas ou, em outros termos, definir aspectos dos corpos-
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grupos. Ambos em permanente estado de transformacgéo, sujeitos aos ventos — brisas ou
vendavais -, a interagdes de fluxos e afetos capazes de molda-los, mesmo que provisoriamente.

A esta cartografia de corpos-grupos, ou mais exatamente das intersecfes neles
implicadas atraves dos transitos e aliangas, os conceitos de longitude e latitude cunhados por
Espinosa sdo muito pertinentes. Por longitude, o fildsofo compreende o conjunto de relacdes
de movimento e repouso, e de velocidade e lentid&o; enquanto latitude se refere ao conjunto
dos afetos, “estados intensivos de uma forca anonima” (DELEUZE, 2002, p. 132). Para
Deleuze, “é pela velocidade e lentiddo que a gente desliza entre as coisas, que a gente se conjuga
com outra coisa: a gente nunca comega, nunca se recomeca tudo novamente, a gente desliza por
entre, se introduz no meio, abraga-se ou se impde ritmos” (Idem, p. 128). Longitude e latitude
constituem o plano de imanéncia ou consisténcia, sempre variavel, composto e recomposto
pelos individuos e pelas coletividades. Ainda que seja dificil tornar essas coordenadas
plenamente visiveis, elas me instigam enquanto modo de compreender 0S COrpos-grupos em
todas as suas dimensoes.

Partindo dessa perspectiva, imagino a possibilidade de mapear as trajetorias dos grupos
através de linhas intensas para o periodo de maior atividade - movimento - e linhas pontilhadas
indicam quando tém a sua producéo interrompida. Outra dimensao da relagédo de movimento e
repouso poderia ser vista no grau de abertura para a entrada de novos integrantes, ou na maior
ou menor capacidade de transformacao de praticas, principios e poéticas, e, ainda, do quanto se
conectam a outros coletivos. Importante lembrar da causalidade implicita no pensamento de
Espinosa: “O movimento e o repouso do Corpo devem se originar de outro corpo, que também
foi determinado a0 movimento e repouso por outro” (ESPINOSA, 1983, p. 39). Tal afirmagao
endossa o0 valor das parcerias no fazer teatral, sem as quais ele ndo se concretiza.

De forma semelhante, a leitura dessa relacdo pode se dar a partir do individuo. Um
encenador que permanece em um Unico grupo durante toda a sua existéncia coloca-se em
movimento quando dispara ou conduz um processo criativo, e simultaneamente se mantém em
repouso com relacdo aos outros grupos. Aproximando a lente, creio até na possibilidade de
haver repouso no movimento. Isto €, embora acionando producdes, este encenador pode ndo
abrir espaco a novas experiéncias, percorrendo 0s mesmos temas e estéticas por muito tempo.
Ja 0 movimento estaria relacionado ndo apenas a rupturas quando da saida dos grupos, a
capacidade de transitar entre varios deles, buscando sempre um tipo de interacdo que faca passar
de uma perfei¢cdo menor (tristeza) a uma maior (alegria), mas também a possiveis reverberaces

dessas rupturas no fazer coletivo.
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Assim como 0s grupos, que podem comportar mudancgas substanciais ao longo de suas
trajetorias,

0 modo existente esta sujeito a variagdes consideraveis e continuas: pouco importa
também que a reparticdo do movimento e do repouso, da velocidade e da lentiddo,
mude entre as partes. Tal modo continua a existir enquanto a mesma conexao subsiste
no conjunto infinito de suas partes (DELEUZE, 2017, p. 230).

Ou seja, 0 que determina a continuidade do modo existente — e do grupo — € a
permanéncia de sua conexao caracteristica. Se as partes entram em outra conexdo, passam a
corresponder a outra esséncia. Para Espinosa, a passagem a existéncia dos modos ou mesmo o
fim de sua existéncia sdo regidos por leis proprias de composicdo e de decomposicdo de
conexdes. Deleuze acrescenta que “cada conexdo tem uma verdade eterna, enquanto uma
esséncia se exprime nela” (Idem, p. 233). A partir disso, compreendo que cada grupo tem as
préprias leis para compor e decompor suas conexdes (as quais me interessa identificar), e
também que as aliancas entre os artistas sdo perpetuadas, em alguma medida, através daquilo
que permanece neles como resultado de uma influéncia.

Sendo assim, me aproprio do que diz Espinosa: “[...] 0 corpo humano pode sofrer muitas
mudancas e reter mesmo assim impressdes ou vestigios dos objetos” (1985, p. 39). Ao ler os
grupos como corpos, penso que eles podem passar por transformagfes sem que as marcas das
experiéncias passadas sejam apagadas, sem que as verdades eternas existentes nos encontros
desaparecam (DELEUZE, 2002, p. 87). Safatle afirma que, por mais que coisas singulares se
transformem, “elas apenas desdobrardo os possiveis de uma totalidade formalmente ja
assegurada em sua eternidade” (2015, p. 104). Cabe observar que, para Espinosa, a eternidade
é uma existéncia infinita que s6 a Deus deve ser atribuida (ESPINOSA, 1985, p. 36). No teatro,
onde a vida muitas vezes se aproxima de uma dimensdo sagrada, talvez os verdadeiros
encontros tragam consigo algo como uma verdade eterna; verdade ndo no sentido de dogmas,
mas sim de tocarem verdadeiramente alguém que pode seguir realizando novas composicdes
sem, no entanto, alterar sua esséncia incrustada de ensinamentos vindos de individuos —
mestres, diretores, colegas, amigos, companheiros de cena — ou de “mestres coletivos”, como
me disse recentemente o ator Edgar Castro?’, numa conversa informal, sobre os grupos. De
qualquer maneira, sdo ensinamentos decorrentes dos encontros.

Efémero por natureza, o teatro garante sua eternidade através daquilo que permanece

em cada artista, com maior ou menor intensidade, quando da passagem por um grupo ou do

27 Ator e diretor paraense, radicado em Sdo Paulo, em Belém fundou o Grupo Pé na Estrada e passou pelo Grupo
Experiéncia. Na capital paulista, integrou a Companhia do Latdo, Companhia Sdo Jorge de Variedades e a
Cooperativa Paulista de Teatro, foi aluno e professor da Escola Livre de Santo André.
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contato com um encenador. Individualmente, carregamos marcas daquilo que foi gerado no
coletivo. Marcas que também vao se transformando, a medida que novas composi¢des sao
estabelecidas, ja que, conforme Chaui, um corpo “é um ente singular dinamico” (CHAUI, 2011,
p. 73), essencialmente relacional, cuja vida se realiza na coexisténcia com outros corpos
externos. O dinamismo comporta aliangas e rupturas entre os individuos, e estas também
constituem a esséncia de um criador: “Cada vez que uma das minhas relagdes ¢ decomposta,
este acontecimento pertence a minha esséncia, mesmo se outras relacdes compdem-se na
natureza” (DELEUZE, 1968, p. 44).

Sendo assim, interessa perceber, nos corpos-grupos, a conjugacao daquilo que se altera
em virtude das novas composicdes, e 0 que permanece através das herancas e influéncias,
também sob uma nova forma. Entdo, se “somos relagdo com tudo quanto nos rodeia, ¢ isto que
nos rodeia sio também causas ou for¢as que atuam sobre nés” (CHAUI, 2011, p. 88), em certa
medida, algo resultante de uma determinada composicao continua presente na forma de pensar
e de agir de cada artista, enquanto durar sua existéncia, mesmo quando passa a ocupar um
territorio diferente. Afinal, os afetos também podem ser fluxos a arrastar corpos vibrateis para
lugares inéditos, devires (ROLNIK, 2011). A imagem do devir, alids, talvez seja a mais
adequada para sintetizar o movimento de um coletivo de teatro, pois, na base da formacéo de
um grupo, ha o desejo de um constante vir a ser, a necessidade de testar limites e amplia-los,
de enfrentar desafios e constituir historia.

Como ja sinalizado anteriormente, falo aqui de grupos bastante longevos, que vém
conseguindo garantir a sua duracdo na atualidade. Esse dado me remete ao conatus, nome dado
por Espinosa ao esforgo para perseverar na existéncia. Deleuze explica que ¢ “a esséncia do
modo (ou grau de poténcia), mas uma vez que o modo tenha comecado a existir” (DELEUZE,
2017, p. 253). Segundo a distingdo de Espinosa entre corpos simples e compostos, 0S grupos,
obviamente, se enquadram na segunda categoria; nesse caso, 0 conatus é o esforco para
conservar a conexao de movimento e repouso que o define, e também para manter-se apto a ser
afetado por um grande nimero de maneiras (Idem, p. 254).

Deleuze observa que, enquanto determinado por uma afecgdo ou um sentimento, o
conatus chama-se “desejo” que, segundo Espinosa, nasce de paixdes (Idem, p. 255). Relaciono
tal premissa ao que motiva 0s grupos a produzir e, consequentemente, garantir a continuidade
de sua existéncia. Entendo que o desejo de falar algo através do teatro é o principal fator para
que resolvam enfrentar um novo processo e seguir. Marilena Chaui fala do desejo como “a
pulsacio de nosso ser entre os seres que nos afetam e sdo por nds afetados” (CHAUT, 2011, p.

46). Deleuze destaca a sua dimensdo politica, questionador das estruturas estabelecidas,
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querendo sempre mais conexdes e agenciamentos, e por isso, revolucionario (DELEUZE e
PARNET, 1998, p. 64).

A meu ver, cada grupo possui sua propria maneira de realizar o conatus, o que tem
intima relagdo com os desejos de quem dele faz parte. Continuar existindo pode ser um esfor¢o
dividido por todos os integrantes, mas também pode estar centrado principalmente na figura do
diretor; pode se concretizar através do exercicio de produzir conhecimento teérico; utilizar
estratégias que visem a renovacao de seus integrantes; promover iniciativas que envolvam
didlogos com outros grupos; preocupar-se com a formacdo de plateia e contribuir para
descentralizar o acesso do publico ao teatro, seja levando os espetaculos ao interior do estado,
seja trabalhando no sentido de manter um espago proprio.

Para que um grupo tenha uma existéncia duradoura, é fundamental chegar a algumas
no¢bes comuns, conceito presente em Espinosa e desdobrado por Deleuze ao se referir a
representacdo de uma semelhanga ou comunidade de composi¢gdo de modos existentes. “[...]
sdo ideias praticas, relacionadas com a nossa poténcia: ao contrario de sua ordem de exposicao
que SO diz respeito as ideias, sua ordem de formagdo concerne aos afetos” (2002, p. 124). A
no¢do comum é 0 que permite a poténcia de agir, algo estreitamente ligado ao esforco de
compreender aquilo que convém ou ndo com o proprio corpo. A partir desse pressuposto, penso
que artistas se agrupam pela identificagdo com os outros e por perceberem a possibilidade de
criagdo conjunta. E sempre um esforgo para organizar os encontros capazes de fortalecer as
composicdes, para que deles resulte a alegria que, na perspectiva de Espinosa, é o principio
indutor na direcdo do conhecimento adequado. Conforme Pelbart, selecionar os encontros e
compor é uma grande arte (2010). Ele chama a atenc¢do para 0 quanto o contexto contemporaneo
fez prevalecer o comum, “reservatorio de singularidades em variacao continua” (PELBART,
2010, p. 36) como espaco produtivo por exceléncia, valorizando “a capacidade de comunicar,
de relacionar-se, de associar, de cooperar, de compartilhar a meméria, de forjar novas conexdes
e fazer proliferar as redes” (Idem, p. 35).

Semelhante ao que acontece com os artistas, forjados pelos encontros e afetos
decorrentes deles, 0s corpos-grupos também selecionam outros corpos-grupos que convém a
sua natureza. Conforme as esséncias, eles podem se aproximar, estabelecendo pontos de contato
e linhas de conexéo, ou assumir as divergéncias e configurar posi¢cdes bem distintas. Apenas
para pontuar alguns exemplos (ja que esse aspecto serd desdobrado na secdo seguinte), 0s
grupos Cena Aberta e Experiéncia desenharam trajetorias que nunca se cruzaram. Ao contrario,

as opgOes estéticas e tematicas, as posturas politicas, 0 modo de organizacéo interna, o proprio



44

sentido do fazer os colocaram em lados opostos, delineando uma evidente polaridade na cena
teatral de Belém do Para.

Por outro lado, ha grupos para os quais o entrelacamento foi fundamental, como € o caso
do Cuira, surgido a partir de uma dissidéncia do Experiéncia. Alinhou-se com o Cena Aberta
em Varios aspectos, ainda que depois se afinasse circunstancialmente a principios mais
proximos do Experiéncia. As historias dos grupos Usina Contemporanea de Teatro e In Bust
Teatro com Bonecos tém fortes pontos de intersecdo; quase como se uma “pré-historia” do In
Bust estivesse apontada na vertente do Usina que, em suas primeiras experimentacdes,
investigou o teatro de formas animadas. Numa outra fase, o In Bust, por sua vez, estabelece
alguns dialogos criativos com os Palhagos Trovadores, conectando as duas linguagens, do
boneco e do clown, e ainda comungando de principios e objetivos, como o de privilegiar viagens
ao interior do estado e bairros periféricos da cidade. Da mesma forma que o Experiéncia, 0s
Palhacgos Trovadores também geraram um outro coletivo quando alguns integrantes perceberam
que ja ndo compunham de forma potente com os demais, e criaram a Cia. dos Notéaveis Clowns.
Os grupos Palha e Maromba tiveram parte de seus percursos entretecidos através da
colaboracdo em processos criativos, configurando uma forte identificacdo tematica. Sdo todas
aproximagdes resultantes dos interesses pessoais, mas que acabaram se constituindo em afetos
capazes de moldar o corpo coletivo em determinado momento de sua existéncia. Encontros que
os transformam e se misturam as suas poéticas.

Em sua leitura sobre a obra de Fernand Deligny, Pelbart destaca uma imagem que me
soa bastante adequada as composi¢cdes nos corpos-grupos: uma jangada, cujos pedacos de
madeira precisam ser ligados entre si de maneira bastante solta, para que quando venham as
ondas do mar, a 4gua atravesse 0s vaos entre 0s troncos e a jangada consiga continuar flutuando
(PELBART, 2013, p. 265). Tal qual uma jangada, os grupos enfrentam mares bravios, podendo
ou ndo resistir. Sabemos que as crises sao momentos dificeis do complexo jogo de relagdes no
qual um grupo se sustenta, e que a delicada corda a unir as partes € sempre passivel de
rompimento. Contudo, propiciam o amadurecimento, e muitas vezes abrem novos horizontes,
tornando-se cicatrizes. Cada corpo-grupo descobrira, empiricamente, se esse fio é forte o
suficiente para manter as partes unidas, apesar das fric¢oes; sabera (ou ndo) como atravessar as
ondas sem que seus troncos se soltem. Por isso a metafora da jangada é oportuna, pois
justamente nos momentos de maior dificuldade, “quando as questdes se abatem, nds nao
apertamos as fileiras, ndo juntamos os troncos — para constituir uma plataforma concertada. Ao
contrario. Nao mantemos sendo aquilo que do projeto nos liga” (DELIGNY, 2007 apud

PELBART, 2013, p. 265). Pelbart ressalta, com isso, “a importancia primordial dos liames e
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dos modos de ligacdo, e da distdincia mesma que os troncos possam tomar entre eles”,
acrescentando a formula de Deligny a necessidade que “o liame seja suficientemente solto para
que ele ndo se solte” (Idem).

Em Deligny, a instigante abordagem da ideia de rede reforca a reflexdo sobre a
relevancia das tramas que vao sendo desenhadas conforme o transito dos sujeitos pelos grupos.
Para ele, ¢ algo intrinseco a propria natureza humana: “[...] ser é tramar” (DELIGNY, 2018, p.
66) e “[...] tramar é o que importa (Idem, p. 65)”. O “conjunto permanente ou acidental de linhas
entrelagadas” (Idem, p. 68) — como o filésofo define a rede — tem, no acaso e nas coincidéncias,
suas palavras-chave. Um grupo nada mais é que um conjunto de linhas entrelacadas, para a
formacdo do qual contribuem acasos e coincidéncias, mas, sobretudo, aliangas baseadas no
afeto, na disponibilidade de se colocar em estado de criacdo ao lado de determinados artistas.

Dai a importancia da forca do que é comum aos integrantes dos grupos,
independentemente das singularidades. O comum, por sua vez, s pode ser construido se houver
um encontro que, segundo José Gil (2013), acontece quando h& um ajuste de tons, nédo
importando exatamente o que se fala, nem as afinidades que disso decorrem. Ele afirma que o
tom “é o que se transmite por debaixo das mensagens, através da voz. E a tonalidade das
palavras, seu ritmo, sua velocidade, sua lentiddo, sua altura, sua aspereza ou seu aveludado, o
espaco sonoro que afasta ou aproxima, entrava ou estimula a voz do outro” (GIL, 2013, p. 123).
Ele nos indica, portanto, que a linguagem ndo € o que se entretece exclusivamente, pois ha bons
encontros com livros, com cidades, com espetaculos.

Isso me faz pensar sobre o quanto um corpo-grupo necessita do ajuste de tons, de forma
gue um mesmo regime de intensidade e ritmo permita o dialogo, por mais divergentes que sejam
as ideias. Gil se refere a forcas que emanam dos corpos e da linguagem, e alargam-se para além
deles como pertencentes e formadores do inconsciente do corpo ou inconsciente da linguagem
(Idem). O didlogo funcionaré se ha um “plano continuo que retine dois corpos num lago afetivo
permanente, aparentemente duravel. Esse laco compde a textura do plano: independentemente
das palavras ditas, forcas mais fortes do que as que drenam as mensagens mantém a ligacéo dos
corpos” (Idem).

José Gil menciona a sintese disjuntiva — terminologia deleuziana — ao afirmar que o
encontro supde, simultaneamente, uma espécie de osmose e a conservagdo da plena
singularidade daqueles que se encontram. Diz ele: “E assim que o lago que nasceu tece o plano
da circulagéo de forgas (das falas) na medida em que estas se desenvolvem. O lago forma-se
antes do plano e os seus movimentos formam o plano” (2013, p. 126). As forcas invisiveis e

imperceptiveis capazes de unir duas pessoas que Se encontram, o autor chama de particulas



46

virtuais — outro termo de Deleuze. Dai podermos supor que essas forcgas, cujos efeitos se fazem
sentir de maneira evidente, agregam artistas em um grupo em torno de ideias comuns.

Se 0 corpo-grupo se constitui a partir dos encontros, e “se todo encontro implica devires,
todo o devir é um encontro de forgas heterogéneas” (Idem, p. 127). E, entdo, o tom comum
entre os integrantes do corpo-grupo o que determina uma intima ligagéo, a ponto de alguém
entrar em devir-outro, concomitantemente. As forgas passam a se misturar e criam uma zona
comum, de tal modo que por vezes nao se sabe de onde elas vém; o que néo significa perda do
espago de singularidade. José Gil afirma: “Um bom encontro ndo conjuga apenas forgas. Antes,
faz crescer em cada individuo seu espago Unico, s6 dele, que o outro ndo ocupa” (Idem). Até
mesmo 0 amor e a amizade, diz ele, s6 realizam bons encontros se proporcionam o
desenvolvimento desse espaco da singularidade, que é exatamente o0 avesso da zona de
indiscernibilidade como espaco comum (ldem).

Gil afirma que esse espaco individual é também um espaco vazio, e s6 ocupado pelo
outro no caso de um mau encontro. Fala, ainda, que um diagrama é tracado pelo movimento
que tende a reunir as forcas que nascem da diferenca, ou seja, ao impedir a homogeneizacao
das forcas, leva-as a uma individuagdo maior: “O diagrama ¢ a figura ou o mecanismo do lago
que prende as forgas no encontro” (Idem, p. 128). Nessa perspectiva, no corpo-grupo temos
forcas singulares interligadas, cujos lagos tecem o plano que permite a producdo. Por isso 0
espaco para as diferencas no coletivo é tdo importante, ja que elas se convém, sendo as
responsaveis pelos vinculos e pela proliferacdo de outros afetos e possibilidades. A partir de
Espinosa, o autor diz que o bom encontro alarga em quantidade, diversidade e intensidade o
campo da experiéncia individual (Idem).

Se, como indica Gil, o corpo é o agente particular dos mecanismos detectados no
encontro (Idem), posso dizer que o corpo-grupo é o operador de forcas, ao recebé-las,
transforma-las e espelha-las. Esta é outra maneira de dizer que as poéticas resultam dos afetos,
compreendidos por forgas que atravessam e transformam cada integrante. Ao mencionar o
termo espinosista “imitagdes afetivas” para se referir ao fendmeno do espelhamento de forgas,
José Gil ajuda a entender por que é tdo peculiar aos grupos o sentimento de viver um pouco do
gue acontece a cada um; as dores e alegrias sdo comumente compartilhadas, afetando a todos e
alterando o plano comum. Contudo, observa que tal espelhamento ndo se trata de fusdo de
afetos, nem de simpatia ou empatia, mas sim de uma concordancia de ritmos, na expressao
afetiva, que traduz o diferente (GIL, 2013, p. 129). E, mais importante, através dele se projetam

forgas que, por sua vez, sdo refletidas, formando um plano de vida (Idem, p. 132).
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A nocéo de plano de vida é extremamente cara a este trabalho, pois entendo que ela
remete a esse espaco onde 0S COrpos se encontram e se conectam mediante um vinculo mais
forte, que é a propria vida. As aliancas entre os teatreiros, estabelecidas nesse plano, me
parecem muito consistentes exatamente porque o que se transmite nessas relagdes € “o substrato
que permite a troca da fala, das particulas virtuais e mesmo dos elementos inconscientes dos
corpos” (Idem). A perspectiva de José Gil reforga a ideia de que a poténcia de um corpo-grupo
tem relacdo direta com sua capacidade de gerar e abrigar bons encontros, aqueles que abrem o
espaco do corpo em todas as dire¢cdes, multiplicando os vazios, e, por isso, aumentando as

possibilidades de outros encontros. Diz ele:

Um bom encontro — que aumenta a alegria e a poténcia de agir — é um multiplicador
de encontros. Um bom encontro é um multiplicador de singularidades. Dois homens
que se encontram formam uma multiddo. Porque todas as coisas se animam e
proliferam, os seres elevam-se, entram na imanéncia da terra ao ar, do exterior ao
interior, da consciéncia ao inconsciente, do um a multiplicidade, do corpo ao espirito.
O bom encontro aumenta a poténcia do mundo fazendo os corpos levitarem. Da sua
leveza irradia 0 méximo poder de devir. O devir-mundo dos que tiveram a sorte de se
encontrar (GIL, 2013, pp. 132-133).

Sdo palavras precisas, a meu ver, para traduzir essa matéria tdo Unica e delicada,
resultante dos encontros significativos entre os sujeitos, particularmente entre artistas de teatro,
cujas criacbes podem sempre se tornar poténcias ao infinito. Isso porque, das poéticas
constituidas através de afetos, por consequéncia, carregadas deles, podem emanar muitos outros
afetos em direcdo a outros individuos, que, por sua vez, podem ser mobilizados para o exercicio
criativo ou simplesmente ter acesso a uma obra que lhes abra horizontes, que Ihes faca pensar,
enfim, transforme sua existéncia em alguma medida, mesmo que de maneira muito
imperceptivel. Creio que sdo especiais particulas de vida capazes de nos distanciar das
banalidades cotidianas, construindo, assim, uma vida mais elevada, no sentido da poténcia de
ideias e sentimentos que se propagam, colocando subjetividades em movimento.

Acaso ou sorte, ou ambos a0 mesmo tempo, um encontro entre dois criadores pode
também colocar corpos-grupos em movimento. SA0 muitos 0s casos em que uma parceria
potente rende inUmeras producdes, contaminando os coletivos de um sentido comum, um
sentido para o fazer teatral que acaba sendo comungado por varios individuos a partir daquilo
que dois sujeitos compartilham. Talvez aconteca, de fato, uma multiplicacdo de poténcias, que
podem se concretizar por meio de novas cenas, novos espetaculos, ou simplesmente fazer um
pensamento durar na existéncia, na medida em que as marcas do convivio em um grupo
permanecem vivas em alguém.

Neste ponto, faco um breve pouso sobre os coletivos abordados, ndo para os rotular,

mas a fim de aproximar do panorama do qual estamos tratando. Um primeiro aspecto geral é a
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longevidade dos grupos, pois 0 mais jovem completou vinte e um anos em 2019, e 0 mais
antigo, cinquenta e trés. Alguns tém fases bem delimitadas, outros nem tanto. Alguns
interromperam as atividades durante um periodo e outros resistiram heroicamente aos percal¢os
comuns aos grupos de teatro brasileiros. Em algumas trajetdrias sdo facilmente identificaveis
os espetaculos que manifestam o desejo da experimentacdo, em outras, isso ndo é perceptivel.
De toda sorte, h4 pardmetros que ajudam a localiza-los nesse contexto, tais como 0 modo de
organizacdo interna, os mecanismos de producdo, quem exerce a funcédo de diretor e de que
maneira, quais os modelos de proposi¢des dramaturgicas mais utilizados, qual a preferéncia no
que diz respeito a disposi¢do espacial, que tipo de espaco elegem para os espetaculos e que
publico buscam. Séo fatores importantes para entender o funcionamento de cada corpo-grupo,
e serdo detalhados oportunamente.

A principio, destaco que cinco dos oito grupos tém ou tiveram seu trabalho associado
claramente a um diretor, ainda que, na maioria, haja espaco para outras pessoas assinarem a
direcdo de um espetaculo especifico. Sao eles: Gruta (Henrique da Paz), Experiéncia (Geraldo
Salles), Cena Aberta (Luis Otavio Barata), Palha (Paulo Santana) e Palhacos Trovadores
(Marton Maués). Isso evidencia a existéncia de encenadores muito fortes, que assumiram o
papel de lideranca, e cuja pratica pauta-se, quase sempre, no exercicio do poder do qual essa
funcdo historicamente se reveste. Mais um dado complementa esse quadro e sinaliza sobre
transmissao de conhecimento e tradicdo teatral. Com excecdo de Luis Otavio Barata, todos 0s
encenadores acima citados tém na figura de Claudio Barradas uma referéncia fundamental, um
mestre. Do alto dos seus noventa anos, completados em 04 de janeiro de 2020, o ator, diretor,
professor e padre foi responsavel pela formacdo de inimeros artistas, entre os quais incluo Wlad
Lima, que deu os primeiros passos de encenadora como sua assistente, na Escola de Teatro e
Danca da UFPA. A meu ver, isso ja define um modelo especifico de corpo-grupo, apesar de
tudo o que os distingue, pois 0 modo como o diretor concebe e exerce seu trabalho interfere
diretamente na configuracdo das grupalidades. VVoltarei a essa questdo mais adiante.

Quanto a forma de organizacdo, ha muitas nuances, mas observo a existéncia de duas
vertentes principais: uma é mais horizontal e compartilhada, como é o caso do In Bust Teatro
com Bonecos, Cuira e Palhacos Trovadores. No primeiro, a gestao e as proposicdes criativas se
dividem entre os quatro integrantes do ndcleo condutor, Anibal Pacha, Adriana Cruz, Paulo
Ricardo Nascimento e Cristina Costa; no segundo, entre o nicleo formado por Z& Charone,
Edyr Augusto Proenga, Wlad Lima e Olinda Charone, e, no terceiro, as fungdes séo bastante

divididas entre os quinze integrantes. Nos demais coletivos — Gruta, Experiéncia, Palha, Usina
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Contemporanea de Teatro e Cena Aberta - predominam os encaminhamentos dados pelos
diretores.

Um fator importante para definir o tbnus dos corpos-grupos € se eles tém ou ndo um
espaco onde trabalhar. A tdo almejada continuidade depende, em grande parte, da possibilidade
concreta de desenvolver as pesquisas, articular processos de troca entre os artistas do grupo e
de fora, e também de ter onde se apresentar. Dos oito grupos, trés conquistaram o sonho da sede
prépria: In Bust (Casardo do Boneco), Cuira (Casa Cuira) e Palhacos Trovadores (Casa dos
Palhacos). Sdo alguns dos varios espagos mantidos por coletivos artisticos - ndo apenas teatrais
- surgidos nos altimos quinze anos como alternativa ao completo descaso da gestdo publica
para a cultura. Nesse periodo, se constituiram potentes aglutinadores de outros grupos,
favorecendo a¢des conjuntas e colaborativas, o que resultou no desenho de uma grande rede
paralela.

As estratégias de sobrevivéncia dos grupos, intimamente relacionadas aos mecanismos
que viabilizam a producdo, dao algumas pistas acerca de cada grupalidade. O Cena Aberta, cuja
existéncia € anterior a época em que eram frequentes os editais de instituices como a Funarte,
ndo chegou a concorrer em nenhum deles, assim como nunca participou de festivais
competitivos, ao contrario do Experiéncia, que nos anos oitenta esteve em varios. Com exce¢ao
de apenas um Prémio Myriam Muniz, da Funarte, conquistado pelo Gruta em 2006, ele e 0
Experiéncia ndo foram contemplados em editais nacionais. Um diferencial importante é a
presenca de um(a) profissional de producdo que ndo apenas preste servico, mas que seja
também um membro do corpo-grupo. No caso dos grupos In Bust, Palha e Cuira, as produtoras
Cristina Costa, Tania Santos e Z& Charone, respectivamente, integram o nucleo condutor e
possuem todos os elementos para conciliar questdes da ordem do sensivel e da criagdo, e ndo
apenas do financeiro. Sdo os que contaram com a maior quantidade de premiacGes em forma
de subsidio, ao lado do Palhagos Trovadores.

O tipo de dramaturgia utilizada também diz muito do quanto o grupo intenciona a autoria
dos espetaculos. Obviamente, isso ndo significa que apenas a recusa do texto pre-escrito garanta
0 surgimento de uma assinatura cénica, nem o contrario, que a significativa descoberta de uma
marca estética ndo possa acontecer a partir do formato tradicional de dramaturgia. Contudo,
parece inerente, ao intuito de se afirmar enquanto grupo, 0 movimento rumo a elaboracdo de
uma fala propria. A criacdo coletiva aparece no percurso de todos 0s grupos vistos aqui, em
geral nos primeiros trabalhos. Poucos incorporaram a escrita do préprio texto como algo vital
ao seu funcionamento. Um dado relevante é que trés dos oito grupos contam, entre 0s seus, com

um(a) dramaturgo(a): Cuira (Edyr Augusto Proenca), Gruta (Adriano Barroso), e In Bust Teatro
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com Bonecos (Adriana Cruz). Criadores que também assumem outras funcfes, como a de
ator/atriz e diretor (a), mas que se dedicam apaixonadamente ao exercicio de escrever para
acionar a encenacdo ou mesmo para que o texto entre em dialogo com a criacdo dos atores,
fazendo as escritas verbal e cénica se amalgamarem. Sao autores-espectadores que veem o texto
ser encenado enquanto escrevem, agregando essa experiéncia a dramaturgia.

Sendo os espetédculos a parte mais visivel dos corpos-grupos, o uso do espago cénico
revela muito da sua constituicdo. Anterior a maneira de utilizar o palco, a escolha do espaco em
si ja carrega tracos essenciais de suas fei¢cbes. A opc¢do pela rua, por exemplo, demonstra o
desejo de ir ao encontro do publico e também a disponibilidade para enfrentar as dificuldades
frequentes desse exercicio, que em Belém do Pard vem em doses extras, devido as intempéries
do clima e, mais recentemente, dos entraves burocréaticos oriundos da gestdo municipal.

O anfiteatro da Praca da RepuUblica foi desbravado pelo Grupo Cena Aberta, que teve
treze dos vinte e um espetéaculos ali apresentados. Campo que depois foi ocupado também pelo
Gruta, Usina Contemporanea de Teatro e Palhagos Trovadores, entre tantos outros. Esses dois
ultimos vém construindo sua trajetdria com base no propdsito de chegar a todos os lugares
possiveis, como escolas, hospitais, centros comunitarios, ginasios, comunidades ribeirinhas e
quilombolas. De outro lado, hd os grupos que nunca conceberam espetaculos para espacos
abertos, como o Experiéncia e o Palha. Ha os que exploraram os pordes da cidade, a exemplo
do Cuira e Usina Contemporanea de Teatro, com as proposi¢@es dos diretores Wlad Lima e
Nando Lima, respectivamente, além da Dramatica Companhia, grupo que esta fora do recorte
desta pesquisa, mas com o qual Wlad desenvolve boa parte de sua poética subterranea. Ha os
que recorreram a prédios historicos, como o Experiéncia e o Palha. Este ultimo, alias, também
invadiu os bares para realizar intervencdes cheias de humor e deboche. H& os que ja usaram um
onibus como palco, como o Cuira. Ha os que pedem licenca para entrar nas residéncias e fazer
um teatro ao alcance do tato, como as Coletivas Xoxds, outro grupo conduzido por Wlad Lima
também externo a rede aqui delineada. H& os que conceberam trabalhos para serem
compartilhados num quintal, ao entardecer, como o Usina Contemporénea de Teatro.

Considerando os espetaculos apresentados nos edificios teatrais, 0s grupos praticamente
se dividem entre aqueles alinhados a tradi¢do do palco italiano e 0s que experimentaram outro
tipo de disposicgdo espacial. O Grupo Cena Aberta foi imbativel nesse aspecto, abusando das
possibilidades oferecidas pelo Teatro Experimental Waldemar Henrique, inaugurado em 1979.
Na esteira da ousadia do encenador Luis Otavio Barata, grupos como o Gruta e Usina
Contemporanea de Teatro se langaram ao exercicio de descobrir novos formatos. Ja na producéo

do Experiéncia, Palha e Cuira, predomina a frontalidade da caixa cénica.
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Entendo que os aspectos mencionados constituem as grupalidades, configuradas a partir
de “uma série de iniciativas individuais que se confrontam e se completam de modo a produzir,
como resultante, uma forma amadurecida pelo processo de participagdo autoral” (TROTTA,
2011, p. 217). Ou seja, projeto coletivo e objetivos individuais estdo permanentemente
conectados, abarcando a tentativa de equilibrar as questdes manifestas e a busca das
potencialidades e desejos. De um lado a cena e, de outro, 0 modo de criagdo; vertentes
imbricadas, ambos necessitam do processo pratico para existirem. A forma como um conjunto
de artistas se organiza determina muito do resultado estético ao qual chegarao, desdobramento
natural do embate criativo entre sujeitos que, embora pensem de maneira parecida, sempre seréo
diferentes. Dai a importancia de um olhar mais apurado acerca das vérias possibilidades de

interacdo entre individuo e coletivo.

2.1. O INDIVIDUO E O GRUPO — UM TECIDO DUPLA-FACE

Na busca por desvelar como as aliancas foram sendo tecidas, me deparo continuamente
com a dobra entre as dimensdes individual e coletiva no processo de configuracdo das
grupalidades. Naquilo que pode ser compreendido como um tensionamento dialético entre o
que pertence a esfera particular de criacdo e o que é da ordem da acdo geral e comum a todos,
temos encenadores extremamente potentes deixando impressas suas marcas na poética dos
grupos, a0 mesmo tempo em que 0s coletivos geram interagdes em grande parte definidoras do
modo de trabalho. Deleuze e Parnet (1998) usam uma linda imagem para falar do arranjo entre
o individual e o coletivo:

O que ha de bom, em um bando, é que cada um cuida de seu préprio negécio
encontrando ao mesmo tempo 0s outros; cada um tira seu proveito, e que um devir se
delineia, um bloco, que ja ndo é de ninguém, mas esta "entre" todo mundo, se pde em

movimento como um barquinho que criancas largam e perdem e que outros roubam
(DELEUZE e PARNET, 1998, p. 09).

E possivel enxergar um bando em cada grupo, em que se delineia muito claramente esse
bloco que ndo pertence a ninguém, mas esta entre todo mundo. Ao produzirem, esses grupos
colocam em movimento barquinhos que podem ser roubados por outros, no inevitavel e fertil
processo de contaminacgdo artistica. Tal perspectiva faz ver um bando no grande coletivo
formado por todos os grupos teatrais de Belém. As divergéncias ndo desaparecem, mas da
convivéncia em uma cidade que ainda permite certa proximidade, salta um forte sentimento de

partilha. Talvez o esforgo para manter vivo um grupo de teatro, j& em si um ato de resisténcia,
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seja algo capaz de irmanar 0s que teimam em estar em cena numa metrépole da Amazonia sobre
a qual pesam rangos extremamente provincianos e o atraso em relagdo as politicas publicas de
apoio a producdo teatral.

Os barcos que navegam nesse rio transbordante de talento e inventividade compdem
uma paisagem diversa. Aqui e ali, pode-se notar semelhancas entre eles, mas também diferencas
bastante evidentes. Embora essa construcdo resulte sempre do esforco coletivo, um olhar mais
atento pode perceber, em alguns, uma poética resultante da assinatura forte do encenador, como
se um modo particular de pensar essa cena ficasse colada ao grupo. Este é o caso de Henrique
da Paz, Geraldo Salles e Luis Otavio Barata, cujos percursos pessoais se fundem tanto aos
grupos que a partir deles comeco a desenhar esse bordado, misto de individuo e coletivo, na
perspectiva de compreender de que maneira cada historia de vida torna-se uma referéncia para
0 grupo.

Conforme nos lembra Cecilia de Almeida Salles (2013, p. 51), 0 processo de cria¢éo,
necessariamente localizado no campo relacional, é sempre complexo por resultar de varias
interacdes. No teatro, a complexidade ¢ ainda maior, pois envolve um “individuo imerso em
uma coletividade que busca a concretizacdo de um projeto comum” (Idem, p. 54). Esse
pressuposto nos serve para pensar como se da a multiplicidade de interagcBes nos grupos, qual
0 espaco para as proposicoes de cada integrante, de que modo acontecem as colaboragdes, qual
0 peso dos comandos e hierarquias, o que alimenta 0s mecanismos criativos e como acontecem
0s agenciamentos, para Deleuze, aquilo que produz os enunciados (DELEUZE E PARNET,
1977 apud PAVIS, 2017, p. 24). Em suma, interessa refletir a respeito da importancia dada pelo
grupo, na pratica, para a autoria polifonica, cujas vozes ressoam no interior da obra em pé de
igualdade (BACKTIN, 1987).

Nos grupos onde existe a figura do diretor, esse espaco de incorporacdo das suas
diversas vozes € em grande parte por ele determinado. Alguns exercem o poder mais
firmemente, imprimindo uma dindmica centralizada em sua propria elaboracao e ponto de vista;
outros tém uma postura que propicia a autoria mais horizontal. Os trés grupos dos quais parto
nesse bordado sdo exemplos da fusdo entre o encenador e a poética do grupo. Isto significa
dizer que neles estdo atrelados - a ponto de se confundirem - a individualidade criadora do
encenador e a producédo coletiva. Algo até certo ponto natural, considerando que séo artistas
cujas referéncias de formacdo se assentam prioritariamente sobre bases tradicionais, digamos,
nas quais predomina a concepcao de que cabe apenas ao diretor a responsabilidade de encenar
a literatura dramatica, assim como a fungdo de mediar as rela¢ées criativas, assumindo o papel

de coordenador do processo.
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Como ndo poderia deixar de ser, cada encenador estabeleceu uma forma particular de
se relacionar com o coletivo. H& os que construiram suas trajetérias ligadas a um unico grupo,
praticamente; outros transitaram de maneira intensa, consolidando rela¢bes mais fluidas. Por
outro lado, cada grupo encontrou a propria medida no que diz respeito ao poder exercido pelo
diretor, em muitos casos, quase o responsavel absoluto pela elaboracdo do conceito de base.
Em outros, especialmente os que exercitam a criagdo de maneira mais horizontal, esse conceito
é mais compartilhado por todos os integrantes, seja através da alternancia de quem assume a
direcdo, seja buscando dindmicas mais coletivas, ou até mesmo colaborativas.

Se uma das motivacdes da grupalidade € dialogar com pessoas que veem no teatro um
sentido semelhante, o caminho para a formalizagdo implica um necessario consenso. Afinal, “o
espetaculo apresenta uma conciliacdo das subjetividades que se organizam para funcionar em
conjunto” (TROTTA, 2011, p. 217). Por isso, ¢ interessante pensar no espacgo aberto por cada
grupo as aspiracdes pessoais, que podem ir aos poucos alterando as fei¢cbes do corpo
coletivizado, como também, ao ndo encontrarem a abertura esperada, partir para a criacao de
outros territérios. De todo modo, Trotta nos lembra que tanto o procedimento de se formar
enguanto um ser coletivo, quanto o de formalizar esteticamente sdo dindmicos, simultaneos,
ndo lineares, ndo progressivos e ndo cumulativos (Idem).

Nesse ambito, o0 modo como cada coletivo configura a relacdo diretor-atores é
especialmente importante para determinar o funcionamento do corpo-grupo, cujas fei¢oes
variam conforme a infinita gama de niveis e qualidades. E sabido que o teatro de grupo, apesar
de todo o percurso rumo a horizontaliza¢6es, desde o0 advento da criacdo coletiva e do processo
colaborativo, ainda carrega vestigios de uma tradicdo na qual cabe ao diretor assinar a autoria
da cena, emitir um juizo estético, ter as respostas poéticas para as questdes que Ihe interessam.
Nas ultimas duas décadas, o processo colaborativo, com suas muitas combinatdrias possiveis,
instaurou procedimentos que abarcam a participacdo de todos os envolvidos no processo de
criacdo, incluindo a equipe técnica. Ao mesmo tempo, fez com que as especialidades fossem
valorizadas, ja que uma organizacdo final fica a cargo dos responsaveis pelas esferas
especificas. De certa forma, isso restaurou a autoridade de figuras como o diretor e o
dramaturgo, mas também de iluminadores, sonoplastas, cendgrafos e figurinistas, responsaveis
por dar acabamento aos processos engendrados coletivamente.

N&o raro, o diretor se constitui em uma espécie de representante da linguagem do grupo,
muitas vezes bloqueando a plena manifestacdo das individualidades contidas no coletivo. Se
alguns grupos conseguem efetivar uma autoria mais equilibrada, ha aqueles nos quais

predominam as decisdes do diretor ou diretora, em cujas maos atores e atrizes acabam sendo
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“instrumentos”. A atriz e professora paulista Lucia Romano (2012) observa que “mesmo num
grupo voltado para a criagdo colaborativa, o espago de autonomia do ator € uma discussao
espinhosa” (p. 214).

No processo de materializacdo de suas intensidades em cena, cada corpo-grupo
comporta um maior ou menor espaco para a manifestacéo de intensidades pessoais, gerando as
proprias leis de composicdo. Leis permeadas por relaces de poder, divisdes hierarquicas que
ndo refletem propriamente uma fala coletiva, mas imprimem a visdo do diretor no corpo
coletivo. O fato de alguns grupos com essa caracteristica resistirem por tanto tempo parece
indicar que ela ndo tem, em si, um valor negativo, pois ha elencos que trabalham bem com essa
estrutura, legitimando o lugar de poder da direcdo. Ou seja, a existéncia de uma lideranca pode
ser intrinseca as leis segundo as conexdes se compdem, se constituindo em um fator essencial
para a continuidade do coletivo. Outros ja nascem com base em principios e praticas mais
abertos aos pontos de vista pessoais e recusam 0 peso da visdo centralizadora do diretor. Ha,
ainda, os que passam por mudangas em suas composi¢des devido a recusa, por parte do elenco,
dessa centralizacdo, e a decisdo de buscar novos territdrios onde as falas dos atores possam ter
0 espaco desejado.

Em se tratando do recorte desta pesquisa, entendo que no primeiro caso estéo inclusos
0s grupos Gruta, Experiéncia, Palha e Palhagcos Trovadores, criados, liderados e dirigidos,
respectivamente, por Henrique da Paz, Geraldo Salles, Paulo Santana e Marton Maués. O Grupo
Cena Aberta também ficou com sua histéria ligada a figura de Luis Otavio Barata, pois se
manteve vivo durante pouco tempo apds a sua partida. Alem de terem sido fundadores dos
grupos, nenhum deles nunca se afastou da direcdo geral, apesar de terem dado espaco para que
atores dirigissem os espetaculos. No segundo caso estdo, por conseguinte, Cuira, Usina
Contemporanea de Teatro e In Bust Teatro com Bonecos. De maneiras particulares, em maior
ou menor medida, construiram suas trajetdrias mais distantes da predominancia de um diretor.

Enquanto fluxos de for¢a que séo, e por isso em constante movimento, 0S COrpos-grupos
ndo cessam de se transformar nesse aspecto. O Usina Contemporanea de Teatro, por exemplo,
que tdo logo surgiu ja comecou a atuar em trés ndcleos que simultaneamente ocupavam a rua,
descobriam o teatro de formas animadas e o teatro multimidia, a partir de 2006 passou a
produzir espetaculos com direcdo de Alberto Silva Neto. Ja o In Bust Teatro com Bonecos
segue trilhando o caminho de uma conducéo coletiva, revezando as dire¢des dos trabalhos entre
o0s atores-manipuladores, sem a presenca da figura unica do diretor. O Cuira é o exemplo do
grupo nascido a partir da recusa da estrutura e da dinamica de um outro, o Experiéncia, que

precisou se rearranjar com a saida dos atores dissidentes, interessados no exercicio mais
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compartilhado. Ao longo de sua trajetéria, convidou diretores como Luis Otavio Barata, Zélia
Amador de Deus e Cacé Carvalho, mas tem em Wlad Lima uma integrante que dirigiu a maior
parte dos espetaculos. Os mais recentes contaram com a direcdo de Edyr Augusto Proenca.

Infinitas variaveis também podem ser observadas quanto aos procedimentos especificos
da direcdo. O modo de cada diretor conduzir os processos diz muito sobre a grupalidade, que
pode ser (ou estar) mais ou menos calcada na pratica coletiva de criacéo, efetivamente. E
interessante perceber como cada elenco exercita o ato criador, ndo se limitando a executar as
indicacbes da direcdo; em que medida os atores sdo capazes de estabelecer territorios
particulares, se colocando em didlogo com outros territorios; quando posturas autoritarias estdo
implicitas e entranhadas até mesmo nos ditos processos colaborativos; até que ponto uma
encenacdo valoriza ou reduz a poténcia de singularidade dos intérpretes; em que medida os
atores se submetem a ideias prontas. Questdes, enfim, pertinentes a reflexdo sobre o fazer dos
grupos e para as quais talvez nem existam respostas objetivas. Contudo, é possivel pontuar
alguns tracos gerais dos grupos aqui abordados. Um deles esta relacionado, a meu ver, com esse
lugar de autoridade do qual falamos, e principalmente, como ja dito antes, com a “escola” de
Claudio Barradas, grande referéncia para os diretores Geraldo Salles, Henrique da Paz, Wlad
Lima, Olinda Charone, Paulo Santana e Marton Maués. Os dois ultimos, inclusive, mencionam
a semelhanca com o mestre no trato um tanto rispido com os atores, embora reconhe¢cam que a
maturidade tenha trazido alguma sobriedade a esses tracos.

A atriz e diretora paulista Georgette Fadel (2012) vé, nos muitos tipos dessa relagdo, um

jardim de flores raras:

Ha diretores que inspiram atores, diretores que lapidam matérias geradas pelos atores,
diretores que criam para os atores um espaco e elementos de figurino e luz a priori e
a partir dai o jogo se estabelece, diretores que praticamente se incorporam ao elenco
durante os ensaios e se retiram na reta final, ajudando a direcionar o centro da criacao
para um ponto entre os atores, atores que sdo também diretores da cena e tém no
diretor um interlocutor para propostas suas que querem desenvolver, atores que jogam
bem com os estimulos que estdo na roda — textos, conceitos, cores, espacos, qualquer
brinquedo, esperam esses estimulos, improvisadores. Atores que fazem a sua parte e
depois “vamos encaixar?” atores que ndo fazem a sua parte, mas sdo encaixados,
fazem parte (p. 207).

Essa sintese revela a variada paleta de procedimentos possiveis na construcdo das
trajetérias dos corpos-grupos, que se mostra através dos espetaculos produzidos. Cada um
traduz uma busca, “um momento de amor e luta que dé sentido ao grupo, acrescenta uma marca
sobre um eixo, confirmando uma dire¢do” (GARCIA, 2012, p. 247). Se ha constancia de atrizes
e atores, se 0s temas investigados sdo explorados sob novas perspectivas, se o0 grupo reafirma
compromissos que remetem a sua historia anterior, cada novo espetaculo se constitui um elo de

sua trajetdria, reverberando elementos dos anteriores. Silvana Garcia assinala que, ao existir a
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intencdo de reciclar esses elementos preservados de processos anteriores, entdo, a trajetoria
constitui-se como obra (Idem, p. 248).

Provisoriamente, finalizo ressaltando a compreensao dos corpos-grupos como platés, a
partir de como Deleuze e Guattari os definem: “regido continua de intensidades, vibrando sobre
ela mesma” (1995, p. 44). Sendo o rizoma feito de platds, como afirmam, penso ser realmente
adequado considerar essa rede que resulta dos transitos e aliangas um rizoma, até mesmo pela
premissa segundo a qual “a arvore ¢ filiacdo, mas o rizoma ¢ alianga, unicamente alianca”
(Idem, p. 48). Desse modo, dou prosseguimento aprofundando o olhar sobre essas aliancas e as

multiplas formas de composic¢do que acompanharam os diretores e grupos em seus percursos.

3. GRUPO-GENTE ou Expressividade dos Afetos

Esta secdo sera composta por ensaios acerca dos criadores e dos grupos pelos quais
transitaram, ou melhor, dos pensamentos produzidos a partir da pratica e do convivio em
nucleos com diferentes composicdes e planos de consisténcia. Ao ter nas falas dos sujeitos as
referéncias de primeira grandeza, faco ecoar a visdo de Jorge Dubatti de que o artista é também
produtor de conhecimento, sendo ele quem mais sabe sobre sua obra. Por isso 0 esfor¢co em
fazer desta escrita quase uma tessitura conectando os pensamentos dos criadores ao modo como
compreendo as aliangas, 0s movimentos, 0s agenciamentos, os afetos.

Uma primeira camada dessa trama que liga 0s grupos e seus integrantes pode ser
visualizada a seguir. Nesse gréfico, as linhas indicam os vinculos pessoais apontados pelos
sujeitos durante as entrevistas, evidenciando, a meu ver, associa¢cdes também entre os coletivos,
ainda que indiretamente. Ou seja, creio que, embora 0s grupos nem sempre herdem vertentes
estéticas semelhantes as desenvolvidas pelos encenadores que os influenciaram, algo deles se
faz presente na formacéo dos que vieram depois. Em determinado momento, jogaram luz sobre
praticas e pensamentos de outros artistas, ou até mesmo se configuraram como contrapontos,
afetando-os, de todo modo e, em alguma medida, constituindo intensidades que passaram a

fazer parte do DNA dos corpos-grupos criados posteriormente.
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Figura 1: Diagrama das conexdes entre 0s grupos e criadores.
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Fonte: Elaborado pela autora (2019).

Com este diagrama, busco tornar visiveis as linhas entre os sujeitos, acoplados aos
coletivos criados, dirigidos, liderados ou integrados por eles. Inicialmente, tem-se a informacéo
cronoldgica, conforme a data de surgimento dos grupos, o que evidencia trés geracoes, digamos
assim. Nota-se logo que alguns diretores se ligam a varios outros, a exemplo de Luis Otavio
Barata, referéncia importante para Henrique da Paz, Wlad Lima, Paulo Santana, Olinda
Charone, Anibal Pacha, Marton Maués e Nando Lima. Ja Geraldo Salles, mesmo sendo
responsavel pela formacgdo de inUmeros atores e atrizes, neste recorte, apresenta relagdes mais
restritas com os grupos, apesar de ter sido mencionado por Henrique da Paz, Wlad Lima,
Alberto Silva Neto, Nando Lima e Paulo Santana. Marton Maués, por exemplo, atribui a base
de sua formacéo a Henrique da Paz e Luis Otavio Barata, além de Claudio Barradas, fora do
diagrama. Algo parecido acontece com Anibal Pacha, ao apontar Luis Otavio Barata, Henrique
da Paz e Wlad Lima como os encenadores que nortearam sua formagéo teatral.

3.1. OS PRIMEIROS FIOS: ALINHAVOS ENTRE GRUTA, EXPERIENCIA E
CENA ABERTA

De um bordado ndo se vé o ponto inicial. Conseguimos perceber o desenho, a
combinacéo das cores, a espessura das linhas, mas nao onde a agulha atravessou o tecido pela
primeira vez. Até que o tempo e o trabalho o revelem em sua inteireza, apenas quem borda é
capaz de saber a sequéncia dos tracados, a razao da escolha dos tons. De um momento atual do
teatro de grupo em Belém - imenso bordado feito de varios outros, aqueles criados por cada
coletivo - um olhar atento pode perceber a trama desenhada pelas parcerias e aliangas; um pouco



58

mais dificil, porém, talvez seja identificar os caminhos percorridos até aqui, especialmente
como aconteceram as conexdes entre os criadores.

Desse bordado, do qual desejo ver o avesso, onde se escondem 0s nds e 0s cruzamentos
das linhas, brinco de seguir os percursos ao revés, buscando desvendar como cada cor comp0s
com a outra, ou seja, como cada diretor se conectou a outro, como cada grupo dialogou com
outros. Ao admirar demoradamente o bordado, finjo poder dizer quais as primeiras investidas
da agulha no tecido, e de que maneira elas se deixam espelhar em novos tracados, cujos tons
diferentes ndo diminuem a beleza do conjunto. Tracados que surgem gracas ao afeto, se
estendem além dos limites do bordado, e podem se traduzir na forma de um novo grupo, mas
também como livros e dissertagdes. Para me ajudar a revelar essa trama, conto com trés
trabalhos que demonstram o quanto o afeto faz expandir ao infinito aspectos significativos sobre
encenadores importantes.

O primeiro é o livro Ato, paix&o sobre o Gruta, escrito por Adriano Barroso, ator, diretor
e dramaturgo do grupo conduzido por Henrique da Paz. O Gruta, aliés, € um 6timo exemplo de
um coletivo cujas bases estdo fortemente assentadas sobre lagos de amor e amizade. Um grupo
que faz lembrar o sentido de familia, incrustado nos primérdios da prética teatral. Conforme o
proprio Adriano se refere ao conceito de grupo: “reunido familiar, comunidade afetiva, uma
profusdo de lembrancas carinhosas e trabalhadores sérios” (BARROSO, 2017, p. 21). Henrique
é pai de Monalisa da Paz, atriz do grupo, casada com Adriano Barroso; Waléria Costa, também
atriz do grupo, foi companheira de Henrique durante anos; seu irmdo Wilson Costa também foi
integrante; o cendgrafo Aldo Paz é irmdo de Henrique. Alguns espetaculos contaram com
participacdes de Maria da Paz, irma de Henrique, Aina Rodrigues, filha de Waléria, e Mariana
da Paz, filha de Monalisa e Adriano. Sem falar de outros integrantes, como Ailson Braga e
Marton Maués que, de tdo amigos, se tornaram praticamente da familia.

O segundo registro sobre uma parte importante do teatro de grupo em Belém € a
dissertagdo de Michelle Campos de Miranda, intitulada Performance da plenitude e
performance da auséncia — vida/obra de Luis Otavio na cena de Belém. Aluna do Curso de
Formacdo de Ator da ETDUFPA, Michelle participou da montagem Paixdo Barata e
Madalenas, dirigida por Wlad Lima e Karine Jansen em 2001. Nela, os alunos revisitaram a
obra de Luis Otavio Barata, mais especificamente seu tltimo espetdculo Em Nome do Amor, de
1990.

Passados onze anos do estardalhaco causado pelos espetaculos do grupo Cena Aberta,
que provocaram reacgdes de setores da sociedade como a Igreja e o poder legislativo, Paixao

Barata e Madalenas também foi alvo de ataques preconceituosos. Afetada por tudo o que
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passou a conhecer sobre Luis Otavio durante o processo de montagem, Michelle ndo apenas
mergulhou em sua vida e obra para realizar um pertinente estudo sobre ele, mas também ajudou
a fundar o grupo Madalenas, ao final do curso. Apesar da consideravel distancia temporal, uma
linha desenha conexdes entre os dois artistas, que sequer se conheceram. O encontro da atriz e
pesquisadora com a obra do encenador foi extremamente potente, por ter disparado varias
acoes.

A tese Vanguardismos e modernidades: cenas teatrais em Belém do Para (1941-1968),
do pesquisador e professor de teatro José Denis de Oliveira Bezerra, € a terceira fonte em que
bebo para compreender o contexto onde se desenvolveram as préticas artisticas na cidade.
Embora circunscrito a um recorte temporal anterior ao desta pesquisa, 0 estudo revela pistas
gue ajudam a entender o movimento de criacdo da cena teatral de uma capital da Amazénia,
moldada por particularidades como a exploracdo da borracha, no inicio do século XX, e 0
calendario cristdo, o que delineou o chamado teatro de época, conforme Vicente Salles. E uma
referéncia que permite acessar um panorama mais amplo da cena paraense, disponibilizando
informacdes pertinentes a formacao de alguns dos diretores aqui abordados, e reforca a riqueza
ainda tdo desconhecida desse teatro.

Comeco, entdo, a desvelar esse bordado a partir dos trés coletivos que, a meu ver,
disparam essa grande teia e contribuem de maneira determinante para a consolidagdo do
movimento de teatro de grupo em Belem: Gruta, Experiéncia e Cena Aberta. A ideia €
apresenta-los entretecendo os diferentes percursos, destacando 0s momentos nos quais se
cruzam, exatamente onde o afeto provoca contagios poéticos nos corpos-grupos, através das
conexdes entre os criadores.

O Gruta surge em 1969, na Vila de Icoaraci, a 18 quilémetros de Belém, da intuicdo e
inquietacio de alguns jovens, como Henrique da Paz e Salustiano Vilnhena®®, que se reuniam
em torno das atividades da igreja. No mesmo ano, o Experiéncia nasce de uma oficina
ministrada por Geraldo Salles no Colégio Moderno, na qual outros jovens se animaram a dar
continuidade aos exercicios. J& 0 Cena Aberta é criado em 1976 pelas méos de Luis Otavio

Barata, Zélia Amador de Deus e Margaret Refkalefsky?®. Nascem, portanto, no periodo mais

28 Graduado em Artes Plasticas pela UFPA, professor da SEDUC — Secretaria de Estado da Educacdo. Ator,
figurinista e diretor.

29 Graduada em Servico Social e formada pela ETDUFPA (1971). Mestre em Arte Dramatica (2001) e Doutora em
Estudos e Praticas Artisticas (2008) na Universidade de Québec em Montreal. Coordenou o Ndcleo de Arte/NUAR
da UFPA (1993-1997). Coordenou o projeto de construgdo e de montagem cenotécnica do Teatro Universitério
Claudio Barradas/TUCB, o qual dirigiu de 2009 a 2010. Atriz, figurinista, autora de texto teatral atuou em inlmeras
montagens em diferentes grupos artisticos de Belém, participou de festivais, encontros, mostras locais e nacionais.
Membro fundador do Grupo de Teatro Cena Aberta.
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sombrio da historia brasileira, fazendo do teatro um farol diante dos horrores praticados durante
a ditadura militar. Na capital paraense, varios artistas e intelectuais foram perseguidos, a
exemplo de Benedito Nunes®® e Jodo de Jesus Paes Loureiro®, preso e torturado nos carceres
da Marinha de Belém e no Rio de Janeiro.

Embora este trabalho n&o consiga dar conta da grandeza de cada um deles, mais do que
merecedores de muitas e muitas péginas de estudo e registro, alguns episddios de suas
trajetdrias serdo aqui pontuados, a fim de que se possa ter ideia do que representaram para o
teatro paraense.

Nesse sentido, é importante destacar os fios que os ligam aos que vieram antes, abrindo
caminho para consolidar o que se costuma chamar de cultura de grupo. Ao provocar o
surgimento da Escola de Teatro e Danca da UFPA, foram também responsaveis por um espaco
de formacdo que contribui imensamente para a cena teatral da cidade. Por isso, serd preciso
fazer uma digressao, um recuo maior no tempo para evidenciar de que maneira 0S movimentos
teatrais, liderados pelos estudantes desde a década de 1940, prepararam o terreno para aquilo
que seria o teatro feito pelos grupos a partir dos anos de 1970, exatamente quando Henrique,

Geraldo e Luis Otavio comecaram a ocupar os palcos e as ruas de Belém.

3.2. OS QUE VIERAM ANTES

Para que se compreenda em linhas gerais 0 movimento de estudantes anteriormente
mencionado, é necessario contextualizar, ainda que brevemente, aquilo que o antecedeu. A
historiografia do teatro paraense até a primeira metade do século XX, cuja principal referéncia
é o livro intitulado Epocas do Teatro em Belém do Grédo-Para, de Vicente Salles, aponta
acontecimentos que moldaram um teatro fortemente popular e regionalista. Ap6s o curto

periodo de esplendor artistico em funcdo do ciclo econémico da borracha, quando grandes

30(21/11/1929 — 27/02/2011). Filésofo, professor, critico literario e escritor nascido em Belém. Um dos fundadores
da Faculdade de Filosofia do Para, depois incorporada a UFPA, e da Academia Brasileira de Filosofia. Ensinou
literatura e filosofia em outras universidades do Brasil, da Franca e dos Estados Unidos. Aposentou-se como
professor titular de Filosofia na UFPA, tendo recebido o titulo de Professor Emérito em 1998. No mesmo ano, foi
um dos ganhadores do Prémio Multicultural Estadéo. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Benedito_Nunes. Acesso em 02/05/2019.

31 Licenciado em Letras pela UFPA (1976), graduado em Direito pela UFPA (1964), mestre em Teoria da
Literatura pela Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo (1973) e doutor em Sociologia da Cultura -
Université de Paris IV (Paris-Sorbonne) (1994). Atualmente é professor voluntario da ETDUFPA. Tem
experiéncia na area de Artes e Comunicacdo, pesquisando e atuando com os seguintes temas: Arte, Comunicacao,
Imaginario, Amazbnia, Cultura, Cultura Amazbnica, Magistério, Criacdo Literaria, Poesia, Encantaria e
Mito. Disponivel em: http://lattes.cnpq.br/2018214713424265. Acesso em 13/04/2019.
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companhias estrangeiras se apresentaram no Theatro da Paz®2 até 1908, o teatro feito nos bairros
ganhou impulso a partir do calendério, configurando o chamado teatro de época (SALLES,
1994, p. 301).

Natal, Sdo Jodo, Carnaval e Quaresma serviram de berco as pastorinhas®® e aos corddes
de boi-bumba®* e passaros. Ja o Cirio de Nossa Senhora de Nazaré propiciou o desenvolvimento
do Teatro Nazareno, que aquecia 0 més de outubro com imensa variedade de atra¢cGes. Uma das
maiores festas catolicas do Brasil e do mundo conciliava (e ainda concilia) religioso e profano,
ja que a populacao que demonstrava sua fé durante o dia, a noite tinha diversao garantida nos
arredores do Largo de Nazaré, onde se apresentavam desde bandas de musica e grupos
folcléricos até teatro de marionetes, e, claro, folguedos e especialmente espetaculos musicais e
comédias do agrado popular (Idem, p. 394). Logo a revista de costumes paraense cairia no gosto
do pulblico, movimentando a vida artistica da cidade e consolidando um teatro de
entretenimento ao qual os grupos teatrais estudantis criados a partir de 1940 iriam se contrapor.

Esses grupos constituidos no meio universitario concebiam a arte como elemento
emancipador, e desbravaram o caminho de um teatro pautado nos ideais de modernizagdo. A
preferéncia por pecas estrangeiras ja sinalizava a tendéncia erudita, em detrimento da tradi¢éo
do teatro comico, que consideravam um modelo ultrapassado. Foram eles: Teatro de Estudantes
do Para (1941-1951), com direc&o artistica de Margarida Schivasappa®, o Teatro Universitario

32 ocalizado no bairro da Campina em Belém do Para. Fundado em 15 de fevereiro de 1878, durante o periodo
aureo do Ciclo da Borracha, quando ocorreu um grande crescimento econémico na regido amazonica. Belém foi
considerada “A Capital da Borracha”, mas apesar desse progresso, a cidade ainda ndo possuia um teatro de grande
porte, capaz de receber espetaculos do género lirico. Buscando satisfazer o anseio da sociedade da época, o governo
da provincia contrata o engenheiro militar José Tiburcio de Magalhdes que da inicio ao projeto arquitetdnico
inspirado no Teatro Scalla de Mildo (Itélia). Disponivel em: http://theatrodapaz.com.br/oTheatro.php. Acesso em
25/08/2019.

33 As pastorinhas surgiram no século XVI, em Lishoa, quando os jesuitas resolveram criar espetaculos sobre o
nascimento de Jesus. Chegaram ao Brasil, sendo apresentadas dentro dos colégios religiosos, e em Belém, j& eram
bastante numerosas por volta de 1900, nos bairros e suburbios. Quase sempre fruto da iniciativa feminina, as
pastoras do Natal, ou pastorinhas, organizavam-se em cord@es que percorriam as ruas e exibiam seus cantos e
dancas onde havia presépio. Vérias familias mantinham grupos domésticos que se apresentavam em pequenos
pavilhGes (SALLES, 1994, pp. 332-334).

3 Uma das manifestaces folcléricas brasileiras mais populares, oriunda dos brinquedos de escravos, e por isso,
fortemente reprimida pela policia. Estruturada na primeira metade do século XIX, assumiu diferentes feicGes
conforme a regido. Na Amazobnia, evoluiu para um tipo de teatro popular revisteiro, passando a exibir no tablado
a historia do oprimido contada por ele mesmo, que incluia a luta contra o dominador, a fuga, a captura e libertacéo
(SALLES, 1994, pp. 343-349).

%5 (1895-1968) Importante figura para o teatro paraense entre as décadas de 40 e 50 do século XX. Professora de
canto orfednico, formada pelo Conservatorio Carlos Gomes na década de 1930 em Belém, foi aluna de Villa-
Lobos, no Rio de Janeiro. Além de liderar o Teatro do Estudante do Para e o grupo Os Novos, participou
intensamente em debates nacionais sobre o teatro brasileiro, como em 1951, no | Congresso Brasileiro de Teatro.
Em 2012, a Companhia N6s Outros montou a peca Acorde Margarida, de Carlos Corréa Santos (BEZERRA, 2008,
p. 137).
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do Para (1950-1955), dirigido por Gelmirez Melo e Silva®, e Os Novos (1956-1957), que
antecedeu diretamente o Norte Teatro Escola, pois 0s mesmos integrantes permaneceram
reunidos sob a nova denominacdo. O marco da mudanca foi a participacdo no | Festival de
Amadores Nacionais®’, no Rio de Janeiro, em 1957, cujo sucesso entusiasmou intelectuais
como Ruy Barata, Maria Sylvia Nunes, Angelita Silva e Benedito Nunes a elaborar o estatuto

de um novo grupo.

3.2.1. Norte Teatro Escola

O surgimento do Norte Teatro Escola do Para, portanto, data desse mesmo ano, e até
1962 contribuiria significativamente para 0 movimento teatral no estado. Criado a partir de
leituras de textos poéticos realizadas na residéncia do casal Maria Sylvia e Benedito Nunes, aos
poucos foi ganhando notoriedade, ao levar a cena obras da dramaturgia até entdo desconhecidas
em Belém, muitas traduzidas por Maria Sylvia e sua irmd, Angelita Silva. Na verdade, algumas
eram inéditas inclusive nos palcos brasileiros, como No Poc¢o do Falcéo, de Yeats, traduzida
por Angelita e apresentada no festival acima mencionado, ainda quando o grupo se chamava
Os Novos. Antes disso, a pedido de Schivasappa, Maria Sylvia havia traduzido uma peca de
Bernard Shaw para o Teatro do Estudante, e Benedito Nunes traduziu Biedermann e os
incendiarios, de Max Frisch, para a apresentacdo do Norte Teatro Escola no IV Festival de
Teatro dos Estudantes do Brasil, em 1962, realizado em Porto Alegre. Os textos escolhidos ddo
ideia da erudicdo a qual me referi anteriormente, pautando a linha de trabalho do grupo, e,
sobretudo, do quanto descortinavam novos horizontes para a cidade, num periodo em que as
revistas de costumes e comédias eram predominantes.

Além da intelectualidade oriunda dos préprios integrantes, o grupo tinha por perto
pessoas como Francisco Paulo Mendes e Bruno de Menezes, que faziam conferéncias sobre
temas ligados a arte, em especial a literatura. Também puderam ter contato proximo com Bibi
Ferreira, Henriette Mourineau e Joracy Camargo, nas ocasides em que traziam seus espetaculos
a Belém. A origem do grupo, intimamente ligada ao intuito de estudar, teve em Maria Sylvia
Nunes o principal impulso. Era ela quem lia muito, especialmente sobre teatro, e compartilhava
com 0s amigos nas reunides aos sabados a tarde, em sua casa: “Eu passava para o pessoal. Nao

era tipo aula...era de contar” (Nunes in BEZERRA, 2016, p. 292).

% Licenciado e bacharel em Histdria e Geografia pela UFPA, foi membro da Unio dos Estudantes Secundaristas
do Estado do Pard. Radialista e locutor, se aventurou na direcdo de alguns espeticulos. Disponivel em:
http://gelmirezms.blogspot.com/. Acesso em 02/01/2019.

37 Promovido pela Fundagéo Brasileira de Teatro, coordenada por Dulcina de Moraes (BEZERRA, 2008, p. 286).
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Dos recitais de poesia a encenacdo de pegas curtas ndo demorou muito. Logo
comecariam a vivenciar o que seria a realidade dos grupos amadores da cidade no futuro,
precisando recorrer a boa vontade do comércio local para a confeccdo de cenarios e figurinos.
Sem nenhuma espécie de subsidio, contavam com o apoio da Associacdo Comercial do Para e
de alguns estabelecimentos. As apresentac@es na SAl — Sociedade Avrtistica Internacional Ihes
renderiam experiéncia suficiente para a atuacdo de destaque no | Festival de Teatro dos
Estudantes, em 1958, organizado por Paschoal Carlos Magno. Receberam cinco premiagdes
com a montagem de Morte e Vida Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto: melhor ator (Carlos
Miranda), melhor autor, melhor direcdo (Maria Sylvia), melhor musica de cena (Waldemar
Henrique), melhor cendrio e espetaculo do Norte (ELERES, 2008, p. 41).

Figura 2: Morte e Vida Severina (1958).

Fonte: ELERES, Paraguasst (2018, p. 114).

Vale ressaltar que esse trabalho nunca obteve o justo reconhecimento por parte da
historiografia do teatro brasileiro. Equivocadamente, a maioria dos principais autores se refere
ao Grupo de Teatro da Pontificia Universidade Catolica - TUCA, como o primeiro a montar
Morte e Vida Severina, em 1965. Com mdusica composta por Chico Buarque de Holanda,
obtiveram sucesso no Festival de Nancy, na Franca, em 1966. Talvez até se possa falar em um
processo de dupla invisibilizacdo, em virtude de ser um grupo da regido Norte e também por
ter sido uma mulher a conduzir o trabalho, conforme indicam as criticas veiculadas nos jornais
da época e as noticias sobre a forte repercussao.

Aos 90 anos, completados em 07 de janeiro de 2020, Maria Sylvia merece ser
reverenciada como um dos nomes mais importantes para o teatro paraense e a formacéo

intelectual de inumeros artistas. Em 2019 felizmente recebeu o titulo de professora emérita da
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UFPA. O depoimento do professor e poeta Jodo de Jesus Paes Loureiro d& uma ideia mais
precisa sobre ela:

Maria Sylvia representava e expressava a criatividade geral do grupo. Era diretora
artistica, diretora de cena, e realizou um trabalho de absoluta criatividade, de
novidade, de invencdo, com uma coragem artistica, um arrojo artistico criador e
renovador desproporcional ao seu porte, ao seu modo fisico assim de estar diante das
coisas. Ela parecia ser uma pessoa muito fragil, muito pequenina, aparentemente
quieta, aparentemente fragil, mas na verdade sob essas caracteristicas exteriores
estava um vulco de criatividade, de ansiedade, de renovacéo, de atualizagdo criadora,
tdo natural que no seu papel, na funcdo que ela representasse, digamos aquela
confianga e aquela propulsdo artistica que o grupo apresentava como resultado final
(Loureiro in ELERES, 2008, p. 196).

Figura 3: Maria Sylvia Nunes.

Fonte: Jornal O Liberal, 18/04/2019. Foto: Claudio Pinheiro.

Ao lado de Maria Sylvia, sua irm@ Angelita Silva foi fundamental para o sucesso do
grupo. Loureiro afirma que a engenheira e professora universitaria de grande inteligéncia e
sensibilidade compds, junto com Benedito Nunes, a trindade, o triplice suporte sobre o qual se
erguia o Norte Teatro Escola. O protagonismo feminino também se faz notar no significativo
namero de atrizes presentes: Aita Altmann, Maria Brigido, Lindanor Celina (também escritora),
Clarisse Corréa Pinto e Silvia Mara Brasil (ELERES, 2008), além de Margarida Schivasappa,
pioneira na direcdo artistica de grupos de estudantes. Sem duvida, uma das maiores
responsaveis pela projecédo do teatro paraense a partir do Festival de Amadores Nacionais e do
Festival de Teatro do Estudante do Brasil. A titulo de curiosidade, Belém possui dois teatros
com os nomes de Maria Sylvia Nunes e Margarida Schivasappa, mas ainda é devedora de
merecida homenagem a Angelita Silva.

De volta ao percurso do NTE, participariam de mais trés edi¢bes do Festival: Santos
(1959) Brasilia (1960) e Porto Alegre (1962). Em Santos, a montagem de Edipo Rei rendeu ao
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grupo o prémio de melhor ator, novamente para Carlos Miranda, e melhor direcéo, para Maria
Sylvia, que ganhou uma bolsa de estudos na Franca com duracdo de seis meses. Em Brasilia, 0
grupo apresentou Pic-nic no front, de Fernando Arrabal, até entdo inédita no Brasil. Exatamente
trinta anos depois, seria a escolha do Grupo Usina Contemporanea de Teatro para seu segundo
trabalho, Exercicio n® 2 (1990), dirigido por Wlad Lima. A pec¢a Biederman e os Incendiarios,
de Max Frisch, foi levada a Porto Alegre, na derradeira edi¢do do Festival.

Conforme Jodo de Jesus Paes Loureiro, o Norte Teatro Escola representou a vanguarda
cultural do Paré, ao ultrapassar os limites da regionalidade sem, no entanto, desconhecer o seu
lugar. Entre as principais contribui¢es para o cendrio artistico local, Loureiro aponta a
construcdo de uma tradicdo de respeito pelo teatro amador paraense e a influéncia exercida
sobre outros grupos, ao propiciar o contato do publico com um repertorio de alto nivel,
apresentando autores fundamentais da dramaturgia nacional e estrangeira atraves de um teatro
inventivo e feito com seriedade. Além disso, menciona o fato de terem sido um nucleo gerador
de dramaturgia da televisdo paraense, com a participacdo de atores, atrizes e realizadores
ligados ao grupo na TV Marajoara, afiliada da TV Tupi e inaugurada em setembro de 1961
(apud ELERES, 2008). E a mais significativa das contribuicdes: reivindicar ao entdo reitor José
Carlos da Silveira a implantacdo do Servico de Teatro da Universidade Federal do Pard, em
1962, a partir do Curso de Formagéo de Ator, coordenado por Maria Sylvia. Em 1967, foi criada
a Escola de Teatro da UFPA, uma das mais antigas do pais, vindo a transformar-se em Escola
de Teatro e Danca da UFPA em 1982.

Embora essa conquista seja atribuida ao Norte Teatro Escola, é preciso registrar a
informacdo dada por Claudio Barradas (sobre quem falaremos a seguir) ao pesquisador Denis
Bezerra, de que a criacdo da Escola de Teatro resultou de um movimento de grupos reunidos
em torno do objetivo de discutir acBes que pudessem movimentar a producédo teatral local.
Segundo Barradas, numa dessas reunides no Colégio Nazaré surgiu a ideia de solicitar um curso
de teatro ao reitor. Definiu-se, entdo, uma comissdo composta por quatro pessoas: Benedito
Nunes, representando o Norte Teatro Escola, Albertinho Bastos, do Teatro Experimental do
Mosqueiro, pelo Teatro de Equipe, o proprio Barradas, e uma moga de quem ele ndo recorda o
nome. Diz ele: “Eu ndo quero tirar a gloria de ninguém, mas também ndo quero que ninguém
tenha a gloria que ndo €. Foi um trabalho conjunto. Dai surgiu a escola” (Barradas in
BEZERRA, 2016, p. 400).

Curioso perceber que o interesse em manter o sentido pedagdgico ja estava apontado no
nome do grupo, cujo encerramento das atividades coincide com o inicio desse grande projeto

de formacdo teatral, até hoje berco de muitos coletivos. Um caminho natural ao término do
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Curso, quando os estudantes se agregam, com o firme desejo de seguirem juntos ocupando 0s
palcos. Formam grupos que terdo vida longa, ou nem tanto, mas cuja existéncia sempre alimenta
0 movimento teatral da cidade. Além da possibilidade de uma formacdo mais consistente e
sistematizada, a Escola foi um espaco de criagdo artistica surgido praticamente ao mesmo tempo
que a ditadura. Apesar das montagens realizadas na instituicdo aparentemente ndo terem
nenhum viés de questionamento ao estado de excecdo causado pelo golpe militar de 1964 -
como somos levados a crer observando a listagem das pecas apresentadas pelos alunos - de la
sairiam artistas que, junto a paixao pelo teatro, teriam que descobrir artimanhas e estratégias
para exercé-lo.

Portanto, todo esse movimento de ruptura em relacdo ao teatro de entretenimento,
nascido do desejo de uma cena moderna e mais conectada a dramaturgia consagrada nacional e
internacionalmente, além da busca por uma formacéo mais profunda e sistematizada dos atores,
fazem do Norte Teatro Escola um grupo referencial. A sélida bagagem intelectual e
humanistica, e 0 amor pela arte que foram intuitivamente descobrindo, ndo deixam de ser um
farol para o teatro amador em Belém do Pard. A experiéncia de vanguarda descortinou um
amplo leque de possibilidades aos que viriam depois. Alguns parecem ter herdado o interesse
em trabalhar com textos densos, ou mesmo a forma de organizagdo na qual os integrantes
experimentam cumprir as funcdes técnicas, algo recorrente no modus operandi dos grupos.
Comum a todos, o legado da paixao.

Na esteira da modernizacao alavancada pelo Norte Teatro Escola, a década de 1960 em
Belém seria prodiga no que diz respeito a criacdo de grupos e, como no resto do pais, registraria
muitos episodios de cerceamento da liberdade artistica em funcdo da ditadura imposta pelo
golpe militar de 1964. Nesse sentido, é possivel afirmar que alguns desses coletivos integraram
um movimento nacional de descoberta de autores que potencializavam as reflexdes na
perspectiva do engajamento, reverberando trabalhos como os do Teatro de Arena®, desde 1953
guiado pela busca de uma fala prépria. Ao lado do intuito de explorar uma relagcdo mais proxima
entre atores e espectadores, e falar sobre questfes sociais e politicas importantes naquele

momento, estava também o especial interesse pelas obras de Bertolt Brecht e o teatro épico.

38 Fundado em 1953, torna-se 0 mais ativo disseminador da dramaturgia nacional que domina os palcos nos anos
1960, aglutinando expressivo contingente de artistas comprometidos com o teatro politico e social. Liderado por
José Renato, Augusto Boal, Oduvaldo Vianna Filho, Milton Gongalves e Gianfrancesco Guarnieri, em diferentes
fases. Entre 1958 e 1960, leva a cena diversos textos escritos pelos integrantes da companhia, num expressivo
movimento de nacionalizagdo do palco, difusdo dos textos e politizacdo da discussao da realidade nacional. Em
1972 o grupo se dissolve e, em 1977, o Servico Nacional de Teatro compra a sala que abrigou tantas montagens
antoldgicas. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo399339/teatro-de-arena. Acesso em
31/12/2019.
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Antes, porém, de falar sobre 0s grupos, € necessario destacar que Maria Sylvia Nunes e
Claudio Barradas seriam as maiores referéncias formativas para varios encenadores. Ela,
generosamente disponibilizando sua farta biblioteca e muitas horas de conversa e aula, ndo
apenas sobre teatro, mas sobre diversas expressfes artisticas; ele, transmitindo o amplo
repertorio de conhecimento tedrico e pratico da cena, mas, sobretudo, plantando em seus alunos

a enorme paixao pelo teatro que pautou sua vida inteira.

3.2.2. Claudio Barradas

Figura 4: Claudio Barradas em Abraco (2019).

O teatro € a minha vida. Sou
padre ha 28 anos, desde 0s 62 anos.
Sirvo a lgreja e sou ator, sirvo o
teatro. Trabalho em teatro desde os
13 anos de idade. Fiz pega a minha
vida toda, fiz espetaculo em tudo que
é buraco de Belém, fora de Belém,
em outros estados e até na Colémbia.
Fazer teatro é o ar que respiro. Ja fiz
bandido, prostituta e gay...cada pega
que eu faco sdo férias que tiro de mim
e volto enriquecido. O ator aprende
em uma vida sé o que sdo mil vidas.

(Claudio Barradas, 19/outubro/2019.
Disponivel em
https://www.facebook.com/claudio.b
arradas.14/timeline. Acesso em
22/outubro/2019).

Fonte: Facebook, 05/10/2019.

Entre aqueles que desbravaram o caminho de renovacao estética, consolidando o teatro
amador como nascedouro de novas formas de organizagéo, certamente 0 nome de maior peso
na formacdo de atores e diretores é o de Claudio Barradas, “o pai de todos”, como disse Paulo
Faria. Sua trajetoria de quase 90 anos, completados em 04 de janeiro de 2020, abarca o
sacerddcio, o jornalismo, a literatura, as novelas de radio, o teatro e o cinema.*® Formado em
Filosofia e Letras, comecou a dar aulas de interpretacdo na Escola de Teatro da UFPA ainda

bastante jovem, levado por Angelita Silva, depois da rapida passagem pelo Norte Teatro Escola.

39 Atuou em quatro filmes de Libero Luxardo: Um Dia Qualquer; Marajo, Beirada do Mar; Um Diamante e Cinco
Balas; e Brutos Inocentes.
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“O povoador do teatro paraense” (COIMBRA, 2004, p. 76), como ele mesmo Se define,
foi responsavel pelo surgimento de inimeros grupos. A fama de diretor exigente, que chegava
as raias do descontrole ao arremessar objetos nos atores, por exemplo, faz jus ao extremo
comprometimento e seriedade na sua pratica. Postura que acabou definindo o seu trajeto, revela
também aquilo que o fazia deixar um territério em direcdo a outro. Suas proprias palavras sdo
a melhor tradugdo para se ter ideia do quanto atravessou o percurso de tantos artistas, com uma

especial capacidade de agregar e liderar as pessoas:

Em matéria de teatro, mal comparando, eu fui como estes sujeitos tarados que fazem
filho numa mulher, depois vao fazer filho em outra. Eu fundei ‘n’ grupos de teatro.
De um modo geral, me cercava de gente que me procurava, mas que ndo tinha a minha
visdo de teatro e, por isto, ndo levava a sério nosso trabalho. Entdo, eu largava aquilo
que ja tinha, em busca de outra coisa (COIMBRA, 2004, p. 67).

Como poucos, soube plantar em muitos e muitos atores e atrizes a paixao pelo teatro,
semeando a ideia de que o estudo e o rigor técnico sao necessidades vitais para quem se dedica
ao teatro. Em entrevista ao Projeto Ribalta®, diz que sempre dirigiu gente na estaca zero,
enfatizando o entusiasmo por formar novos atores. Uma de suas estratégias era sempre convidar
um aluno para fazer assisténcia de direcdo; estratégia, alids, adotada por uma de suas ex-pupilas
gue comecou a dirigir na condicdo de sua assistente, Wlad Lima. Na mesma entrevista, afirmou
também nunca ter deixado o teatro, apesar do sacerdocio.

Filho de um garcom e de uma empregada doméstica, cresceu se familiarizando com a
arte. Além de acompanhar a patroa de sua mae, D. Florzinha, nas sessdes de cinema onde ela
tocava piano, tem muitas lembrancas do teatro popular caracteristico de Belém, muito presente
no bairro Umarizal, onde morava. No programa citado anteriormente, ele revela uma
curiosidade: no terreiro onde assistiu a muitos bois-bumbaés, corddes de passaros e pastorinhas,
seria construida a casa da familia de Luis Otavio Barata, sobre quem falaremos mais adiante.

Aos treze anos, a infancia pobre logo foi ocupada pelo Seminéario, onde aconteceram as
primeiras incursdes no teatro. Os espetaculos apresentados num enorme alpendre, inclusive,
eram fonte de renda para a manutencdo dos alunos, pois a maioria ndo podia pagar pelos
estudos. Ele, que diz ter sido escolhido pelo teatro, assim que saiu do Seminario comegou a
fazer teatro nas igrejas e a fundar grupos: Amigos do Teatro, na Igreja de Canudos, e um outro

ligado a Juventude Franciscana, na Igreja de Sdo Francisco, no bairro do Guama. A breve

40 Projeto realizado pelo Teatro Universitario Claudio Barradas em 2016, sob coordenacdo de Margaret
Refkalefsky, que consistiu na producdo de programas televisivos em que personalidades das artes cénicas eram
entrevistadas por outros artistas. Claudio Barradas foi o escolhido para o programa piloto, que contou com a
presenca de Wlad Lima, Maria Sylvia Nunes, Jodo de Jesus Paes Loureiro e Zélia Amador de Deus. Disponivel
em:  http://www.jornalbeiradorio.ufpa.br/novo/index.php/2012/141-edicao-109--novembro-e-dezembro/1406-
gribaltag-resgata-artes-cenicas-no-para. Acesso em 20/12/2019.


http://www.jornalbeiradorio.ufpa.br/novo/index.php/2012/141-edicao-109--novembro-e-dezembro/1406-qribaltaq-resgata-artes-cenicas-no-para
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existéncia do primeiro, com apenas uma Unica pe¢a montada, Ihe deixou o sentimento do “pai
que faz o primeiro filho e o deixa morrer” (COIMBRA, 2004, p. 67).

Na mesma igreja, junto com Raimundo Carneiro fundou Os Doze, que chegou a se
apresentar no auditorio da Radio PRC-5, localizado no bairro Jurunas, mas também findou apés
0 segundo espetaculo. Em seguida, participou da criacdo de Os Novos, e também da fase inicial
do Norte Teatro Escola, do qual diz ter saido “a francesa” (Idem, p. 69), porque “eles queriam
ficar meses discutindo o que iam montar” (Idem, p. 88), ¢ isso ndo combinava com sua
praticidade. Contratado para dar aulas em Macapa-AP em meados da década de 1950, 14 fundou
0 Teatro do Estudante. De volta a Belém, em 1961, ele e Adelino Sim&o fundaram o Teatro de
Equipe do Para, com o qual montaram Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna. Barradas
menciona ainda a criacdo dos seguintes grupos: Teatro de Arte do Para, o TAPA, ao lado do
dramaturgo Nazareno Tourinho*!, o Teatro Operario do SESI, cujo nome foi mudado para
Teatro Studio-SESI, numa homenagem a Meyerhold, o Tecnartes (na Escola Técnica do Pard),
o0 Teatro Cabano Vai ou Racha e 0 Tecoara, além daqueles criados nas paréquias onde esteve —
Tedforos, na Igreja da Sé; e o Teofania, em Santa Isabel.

A obra de Nazareno Tourinho também foi ponto de partida para outro grupo do qual
Barradas fez parte, mas por alguma razdo ndo mencionou ao pesquisador Oswaldo Coimbra. O
TABA — Teatro Adulto de Belém Adulta - estreou em 1968 com a peca Lei € lei e esta acabado,
acompanhada de um manifesto cujo cerne era a valorizagdo dos aspectos culturais locais
(BEZERRA, 2016, p. 522-523). Os integrantes do grupo diziam acreditar na maioridade
cultural do Pard, se dispondo a tentar demonstrar esse amadurecimento através de “um teatro
sério e de cunho regional, sem vinculo com qualquer doutrina politica, mas com direito a
opinido” (Idem).

Apbs presenciar a fundacdo da Confederacdo Nacional de Teatro Amador, em 1974, em
Petropolis-RJ, por iniciativa do Servico Nacional de Teatro, Barradas também participou
ativamente de algumas tentativas de organizacdo do movimento teatral de Belém, como a
FETAPA - Federagdo do Teatro Amador do Pard, em dezembro de 1975. Presidida pelo ator

Homerval Ribeiro Thompson Teixeira, congregou dez grupos*> em torno dos propositos de

41 Nascido em Belém do Para (1934-2018), é considerado um dos mais importantes dramaturgos paraenses e que
mais produziu literatura dramatica no Pard. Membro da Academia Paraense de Letras, tem quatorze pecas escritas,
na sua maioria encenadas por grupos paraenses e nacionais. Em 2014, a editora CEJUP compilou em livro todas
as suas obras draméticas em: TOURINHO, Nazareno. Pegas de Nazareno Tourinho. Organizagao de Bene Martins.
Belém: CEJUP, 2014. Teve sua estreia como escritor dramatico em 1961, com NO6 de Quatro Pernas. Algumas de
suas pegas foram montadas também em S&o Paulo e no Rio de Janeiro (BEZERRA, 2016, p. 522).

42 Unidos Movimentaremos o Teatro, Grupo de Teatro Jodo Caetano, Tecnartes, Grupo de Teatro da Escola
Agricola Manoel Barata, Teatro Amador do Pard, Juventude Unida da Conceicdo, Tecnartes, Juventude Unida,
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estreitar os elos entre eles, promover atores, autores e outros artistas regionais, levar espetaculos
aos subdrbios da cidade e interior do estado, desenvolver junto & Secretaria de Cultura o
aperfeicoamento dos profissionais e dos coletivos, e ainda conquistar uma sede propria para
apresentacdes (FURTADO, 2015, p. 30). O objetivo era, a cada ano, montar um texto de autores
amazonicos, preferencialmente os paraenses, dirigido por um dos encenadores e com dois atores
de cada grupo componente da Federacdo, da qual, alids, Geraldo Salles também fazia parte.
Nazareno Tourinho e Levy Hall de Moura*® foram os dois dramaturgos escolhidos, com Heroi
do Seringal e Maiandeua, respectivamente. Em abril de 1976, o primeiro espetaculo estreou no
Theatro da Paz, acompanhado de um manifesto no qual Barradas expunha as principais ideias
da FETAPA.

A fim de registrar o pensamento que embasava o intuito de articulacdo da categoria,

destaco alguns trechos do texto escrito por Barradas:

[...] s6 se poderd, com pleno direito, falar em Teatro Amazénico, quando aqui
abundaram os autores, uma vez que o texto, além de ser base o alicerce do espetéculo,
€ 0 Unico elemento estavel, e por que ndo eterno, dessa arte que, de tdo efémera, levou
Peter Brook, eminente diretor inglés, a chama-la de autodestrutiva, toda escrita no
vento. E: sem o texto, o teatro seria um voo de ave — belo, sim, mas momentaneo,
zipt-zupt, por ndo deixar rastro algum de sua passagem (p. 31).

[...]

O Teatro, gosto de afirmar, é um banquete. Umas vezes, banquetdo de nabo; outras,
como esta, banquetinho de proleta. Mas sempre um banquete e, como tal, suas iguarias
e vitaminas. Pois bem: nossa mesa esta posta, desnecessario dizer que com muito
amor, e servida, idem com o maior carinho parco, reconhecemos, mas, mesmo assim,
esperamos que nutritiva, a inteira disposicdo de todos qual aquela da Parébola.
Sirvam-se, portanto, a vontade, sem a menor ceriménia: a casa é sua e nds seus
criados, ansiosos por bem servi-los (Barradas apud FURTADO, 2015, pp. 31-32).

Apesar de todo o empenho dos integrantes dos grupos, a FETAPA néo teve uma vida
muito longa, por conta das dificuldades impostas pela loégica comercial que comecava a
massacrar os coletivos amadores e suas tentativas de organizacdo. Seria substituida pela FESAT
— Federacdo de Atores, Autores e Técnicos do Teatro, cujo periodo de representatividade
correspondeu aos primeiros dez anos de ocupagdo do Teatro Waldemar Henrique pelos grupos.
De 1979 até meados da decada de 1980, teve um papel importante para as conquistas da
categoria, perdendo forca com a eleicdo do ator e diretor Fernando Rassy, 0 mesmo que iria
criar a FACES — Federacéo de Artes Cénicas Estadual nos anos 1990, ampliando fortemente a

acao no interior do estado.

Grupo de Teatro do Colégio Augusto Meira — GTCEAM e Grupo de Teatro Experiéncia (FURTADO, 2015, p.
32).

4 Graduado em Ciéncias Juridicas e Sociais, jornalista e escritor. Membro da Academia Paraense de Letras e da
Associacdo dos Magistrados do Para. Sua pe¢ca Maiandeua foi remontada em 2011 pelo Grupo de Teatro da
UNIPOP, com direcdo de Alexandre Luz. Disponivel em: http://levihalldemoura.blogspot.com/2011/06/hall-
levi.html. Acesso em 12/03/2019.
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Atraveés de Barradas, Belém conheceu a dramaturgia de Augusto Boal e Gianfrancesco
Guarnieri. A experiéncia de assistir em Sdo Paulo a Arena conta Zumbi, com o Teatro de Arena,

em 1965, se somou as leituras sobre Bertolt Brecht e o0 Teatro do Oprimido, e o afetaram a

ponto de montar SESI conta Zumbi e SESI conta : :
. - Depois de muito tempo
Tiradentes com o Grupo Teatro Operario do SESI, no | afastado do teatro, o velho ator
retornou ao palco. Aconteceu-lhe
entdo o que mais desejava: mal
demissdo do cargo de coordenador da érea artistica da | entrou em cena, saiu da vida.

e . (Conticulo 213. Claudio Barradas.
instituicdo, para a qual retornou alguns anos depois, pPor | og/outubro/2019. Disponivel em

ocasido da inauguracio do Teatro Gabriel Hermes, onde | Nttps://www.facebook.com/claudio
.barradas.14/timeline. Acesso em

apresentou os quatro espetaculos montados com o Grupo | 09/outubro/2019).

final da década de 1970. Essas montagens lhe renderam a

Tecoara, criado especialmente para realizar temporadas
naquele teatro.

Em 2009 e 2010, atuou em dois espetaculos do Grupo Cuira, contracenando com Zé
Charone: Abraco e Sem Dizer Adeus, ambos escritos e dirigidos por Edyr Augusto. Dez anos
depois voltou a cena, agora na Casa Cuira, na remontagem de Abraco, peca que fala sobre a
soliddo, inspirada na histdria real de um radialista que trabalhou com Barradas na Radio PRC-
5.

Figura 5: Z& Charone e Claudio Barradas, em Sem Dizer Adeus (2009) e Abrago (2019).

Fonte: http://cuira.com.br/galeria.htm

Uns fazem teatro por vaidade: para serem conhecidos e se tornarem famosos.
Outros, por ganancia: para terem muito dinheiro, o que € um erro brutal, pois o teatro, até
hoje, ao que se sabe, ndo enriqueceu ator algum, apenas uns poucos empresarios. Tanto mais
que todo espetaculo é um risco: pode fracassar na bilheteria, quando se esperava que fizesse
0 maior sucesso. Ou fazer sucesso, quando ndo se esperava |4 essas coisas.

Ele ndo: entregou-se-lhe de corpo e alma a vida inteira, por uma Unica razéo: para
sair de si mesmo e ser outro, pois ndo havia jeito de suportar, um saco ter de ser ele proprio.
Quando, ao chegar a velhice —uma velhice cheia de achaques -, viu-se obrigado a abandonar
a cena, foi o fim: morreu em vida (Conticulo 209. Claudio Barradas. 24/09/2019. Disponivel
em: https://www.facebook.com/claudio.barradas.14/timeline. Acesso em 26/09/2019).
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3.2.3. As linhas de conexdo entre Claudio Barradas e Geraldo Salles, Henrique da
Paz e Luis Otavio Barata

Ao longo deste trabalho, Claudio Barradas sera um nome mencionado algumas vezes,
dada a sua importancia para os sujeitos envolvidos nesta investigacdo. Por ora, é essencial
sublinhar como a sua forma de pensar a pratica teatral atravessou os trés encenadores que
compdem essa primeira parte do bordado: Geraldo Salles, Henrique da Paz e Luis Otavio
Barata. Entre Claudio Barradas e Geraldo Salles a admiracdo mutua vem de longe, desde
quando Geraldo interpretou o personagem Chico, em O Auto da Compadecida, de Ariano
Suassuna, no Colégio Nazaré. Claudio dirigia, e também estava em cena como o Jodo Grilo.
Ele reconhece a luta incansavel de Geraldo Salles pelo teatro paraense (COIMBRA, 2004, p.
52), enquanto este enfatiza o valor de seu primeiro diretor:

Por sinal, eu quero deixar bem claro uma coisa: eu, como ator, j& fui dirigido por
varios diretores, de Rio, S&0 Paulo e tudo mais, mas com quem eu realmente aprendi,
que foi meu grande mestre foi o Claudio Barradas. Eu acho ele fantastico, uma figura

que tem que ser considerada, lembrada sempre! Ele é incrivel, com certeza absoluta.
Tanto como ator quanto como diretor também (SALLES, 2017).

Depois, ainda contracenaram em algumas montagens da Escola de Teatro e Danca,
como em A Pena e a Lei (1968), também de Suassuna, dirigido por Claudio Mac-Dowell*. No
ano seguinte, Claudio Barradas é que seria dirigido por Geraldo Salles no recém-criado Grupo
Experiéncia, no infantil Maria Minhoca (1969), de Maria Clara Machado, apresentado no
Theatro da Paz. Em 1972, Claudio Barradas colaboraria com o Grupo Experiéncia ao assumir
a direcdo de Massacre, de Emanuel Roblés. No ano seguinte, Geraldo voltaria a ser dirigido
por Claudio Barradas na peca O Coronel de Macambira, de Joaquim Cardoso, recebendo
prémio de melhor ator no 1° Festival de Teatro Amador, em Goiania. O espetaculo, alias,
conquistou todos os outros prémios: dire¢do, masica, atriz (Zélia Amador de Deus) e ator
coadjuvante (Homerval Teixeira) (COIMBRA, 2004, p. 99).

Esses alinhavos iniciais demonstram o quanto os criadores transitavam pelos coletivos,
nutrindo o teatro de grupo paraense de uma forca e comprometimento que o fariam tdo coeso,
a despeito das singularidades. Olhando para a poética que vai sendo delineada, é possivel intuir
algumas conexdes resultantes desses deslocamentos, como acredito ter acontecido entre
Geraldo Salles e Claudio Barradas. Isso porque presumo que Cobra Norato, espetaculo

antoldgico inspirado no poema de Raul Bopp, dirigido por Barradas em 1975, tenha afetado o

44(13/02/1946 — 13/10/2017) Ator, diretor, autor, cineasta, roteirista e produtor carioca, atuou em cinema, teatro e
tv. Disponivel em: http://www.elencobrasileiro.com/2019/05/claudio-macdowell.html. Acesso em 25/11/2019.
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jovem diretor Geraldo Salles de algum modo. Ndo exatamente despertando o interesse pelo
tema do universo amaz6nico, mas, sim, vindo ao encontro de uma ideia que ja estava apontada,
por exemplo, em duas montagens do Grupo Experiéncia do inicio da década de setenta: A
Ameaga, texto de Marco Antonio Oliveira sobre a Revolta dos Cabanos*, e Tem muita goma
no meu tacaca, criagao coletiva que ja abordava aspectos da cultura amazdnica nos moldes do
teatro musical.

A modernidade contida em Cobra Norato é frequentemente mencionada por quem teve
a oportunidade de assistir ao espetaculo, cujos tracos de ruptura iam do uso de um texto ndo-
dramético — um poema — até a encenagdo sem elementos a ndo ser 0s corpos dos atores que,
vestidos de malha inteira, criavam todas as imagens e imitavam os sons da natureza. Jodo de
Jesus Paes Loureiro atribui a essa montagem, cuja musica foi composta pelo grande maestro
Waldemar Henrique*®, um marco para o teatro da cidade e o papel de precursor de muitas
estratégias usadas depois, consistindo na conversdo do poema para a dramaticidade do
espetaculo. Mesmo ndo tendo semelhangas com a poética do Grupo Experiéncia, ndo se pode
ignorar uma intersecdo, no que diz respeito a construcdo de uma cena amazénica, digamos. Sem
se restringir a uma Unica forma, essa cena foi se espalhando por alguns coletivos que também
enveredaram pelo mesmo caminho.

J& o encontro de Claudio Barradas e Henrique da Paz aconteceu em 1971, quando
Barradas foi assistir a O Auto da Cananeia, de Gil Vicente, dirigido por Salustiano Vilhena.
Conforme conta Henrique, ele “ficou louco, porque era bonito o espetaculo, apresentado no
colégio das freiras, num palquinho avacalhado” (DA PAZ, H., 2017). Entusiasmo que o fez
responsavel pela primeira apresentacdo do jovem grupo em Belém, no prédio da SAIl —
Sociedade Artistica Internacional, na época sob sua dire¢do. Localizado na Rua Jodo Diogo,

4 Revolta popular e social ocorrida durante o Império, influenciada pela Revolugdo Francesa, na antiga provincia
do Gréo-Parg, de 1835 a 1840. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Cabanagem. Acesso em 12/11/2019.
46 Belém (15/02/1905 - 29/03/1995). Em Séo Paulo, conhece, em 1935, Mario de Andrade, que simpatiza com sua
obra, por ela tratar de temas da cultura tradicional. No fim da década é contratado como artista exclusivo da Réadio
Tupi. Nas décadas seguintes Henrique continua excursionando pelo pais e vai para o exterior. Em 1958, apresenta
sua versao musical de Morte e Vida Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto, e é eleito para a Academia de MUsica
do Rio de Janeiro. Nos anos 1960 retorna a terra natal. Em 1965, é nomeado diretor do Departamento de Cultura
da Secretaria de Estado de Educacdo e Cultura do Para e assume a dire¢do do Theatro da Paz, em Belém. Torna-
se diretor do Conservatério Carlos Gomes. Afastado das atividades musicais, sua obra é relembrada com a
regravacao de Tamba-Taja, por Fafa de Belém, em 1978. No mesmo ano tem sua biografia escrita por José Claver
Filho - Waldemar Henrique: O Canto da Amazénia - e publicada pela Fundacdo Nacional de Arte (Funarte). Em
1981, é eleito para a Academia Brasileira de Mdsica. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal1959/waldemar-henrique. Acesso em 03/01/2020.
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bairro da Cidade Velha, o casardo antigo foi sede oficial da Academia Paraense de Letras*,
mas atualmente é mais um dos muitos patriménios arquitetdnicos abandonados na cidade. O
sucesso da breve temporada la realizada ja indicava que a intencdo inicial de fazer teatro
somente em Icoaraci ndo se cumpriria, pois 0 Gruta dava apenas 0s primeiros passos em sua
longa trajetoria.

Além de grande incentivador do grupo, Barradas foi uma das referéncias na formacéo
de Henrique da Paz, que participou de oficinas ministradas por ele no SESC — Servico Social
do Comércio. Henrique sublinha o grande aprendizado, ainda que observe o quanto Barradas
impunha fortemente o proprio modo de atuagao aqueles que dirigia: “O Claudio era muito isso,
ele fazia o ator, ele dizia como ele queria. Entdo, era como se os atores dele fossem ele em cena.
N&o querendo desmerecer, € uma figura importantissima, eu aprendi muito com ele, mas detecto
isso” (DA PAZ, H., 2017). Dos procedimentos de Claudio Barradas, o que permaneceu de
forma bastante evidente nos processos conduzidos por Henrique foi a atencdo minuciosa ao
trabalho com o texto, como sera detalhado mais a frente.

Em 1969, teria inicio o convivio entre Claudio Barradas e Luis Otavio Barata. Dirigidos
por Geraldo Salles no Grupo Experiéncia, atuaram no ja mencionado Maria Minhoca. Foram
ambos contratados pela Escola Técnica Federal do Para (onde Barradas lecionou durante vinte
anos), em virtude da entéo recente obrigatoriedade do ensino de Educacdo Atrtistica, ao lado do
cantor Walter Bandeira*®, do artista plastico e diretor Jodo Mercés* e do poeta Jodo de Jesus
Loureiro. Depois, Luis Otavio assinou a cenografia e figurino da primeira montagem dirigida
por Claudio Barradas na Escola de Teatro e Danca, além de fazer outra rara participa¢do como
ator. A peca era Vereda da Salvacdo, de Jorge Andrade, e o espetaculo foi premiado no 6°
Festival Nacional de Teatro dos Estudantes, em 1971, no Rio de Janeiro.

No ano seguinte, junto com Luis Otavio, Barradas estava entre os fundadores do
GrupAcdo, cuja breve existéncia antecedeu o Grupo Cena Aberta. Em 1987, Luis Otavio
convidou Barradas para dirigir O Carro dos Milagres, uma adaptacdo da novela de Benedito

Monteiro® sobre as peripécias de um caboclo que vai passar o Cirio em Belém e ndo consegue

47 Fundada por Domingos Anténio Raiol, o Bardo de Guajara, em 03 de maio de 1900, data que coincide com a
criacdo do Instituto Historico e Geografico do Para. E, portanto, uma das mais antigas do Brasil. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Academia_Paraense_de_L etras. Acesso em 22/08/2019.

48 Belém (31/08/1941 — 02/06/2009). Cantor, locutor, ator, pintor e bacharel em filosofia. Considerado “a grande
voz do Pard”, fundou o Grupo Gema, ao lado dos musicos Bob Freitas, Négo Nelson, Kzan Gama e Dadada,
fazendo muito sucesso nas casas noturnas de Belém na década de oitenta. Nos Gltimos anos de sua vida foi
professor de wvoz e dic¢do da Escola de Teatro e Danca da UFPA, Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Walter_Bandeira._ Acesso em 21/07/2019.

49 Diretor e cendgrafo paraense que esteve proximo ao Gruta e ao Experiéncia, entre outros.

50 Alenquer (01/03/1924 — 15/06/2008). Escritor, jornalista, advogado e politico paraense. Bacharel em Ciéncias
Juridicas e Sociais pela UFPA. Exerceu a Magistratura e o Ministério Pablico. Eleito deputado estadual por duas
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pagar sua promessa. Devido aos desentendimentos entre os dois diretores, o espetaculo ndo
chegou a estrear pelo Cena Aberta, mas sim pelo grupo Cabano Vai ou Racha, criado por
Claudio Barradas exatamente em funcdo dessa dissidéncia; tanto que esta foi sua uUnica
montagem.

Esse episodio € bastante representativo para se compreender um certo antagonismo entre
as praticas e os pontos de vista de ambos. De um lado, Claudio Barradas era o diretor que
exercia plenamente o poder implicito a sua funcgéo, principalmente segundo uma concepcao
tradicional do fazer teatral. A préopria observacdo de Henrique da Paz, anteriormente relatada,
de que os atores de Barradas eram quase réplicas dele mesmo em cena, de seu estilo de
interpretacgdo, indica o quanto sua formagéo reverberava na postura e nos procedimentos como
encenador. De outro, Luis Otavio Barata tinha também o dominio sobre a encenagdo, mas a
partir de outra perspectiva, abordada posteriormente. Para ele, 0 mais importante ndo era a
qualidade da atuagdo em si, e sim as transformacdes que o teatro poderia provocar em cada
integrante do elenco — muitos, alias, ndo-atores. Ao contrério de Barradas, Barata ndo se
preocupava com a forma como o texto era dito, mas com o significado para a vida de quem o
dizia em cena.

Dois horizontes distintos, portanto, convivendo sob um mesmo céu. De um lado, o rigor
excessivo de Barradas dava a ele caracteristicas que remetem ao apolineo, enquanto, de outro,
a “desordem” ¢ a “loucura” de Barata fizeram dele o diretor mais dionisiaco da cidade. Ambos
tém histdrias famosas contadas pela gente de teatro, como a de que era frequente, durante 0s
ensaios, o “voo” de sapatos e outros objetos arremessados na direcdo dos atores quando o
desempenho deixava Barradas aborrecido. Ja quem trabalhou com Luis Otavio, fala muito dos
dias e noites a fio em seu minusculo apartamento, confeccionando figurinos e aderecos para 0s
espetaculos.

Se considerarmos que o percurso de Claudio Barradas esta alinhavado, por exemplo, ao
de Geraldo Salles, ao qual serviu de régua e compasso, chegamos ao contraponto entre Geraldo
e Luis Otavio, cada um representando uma vertente, um sentido diferente para o teatro. E, se
pensarmos na importancia de ambos para o teatro paraense, a partir dos quais esse bordado se
expande através das diversas conexdes, a imagem da oposi¢do entre apolineo e dionisiaco se

mantém. E curioso perceber como Henrique da Paz pode ser considerado um ponto de

legislaturas, foi cassado durante o Golpe Militar de 1964. Foi membro da Academia paraense de Letras, do Instituto
Histérico e Geogréfico do Pard e da Academia Paraense de Direito. Tem vinte obras publicadas, entre contos,
romance e poesia, além da Tetralogia Amazbdnica. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Benedicto_Monteiro. Acesso em 03/09/2019.
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equilibrio. Tendo trabalhado muito com Geraldo Salles e Luis Otavio Barata, além das
experiéncias com Claudio Barradas, Henrique guarda um tanto de cada um deles em sua prépria
maneira de dirigir. Em linhas gerais, desenha a cena com precisao apolinea, mas faz questao de
que dessa cena transborde uma intensidade politica que encontra raizes em Luis Otavio.

A seguir, o diagrama que indica os trabalhos e os grupos em que foram realizadas as
parcerias. Alguns pontos a destacar: o quanto foi proficua a colaboragdo de Henrique da Paz no
Experiéncia e principalmente no Cena Aberta, onde aparece sublinhado o espetaculo dirigido
por ele. O segundo é a auséncia de contato artistico entre Geraldo Salles e Luis Otavio Barata.

Por fim, como as fungdes de ator e diretor se alternaram nas parcerias entre Barradas e Geraldo.

Figura 6: Diagrama das conexdes entre Claudio Barradas, Geraldo Salles, Henrique da Paz e Luis Otavio Barata.
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¢ ) Diretor/cenégrafo (o] Milagres Cena Aberta conta Zumbi
. Colégio Nazaré e figurinista Interrogatério (1987) (1979)
(1975) Diretor A maravilhosa histéria do sapo
[l eourea Taro-Bequé (1980)
Fabrica de Chocolate (1980)
. Experiéncia Luis O. Auto da Compadecida (1981)
Palécio dos Urubus (1983)
. GrupAcdo Barata Theastai Theatron (1983)
Tronthea Staithea (1983)
Gruta ETEPA - Escola Técnica do Estado do Para Genet, o palhago de Deus
SESC

Fonte: Elaborado pela autora (2019).
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3.3. GRUTA

GRUPO

GRUTA
DE

TEATRO

Teatro é paixdo. Teatro é familia. Fazer teatro é langar-se na tormenta,
querendo chegar ao seu olho. Sem protecdo. E Ia chegando, torna-la
bonanca. E querer mudar o mundo pra melhor. Utopia? A melhor. Teatro é
autoconhecimento. Missdo. E se fazer do outrora mostrar-lhe a diregéo.
Fazer dia na noite. Noite no dia.

(Edyr Augusto Proenca, no prefacio de A Paixdo Segundo o Gruta, 2017)

& | &

3.3.1. A génese

Em Belém, sopravam ventos de um teatro movido pelo propdsito de transformar a
realidade. Chegaram até a entdo pacata Vila de Icoaraci, nascedouro do Gruta e de um
“brechtiano de carteirinha”, como se declara Henrique da Paz. Ele foi um dos que tomavam
gosto pelo teatro a0 mesmo tempo em que devoravam autores como Jean-Paul Sartre, Friedrich
Marx, Bertolt Brecht e Augusto Boal. Leituras compartilhadas por Samuel Spener, estudante
de sociologia da UFPA, a quem Henrique atribui a responsabilidade pela politizagdo e formagéo
cultural do grupo, referindo-se a ele como uma “figura emblematica”. Ele conta que Spener
ainda organizava idas ao cinema e, aos poucos, os filmes de diretores como Federico Fellini e
Pier Paolo Pasolini iam nutrindo o senso estético daqueles jovens avidos e inquietos. Eles

tambem comecariam a ouvir falar sobre outros coletivos que foram vozes combativas contra a
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ditadura, como o Teatro de Arena de Sdo Paulo, 0 CPC — Centro Popular de Cultura®, o
Oficina®? e o Opini&o®.

Figura 7: Henrique da Paz e Salustiano Vilhena (2019).

Os adolescentes que
despretensiosamente se
reuniam na Igreja Matriz em
torno das atividades paroquiais,
aos poucos seriam fisgados
pelo teatro. As musicas da
Jovem Guarda introduzidas na
liturgia por Spener indicavam o

quanto aquele ambiente se

deixou arejar, propiciando o
contato com o universo artistico. Além disso, a arte margeava o cotidiano dos dois fundadores
do Gruta, Henrigue da Paz e Salustiano Vilhena. O pai de Henrique, seu Justino, era uma
espécie de “faz tudo” do Theatro da Paz, e vez por outra levava o filho para assistir aos
espetaculos das companhias que 1& se apresentavam. O avd de Salustiano era maestro da
Orquestra Sinfénica do mesmo teatro. A amizade entre os dois j& seria um prenuncio do grande

afeto que envolveria os herdeiros. Salustiano diz ter visto em Henrique “um revolucionario pra

51 O Centro Popular de Cultura (CPC) foi constituido em 1962 no Rio de Janeiro, entdo estado da Guanabara, por
um grupo de intelectuais de esquerda em associacdo com a Unido Nacional dos Estudantes (UNE), com o objetivo
de criar e divulgar uma "arte popular revolucionaria”. O nicleo formador do CPC era composto por Oduvaldo
Viana Filho, pelo cineasta Leon Hirszmane pelo sociélogo Carlos Estevam Martins. Disponivel em:
https://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/Jango/artigos/NaPresidenciaRepublica/Centro_Popular_de_Cultura.
Acesso em 06/01/2020.

52 Nascido como A Oficina, em 1958, no Centro Académico 11 de Agosto da Faculdade de Direito da USP, no
largo de Séo Francisco, em S&o Paulo, inspirado pelas ideias existencialistas de Camus e Sartre, 0 grupo sempre
soube se renovar para permanecer na vanguarda. Suas montagens, como O Rei da Vela, de Oswald de Andrade,
em 1967, um marco do Tropicalismo, costumam ser emblematicas. Foi, e continua sendo, uma trincheira de
resisténcia contra desmandos e arbitrariedades. Sobreviveu a duras penas a ditadura militar para manter-se como
um odsis em plena selva de pedra. Hoje, Oficina Uzyna Uzona, deve sua flama e longevidade, sem divida, a figura
de seu encenador, José Celso Martinez Corréa, que, aos 82 anos, continua em plena atividade. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo112413/teatro-oficina. Acesso em 06/01/2020.

53 Assim que o golpe militar mostrou sua cara ao pais, em 1964, o CPC — Centro Popular de Cultura -, posto na
ilegalidade pelo regime autoritério, iniciou o processo de resisténcia. Como primeira medida, a producéo do show
musical Opinido, com Zé Keti, Jodo do Vale e Nara Ledo, depois substituida por Maria Bethania, com direcdo de
Augusto Boal. A estreia foi em 11 de dezembro do mesmo ano, no Rio de Janeiro, marcando 0 nascimento do
grupo. O sucesso foi imediato, fomentando e inspirando varias manifestacdes artisticas pelo Brasil. O Opinido foi,
durante seus dezoito anos de existéncia — desfez-se em 1982 -, uma voz essencial, e permanente ouvida, contra a
censura e o autoritarismo. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo399366/grupo-opiniao.
Acesso em 06/01/2020.
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http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo399366/grupo-opiniao

79

chamar de seu: foi amor & primeira vista. [...] E eu queria me aproximar desse pessoal que estava
modificando a forma de pensar de Icoaraci” (Vilhena in BARROSO, 2017, p. 48).

A influéncia de Spener foi decisiva também para que aquela garotada tivesse um espaco
onde ler e discutir teorias de revolucionarios importantes. Amigo do Monsenhor José Maria
Azevedo, ele conseguiu que os jovens dividissem o saldo paroquial (onde funcionava o JUPAI
—Juventude Paroquial de Icoaraci) com o Grémio Recreativo Jodo Batista. Durante alguns anos,
ali produziram fanzines e distribuiam aos moradores da vila, com o intuito de politiza-los. Junto
com a militancia, vieram os namoricos e aventuras amorosas da adolescéncia, despertando a
vontade de criar um grupo musical para tocar nas festinhas de aniversario, Os Argonautas, do
qual Henrique era crooner. O fato é que permaneceram na Pardquia até serem chamados de
comunistas e subversivos pelos integrantes do Grémio, revoltados por terem perdido o espaco,
numa eleicdo interna. A fama se espalhou pela Vila, a ponto de 0 Monsenhor ndo conseguir
evitar a saida dos “comunistas”, embora tenha resistido o maximo possivel as pressoes.

Logo foram acolhidos no gazebo recém-construido por Salustiano no quintal de sua
casa, uma espécie de atelié onde exercitava os dotes de artista plastico nos figurinos e desenhos;
habilidade, alids, que ele e Henrique tém em comum. Ali as tardes de sdbado passaram a ser
recheadas de conversas animadas, estudos e improvisos, além da confeccdo de figurinos e
aderecos para as primeiras aventuras na cena. O teatro foi outra ideia plantada em suas cabecas
por Spener. Logo comecaram a se dedicar a montagem do primeiro trabalho, intitulado Show
de Cantorias da Juventude Livre (1967), uma colagem de textos dos principais espetaculos da
época: Arena conta Zumbi, Show Opinido e Liberdade, Liberdade, além de trechos de autoria
do grupo. Mais uma vez, Spener, autor da composi¢do dramaturgica, contribuia para que aquele
grupo de jovens transgredisse a realidade, ao voltar de suas viagens abastecido das ideias mais
pulsantes em circulacdo pelos palcos brasileiros (BARROSO, 2017).

Henrique conta gque o espetaculo ndo empolgou o publico, em sua maior parte composto
por familiares. O grupo, porém, ndo desanimou e partiu para a montagem da peca de Henri
Ghéon, Natal na Praca (1968). Salustiano assumiu a direcdo, pois ja fazia teatro no Colégio
Nazaré, tradicional escola Marista de Belém, com o colega e jovem diretor Geraldo Salles.
Dessa vez, o resultado encheu os garotos de entusiasmo, sobretudo Henrique e Salustiano, que
decidiram formalizar a criacdo do Gruta em 1969, cujo nome na ata é Grupo de Teatro Amador
(GRUTA). Em seguida, passearam pelo teatro infantil, com Jo&ozinho anda para tras (1969),
de Lucia Benedetti. O quarto trabalho foi Auto da Cananeia (1971), de Gil Vicente, com o qual

se apresentaram em Belém.
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Nesse momento, Geraldo Salles aceitou o convite de Salustiano e compareceu a um dos
encontros do grupo. Ator formado pela Escola de Teatro e Danca da UFPA, fundador e diretor
do Grupo Experiéncia, assim como Claudio Barradas, encantou-se quando assistiu ao Auto da
Cananeia. Na época, Geraldo também dirigia 0 Grupo de Teatro do Servigo Social do Comercio
(SESC). Foi ele quem levou ao Gruta os primeiros fundamentos técnicos: aquecimento,
impostagdo de voz, respiracdo, resolucdo de cena e os chamados laboratorios teatrais, algo

totalmente novo para eles. Sobre esse encontro, Geraldo comenta:

Eu fui assistir a um espetaculo do grupo e fiquei impressionado com tantos talentos.
Entdo surgiu a ideia de montar um espetaculo. Vi logo de cara o talento do Sal( e do
Henrique como atores e Henrique, depois, se revelou um 6timo diretor. Eles nao
tinham muita teoria. Tinham muita paixao e isso para mim era o suficiente. Nao existe
o fazer teatral sem a prética, sem a paixdo (Salles apud BARROSO, 2017, p. 67).

Em 1973, convidado pelo grupo a dirigir o préximo trabalho, Geraldo levou ao grupo a
peca O Testemunho do Cangaceiro, de Francisco de Assis. Henrique e Geraldo comentam sobre
a beleza do espetaculo, com cenarios e figurinos criados por Jodo Mercés, e 0 quanto o grupo
ficou mobilizado, a ponto de transformarem todo o saldo paroquial, aumentando o tamanho do
palco. S6 ndo poderiam imaginar que seriam impedidos de apresentar o espetaculo, apenas meia
hora antes de entrarem em cena, com a plateia lotada. O Gruta sentiu na pele o cerceamento da
liberdade de expressdo caracteristico daqueles anos, sob o comando de Emilio Garrastazu
Médici. Henrique lembra que quase ndo se ouvia falar até mesmo sobre acontecimentos
proximos, como a Guerrilna do Araguaia®, no sul do Para, onde muitas vidas foram
violentamente ceifadas.

Na longinqua lcoaraci daquela época, a repressao da ditadura se fez sentir sob a forma
de acdo policial. O publico que lotava a plateia foi mandado embora, e Geraldo Salles levado
para prestar depoimento na sede da Policia Federal, onde permaneceu a noite toda. Enquanto
1Ss0, 0 grupo amargava a imensa frustracdo no camarim, um ‘“choror6 danado”, segundo
Salustiano. Tudo por causa de uma denudncia, pelo simples fato do espetaculo nédo ter sido
submetido a censura, agravado por ser um texto que criticava a Igreja e as crencas cegas das
pessoas, ousadamente encenado dentro de uma igreja. Seria montado muitos anos depois pelo
Grupo Experiéncia, comprovando a forca dessas conexdes entre 0s grupos e os artistas. Esse

momento é relatado pelos dois diretores nas entrevistas a mim concedidas, o que me faz pensar

54 Movimento guerrilheiro ocorrido ao longo do Rio Araguaia, ao norte do estado de Goids, atualmente Tocantins,
entre 1967 e 1974, idealizado pelo PC do B, com o intuito de fomentar uma revolugdo socialista a ser iniciada no
campo. Combatido pelas Forcas Armadas a partir de 1972, conta mais de cinquenta desaparecidos entre os cerca
de oitenta ex-estudantes universitarios e profissionais liberais. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Guerrilha_do_Araguaia. Acesso em 22/12/2019.
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na intensidade da experiéncia e no valor desse encontro, ja que Henrique menciona o nome de
Geraldo como uma de suas influéncias, ao longo de cinquenta anos de teatro.

O animo, no entanto, nao arrefeceu diante das intempéries, pois, ainda em 1973, por
sugestdo de Geraldo, montariam Os Viajantes, de Isabel Camara, e Pluft, o fantasminha,
classico de Maria Clara Machado. Curioso observar a recorréncia de algumas pecas em grupos
diferentes, a exemplo dessas duas, montadas posteriormente por Geraldo Salles, com o Grupo
Experiéncia. A 6tima recepcdo do publico de Icoaraci a um espetaculo infantil os deixou
animados para repetir a dose com A Menina e o Vento (1974), de Maria Clara Machado, dirigido
por Salustiano Vilhena, que chegou a ser apresentado no Theatro da Paz. A inspiracdo para o
trabalho seguinte foi o filme Hair, misturado as referéncias da Paixd8o de Cristo,
tradicionalmente montada na Igreja.

Em 1975, resolveram arriscar uma dramaturgia propria, e contaram com um novo
parceiro, José Leal, 0 Zecdo, ator que havia integrado o importante grupo da década de 1960, o
EPA — Nucleo de Pesquisas Artisticas, e até hoje, um dos principais nomes do Grupo
Experiéncia. Junto com Henrique da Paz, ele assinaria a autoria de A Paixao segundo o Gruta.
O fato € que Jesus Cristo vestido com uma tunica da geracdo hippie ndo agradou muito ao
publico tradicionalista da Vila Sorriso, como é carinhosamente chamada Icoaraci. Depois dessa
montagem, alguns desentendimentos causaram o afastamento de Henrique da Paz, logo
convidado por Geraldo Salles a trabalhar no Grupo Experiéncia. Ao lado de Zecdo, Salustiano
ainda encampou mais duas montagens, A Farsa do Advogado Pathelin (1978) e A Bruxinha
que era Boa (1979), de Maria Clara Machado, com grande sucesso.

O fato é que esse momento marcaria o término de um ciclo de doze anos do grupo. Com
a saida de Henrique, ficou ainda mais dificil sobreviver a falta de apoio e de atores, e também
a dispersdo provocada pela necessidade de sobrevivéncia, pois tanto Salustiano quanto
Henrique davam aulas no Colégio Régo Barros, além de serem estudantes universitarios. Mas
como um fim quase sempre guarda uma semente para 0 novo, em 1976 nascia a segunda filha
de Henrique, Monalisa da Paz que, ainda bem menina, experimentou o gostinho de estar no
palco quando o grupo renasce, em 1987. Por enquanto, sigo 0os passos de Henrique da Paz
durante os 0ito anos em que 0 grupo esteve em repouso, até um encontro acionar novamente o
movimento. O intenso periodo de trabalho do diretor com os grupos Experiéncia e Cena Aberta
sem duvida contribuiram para nutrir o corpo-grupo Gruta, ainda que indiretamente, deixando
nele alguns sinais de contégio. Outras ideias, outros procedimentos, outras formas de convivio
se misturariam ao que o Gruta havia sido, na primeira fase, e foram determinantes para a sua

retomada, conforme veremos mais adiante.
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3.3.2. Henrique da Paz no Experiéncia, no Cena Aberta e no Cuira

Antes mesmo de interromperem as atividades em Icoaraci, Henrique e Salustiano ja
haviam participado de alguns trabalhos em Belém, a convite de Geraldo Salles. O primeiro foi
em Antigone, de Séfocles, nas escadarias do Theatro da Paz, assinada pelo Grupo de Teatro do
SESC. Durante uns bons anos, essa tragédia grega ficou reverberando em Henrique e frutificou
em algumas montagens, como falaremos a seguir. Logo depois, em 1975, Henrique e Salustiano
ingressaram no Grupo Experiéncia, onde Salustiano permaneceu pouco tempo, enquanto
Henrique atuaria em varios espetaculos®.

Um dos trabalhos mencionados por ele foi O Androgino (1974), uma colagem de textos
cheia de deboche inspirada no Dzi Croquetes®®, “um espetaculo lindo”, apresentado na
Assembleia Paraense, com o acompanhamento do conjunto Guilherme Coutinho, que tocava
ao vivo. A escolha do local, até hoje frequentado pela elite belenense, ja era uma indicacdo de
certa tendéncia do grupo, de realizar producées com as quais pudessem ter um bom retorno
financeiro, como diz Henrique:

Eram s6 homens fazendo travestis, agora tu imaginas, eu de collant de lantejoula,
aqueles sapatbes, meia arrastdo, botonas...eu lembro que saiu uma foto minha no

jornal, eu era casado, foi um tal de “é fresco, ¢é fresco!” (risos) S que a gente fez pra
burgués ver (DA PAZ, H., 2017).

Aos olhos de Henrique, um ator aberto a todo tipo de experiéncia, a qualidade do teatro
feito “pra burgués ver” era inquestionavel. Porém, ele ressalta o impacto ao descobrir o Grupo
Cena Aberta e sua contundente fala politica, o que vinha ao encontro do desejo adolescente de
transformar o mundo por meio do teatro. Ndo demoraria a integrar o grupo dirigido por Luis
Otéavio Barata, outra referéncia fundamental, em quem ele reconhece o importante papel de
mentor intelectual de toda uma geracédo de artistas, se referindo a postura clara e contundente,
sem ser panfletaria, diante de questdes como a censura, o genocidio indigena e a marginalizacao
dos homossexuais.

Nos dez anos de convivio no Cena Aberta, Henrique assinou sua primeira dire¢cdo, em

O Auto da Compadecida (1981), de Ariano Suassuna. Ele destaca sua atuacdo em A Paixao de

55 O Beijo no Asfalto, As Beterrabas do Sr. Duque, D. Chicote Mula Manca e seu fiel companheiro Zé Chupanga,
A Ameaca, Angelim, o outro lado da Cabanagem e O Andrégino.

% Grupo carioca irreverente, alinhado a contracultura, a criagdo coletiva e ao teatro vivencial, que faz da
homossexualidade e da travestilidade uma bandeira de afirmacéo de direitos. Atua de 1972 a 1976, com grande
sucesso internacional. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo399377/dzi-croquettes. Acesso
em 23/12/2019.
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Ajuricaba (1978), de Marcio Souza®’, e Theastai Theatron (1983). Com o primeiro, criado em
meio as discussdes sobre o Decreto de Emancipagao do indio, imposto pelo governo de Ernesto
Geisel em 1978, o Cena Aberta marcaria posi¢éo politica por meio da parceria com o Grupo de
Apoio ao Indio, Associacio Regional dos Socidlogos — Pard e Associacdo Brasileira de
Antropologia — Para. Ele lembra da repercussdo do trabalho na ocasido em que foram
convidados a se apresentar na Sala Martins Pena do Teatro Nacional, em Brasilia, em 1979:

O espetaculo foi uma surpresa pra nos, porque as pessoas ficaram nos tratando como
se fossemos grandes astros, pediam autografos nos cartazes. Até ficamos mais uma
semana por nossa conta apresentando num galpdozinho, um teatro pequeno que tinha
14, e foi muito bacana (DA PAZ, H., 2017).

Figura 8: Henrique da Paz e Emanuel Franco em A Paixao de Ajuricaba (1978).

It

Fonte: https://opalhacodedeus.wordpress.com/2010/06/30/a-paixao-de-ajuricaba. Foto: Janduari Simdes.

J& Theastai Theatron, sobre o qual falarei mais no capitulo sobre o Grupo Cena Aberta,
comportou a transgressdo de uma cena revolucionaria para a cidade. Segundo Henrique, Luis
Otavio ja elaborava uma dramaturgia modernissima, partindo da transformacéo do espaco, sem

um texto prévio. Ele deixa escapar o entusiasmo, trinta e cinco anos depois de ter atuado em

" Romancista, ensaista, dramaturgo, cineasta e jornalista amazonense, nascido em 1945. Cursou Ciéncias Sociais
na USP, interrompendo os estudos em 1969 em virtude da perseguicdo pela ditadura militar. De volta a Manaus,
entra para o Teatro Experimental do Servico Social do Comércio — TESC/SESC. Em 1976, ano de publicacdo de
seu primeiro romance Galvez, o Imperador do Acre, assumiu a Diretoria de Planejamento da Fundacdo Cultural
do Amazonas e foi presidente da Fundagdo Nacional de Arte — FUNARTE de 1995 a 2002. Seu romance A
Resistivel Ascensdo do Boto Tucuxi, publicado em folhetins na Folha de S&o Paulo em 1981/1982, acaba
provocando sua partida para o Rio de Janeiro no ano seguinte em razdo de divergéncias com alguns politicos de
Manaus. Disponivel em: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoab5marcio-souza52/. Acesso em
26/12/2019. Verbete da enciclopédia. ISBN: 978-85-7979-060-7.
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Theastai e vivido algo diferente de tudo o que havia feito antes: “foi uma experiéncia fantastica,
porque foi um espetaculo construido todo pelos atores, seguindo algumas ideias do Luis Otavio”
(DA PAZ, H., 2017). Foi também o espetaculo responsavel por deixar em sua filha, Monalisa
da Paz, a certeza do desejo de seguir os passos do pai, que acompanhava aos fins de semana.
Com apenas oito anos, assistiu um pouco clandestinamente do mezanino do Teatro
Experimental Waldemar Henrique, e revela o quanto saiu afetada: “A cena mais linda, que ¢ a
de Jesus Cristo sendo crucificado, eram trés homens quando eu vi, eu me encantei com aquilo
ali. Eu disse gente, € isso que eu quero fazer!” (DA PAZ, M., 2019). Na imagem abaixo, a cena
a que Monalisa se refere, com seu pai e Ailson Braga, que viria a integrar o Gruta em seu

retorno.

Figura 9: Henrique da Paz, Ailson Braga e André Genu, em Theastai Theatron (1983).

Fonte: https://opalhacodedeus.wordpress.com/2010/02/27/theastai-theatron-1983/ Foto: Eduardo Kalif.

Além de Henrique da Paz e Ailson Braga, Marton Maués participava do espetaculo. A
amizade nascida nos ensaios ndo demorou a invadir a dimensdo da vida pessoal, pois 0s trés
iriam morar juntos, o que foi determinante para a retomada do grupo quatro anos depois. Um
otimo exemplo do denso emaranhado de vida e arte, em que os afetos podem fazer nascer o
entusiasmo pelo exercicio da criacdo e o delineamento de poéticas. Para o Grupo Cena Aberta
convergiram os caminhos dos atores que, em casa, trocavam muitas ideias sobre teatro, até
decidirem reativar o Gruta.

A histdria desse encontro € curiosa. Marton chegou na capital paraense em 1979, vindo

de Macapé para cursar a universidade. Resolveu participar de todas as oficinas realizadas em
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um encontro de artes na Universidade Federal do Parg, entre as quais estava a de interpretacdo
e diregcdo, ministrada por Henrique. Logo depois, em 1981, comecou a frequentar os ensaios de
O Auto da Compadecida, no anfiteatro na praca, convidado pelo amigo Francisco Weill, e cada
vez mais admirava Henrique, a quem assistia dirigir. A presenca frequente Ihe rendeu o convite
para participar das leituras do novo texto que seria montado pelo Cena Aberta, O Carro dos
Milagres, com a dire¢do de Claudio Barradas. Iniciava entdo a carreira de ator, no mesmo
momento em que Ailson Braga, oriundo do Colégio Augusto Meira, onde o diretor “era uma
espécie de semideus para os jovens aspirantes a atores” (BARROSO, 2017, p. 86), também
recebia o convite para integrar o elenco da montagem. Assim como Marton, Ailson nutria a
admirag@o por Henrique e a vontade de, um dia, trabalhar com o ator e diretor que via em
atividade na Praca da Republica. 1sso sO aconteceria algum tempo depois, justamente em
Theastai Theatron, pois enquanto Ailson e Marton seguiram Barradas na criacdo do grupo
Cabano Vai ou Racha, para a montagem de Carro dos Milagres, Henrique permaneceu no Cena
Aberta.

Na sequéncia de Theastai Theatron, velhos amigos se reuniram em um outro grupo cuja
vida foi brevissima, chamado Domi. Dirigidos por Jodo Mercés, Henrique e Salustiano
contracenaram pela Gltima vez em Alzira Power (1984), com uma pequena participacdo de
Marton Maués. O trabalho de Henrique devia ser algo extraordinario, pois sdo muitos os relatos
acerca da impressdo deixada pela atuagdo, como o de Anibal Pacha, que também viria a ser
um importante parceiro do Gruta: “O Henrique é o ator! Eu sempre fui apaixonado por ele, eu
via tudo o que ele fazia, eu assistia. Alzira Power eu sai do teatro querendo gritar, gritar! Que
interpretacdo magnifica!” (PACHA, 2017)

Anos depois, no Grupo Cuira, Henrique atuou em Hamlet — um extrato de nés (2002),
adaptado por Edyr Augusto Proenca e dirigido por Caca Carvalho. Entre um trabalho e outro
no Gruta, foi ele alimentar-se, junto com antigos amigos, das descobertas peculiares dos
processos conduzidos por Caca. Ele, com quem havia dividido o palco no Grupo Experiéncia e
cuja atuacdo em Macunaima foi seu principal afeto como espectador, determinando fortemente
0 modo de Henrique pensar o teatro, com base naquilo que € essencial em cena e que surge a
partir do ator; uma busca por aliar o minimo de elementos cénicos, o desenho da cena, a
inventividade e o aprimoramento da atuacao. Trinta anos depois de ter assistido ao espetaculo,

descreve ainda cheio de entusiasmo:

Alids, eu comecei a embarcar nessa viagem de minimalizar tudo quando eu assisti 0
Macunaima, que veio pra Belém, com o Caca Carvalho. Eu fiquei, até hoje, eu fiquei
marcado por esse espetaculo, um espetaculo com o palco nu! E de repente, quando
comega... égua, uma loucura! E as coisas mais simples, os bichos que entram, cotia,
tatu e tudo que aparece, era tudo umas formas de papel, com o ator embaixo, fazendo
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aquilo, louco aquilo! O Macunaima se transformando em estrela, ele sobe num
andaime, numa escada, com uma vela acesa, termina o espetaculo assim. No escuro,
sO aquela velinha acesa, fantaaaaastico, pirei! Os caras em cima de uma cama, como
se a cama fosse a embarcacdo deles, 0 Macunaima, os irméos dele, viajando como se
fosse a canoa, era uma cama de ferro que eles vdo em cima, uma gaiola assim,
pendurada, égua, achei aquilo lindo, me marcou isso (DA PAZ, H., 2017).

De fato, Henrique exemplifica muitissimo bem o caso do artista formado por meio do
transito entre os grupos. No mesmo ano de toda a radicalidade de Theastai Theatron, ele estava
no palco do Theatro da Paz com o Grupo Experiéncia, em Angelim, o outro lado da Cabanagem
(1983), de Edyr Augusto Proenca, que na época escrevia muito para o Experiéncia e que
atualmente integra o Grupo Cuira. Depois de seis anos afastado, dois motivos o levaram a
aceitar o convite do amigo Geraldo Salles para interpretar o personagem Francisco Vinagre:
“primeiro por questdes de amizade e depois por ser um trabalho instigante, no que diz respeito

a tematica” (DA PAZ, H., 2017).

3.3.3. O Gruta em nova fase

O ressurgimento do Gruta se deveu também a alguns descompassos que comegavam a
marcar o convivio no Cena Aberta. Henrique, Ailson e Marton se sentiam incomodados com a
conducéo de Luis Otavio Barata nos ensaios de Genet, o palhago de Deus (1987). O processo
foi em parte comprometido pela “loucura” do diretor, que trazia a “marginalia” da Praga da
Republica — travestis, prostitutas, gays, garotos de programa — para compor o elenco. Os relatos
dao conta da dificuldade em lidar com pessoas sem nenhuma experiéncia em teatro, o que
causou uma debandada de atrizes e atores, entre eles, Henrique, Ailson e Marton. Mesmo sem
ter um projeto definido, foram a uma das reunides no Teatro Waldemar Henrique e garantiram
uma pauta para o espetaculo Cinicas e Cénicas, titulo inventado na hora por Marton, que
explica:

[...] pelo nosso cinismo, nossa sacanagem. Bora fazer um espetaculo com as coisas
que a gente gosta: tirinhas de historias em quadrinhos, poesias, colagens, frases do
Artaud...E a gente pegava essas coisas e ia conversando, conversando, inventando
cena (Maués in BARROSO, 2017, p. 89).

Curioso observar o quanto o trénsito dos artistas pelos grupos fez com que algumas
caracteristicas fossem incorporadas aos novos coletivos, ainda que de forma bastante distinta.
O Gruta, reativado praticamente dentro do Cena Aberta, demonstrou, logo na primeira
montagem, ter herdado procedimentos como a colagem de textos literarios para a concepcao de
uma dramaturgia autoral, rompendo com principios aristotélicos, como a narrativa linear. A

nudez e a abordagem de temas ainda considerados tabus revelavam o parentesco poético com
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0 Cena Aberta. Em trabalhos seguintes, podia-se perceber a presenca de outros tragos marcantes
de Luis Otavio Barata, a exemplo da maneira experimental de utilizar o espaco e do tom
politizado dos espetaculos. A imagem abaixo evidencia essa espéecie de contagio, pois 0 cenario
era um paredao de jornal (que precisava ser refeito a cada apresentacdo), semelhante ao que

havia no Theastai Theatron.

Figura 10: Henrique da Paz, Marton Maués e Wilson Costa, em Cinicas e Cénicas (1987).

que da Paz, Marton Maués e Wilson Costa_
L napeca "Cinicas e Cénicas'' do Grupo Gruta

Fonte: http://revista-pzz.blogspot.com/2012/03/. Foto: Leila Jinkings.

Vale pontuar um episodio que traduz bem a forca das aliancas entre os artistas. O Gruta
passou a ensaiar 0 novo trabalho no antigo SAM — Servigco de Atividades Musicais da
Universidade Federal do Pard, atual ICA — Instituto de Ciéncias da Arte, ao lado do Teatro
Waldemar Henrique, onde Luis Otavio ensaiava 0 Genet, o palhaco de Deus. Henrique conta
que as vésperas da estreia, o diretor foi até eles em busca de socorro, pois precisava de atores
para sustentar minimamente o espetaculo, que soubessem dar um texto. Diante do apelo
desesperado, ndo havia outra coisa a fazer sendo parar os ensaios do Cinicas e Cénicas - cuja
estreia estava marcada para logo depois — e socorrer o amigo querido, que inclusive levou a
tiracolo o cartaz ja pronto com os nomes de Henrique e Marton no elenco.

Uma demonstracdo de que as cisbes no ambito dos grupos eram consequéncia da
impossibilidade de equalizar as intensidades pessoais, mas dificilmente significavam uma

ruptura entre os individuos. Percebo que essa situacdo quase sempre decorre da postura
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impositiva dos diretores, quando deixam de dar voz aos integrantes do coletivo, fazendo valer
apenas a propria opinido. O consequente afastamento de membros torna necessario um
rearranjo por vezes complicado. Contudo, € muito perceptivel, no teatro belenense, esse espirito
de colaboracéo, a semelhanca de uma grande tribo que retne varias pequenas familias.

Foi entdo que, alimentados da poténcia oriunda do Cena Aberta e de Luis Otavio Barata,
o0 Gruta se reapresentava a cidade, ao mesmo tempo em que descobria as novas feigdes, apos
0s oito anos de repouso. A nova composicdo trazia estreantes como Aldo Paz, irmdo de
Henrique, que comecou ajudando o diretor nos cendrios até assumir a criacdo cenografica da
maior parte dos espetaculos. Monalisa da Paz, filha de Henrique, teve ali sua estreia, com
apenas onze anos, finalmente satisfazendo a vontade de fazer teatro. Brincando de boneca, dava
um texto complexo sobre o existencialismo, e nem a furia da mée ao ver a filha em cena a fez
desistir da nascente paixdo que se tornaria seu oficio. Amigos foram convidados a integrar o
grupo: Ailson Braga, Marcio Flexa, Eusébio Pessoa, lima Bentes, Claudia Mello e Wilson
Costa, que ja havia participado de alguns trabalhos da primeira fase.

Cinicas e Cénicas marca o inicio da parceria com Anibal Pacha, também integrante do
Cena Aberta na época. Como trabalhava com video, Henrique Ihe pediu ajuda para uma cena
na qual o personagem de Ailson Braga contracenava com a imagem de um politico, transmitida
por um aparelho de tv. Na estreia, algo deu errado na “alta tecnologia” e, mesmo cheio de
vergonha, Anibal atendeu o pedido de Henrique para entrar em cena e solucionar o problema.
Ele se diverte ao lembrar da primeira vez que recebeu uma orientagao de um diretor: “Ele disse
pra mim: ‘tu vais olhar pra tv, vai direto pra tv, ndo olha pro publico! Arruma tudo e sai!’ (risos)
Ja era! Eu ndo olhei pra plateia, mas a plateia deu uma quentura assim em mim...(risos)”
(PACHA, 2017). Anos depois, assinaria a criacdo de figurinos de quatro espetaculos do Gruta:
A Vida, que se morre, que se perde, em que se perca? (1997), Mariano (2001), O Tartufo (2004)
e A Peleja dos Soca-Socas Jodo Cupu e Zé Bacu (2006).

A montagem seguinte partiu de um dos autores preferidos de Henrique da Paz,
responsavel pela livre adaptacdo de O Processo, de Franz Kafka. Conforme Adriano Barroso,
Caosconcadicafica (1989) foi um dos espetaculos mais emblematicos do Gruta, e “significou
um novo passo na dramaturgia local. O publico e a critica vibraram com o que viram em cena.
[...] O Gruta partia para um caminho sem volta: o teatro essencial” (BARROSO, 2017, p. 99).
A essencialidade a que Adriano se refere estd ligada a uma concepgédo da cena quase sem
elementos, apenas uma cama e uma cadeira, iluminadas por tons expressionistas. Junto com
ISso, passaram a privilegiar textos que discutissem aspectos da questdo existencial do homem.

Henrique fala da encenagdo: “Este foi o momento em que a gente comegou a investir mais no
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trabalho do ator, no despojamento em cena. Flertamos com o teatro de sombras. Palco
totalmente nu” (Idem, p. 100). Nesse momento, a atriz Waléria Costa passou a integrar o grupo,
recém-chegada de Porto Velho-RO. Além do ndcleo ja constituido, algumas atrizes e atores
foram convidados para a montagem: Andréia Rezende, Hélio Nogueira, Paulo Vasconcelos e
Rui Martins. A énfase na atuacdo repousava em grande parte no modo de dizer o texto. I1sso
levou Henrique a convidar o mestre Claudio Barradas para colaborar na preparagédo do elenco,

como explica:

Eu gosto muito de trabalhar o texto assim, aquela coisa técnica mesmo, vocé marcar
pausa, semipausa, eu adoro isso! Todos os trabalhos eu faco isso, e o Claudio tem uma
técnica que é fantastica, vocé divide as palavras, as frases de tal maneira que vocé
divide bem o texto. Eu aprendi isso com ele, eu tenho até hoje o texto todo trabalhado
(DA PAZ, H., 2017).

Em 1991, Henrique prop0s resgatar um texto que lhe deixara uma forte impresséo
guando atuou em Antigone (1975), pelo Grupo de Teatro do SESC. Tanto que o desejo de
monta-la permaneceu sendo gestado dentro dele, apenas aguardando o momento oportuno. Um
exemplo interessante de um afeto que muitos anos depois motivaria uma criacdo, se
prolongando na existéncia através de um trabalho conectado a circunstancias da atualidade. A
eleicdo de Fernando Collor, no ano anterior, havia disparado o desejo de fazer uma critica a
situagdo politica da €poca, “um protesto contra todos os desmandos que estavam acontecendo
no Brasil” (Da Paz, H. in BARROSO, 2017, p. 112). A vida, que sempre morre, que Se perde
em que se perca? foi o titulo da montagem, que se distanciava da estrutura de tragédia, ao
excluir qualquer mencdo aos deuses e incluindo trechos de Maquiavel, da Declaracéo dos
Direitos Humanos e do livro Tropico de Cancer, de Henry Miller. Mais uma vez, a dramaturgia

ficou a cargo de Henrique, que teceu 0s seguintes comentarios sobre a encenacao:

Esse espetaculo foi um exercicio muito grande, altamente elaborado, gosto muito dele.
Foi muito bom em todos os sentidos, na forma dele, como ele foi construido, e muito
técnico, em termos de simetria, geometria, quero dizer, eu trabalhei mesmo com essa
intencdo. A geometria na relacdo dos atores com os objetos, no figurino (DA PAZ,
H., 2017).

Anibal Pacha teve, no espetaculo, a oportunidade de materializar uma ideia acalentada
ha tempos, de construir um figurino sem costura, modelado no corpo de cada atuante, apenas
com amarracdes dos fios da trama do tecido. O Gruta propiciou, portanto, um didlogo criativo
sem rigidas delimitacbes, sempre mantendo o amplo espaco propositivo. Ou seja, Henrique,
com seu talento de artista plastico e figurinista, lancava ideias para Anibal que, por sua vez,
nunca se restringe a ser um mero executor: “[...] sempre tive uma liberdade com o Henrique

absurda, de chegar la e dar minha opinié&o sobre varias coisas” (PACHA, 2017).
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Importante sublinhar que este € um dos principais espetaculos do Gruta, com mais de
trezentas apresentacOes feitas em teatros e nas pracas (BARROSO, 2017) e, segundo Monalisa
da Paz, é a paixdo da vida de Henrique, sua maior busca. Para Adriano Barroso, ele persegue o
espetaculo ideal, que esta em sua cabeca: “E muito louco esse tesdo que ele tem pela Vida [que
morre, que se perde, em que se perca?]. Ele gosta muito do texto” (BARROSO, 2019). As
quatro remontagens, no periodo de vinte e dois anos, comprovam o que dizem 0s atores. A mais
recente, em 2019, foi novamente motivada pelo contexto politico. Henrique explica a deciséo
de retomar o trabalho: “O texto era emblematico para aquele momento e ¢ assim agora, quando
estamos vivendo um outro momento obscuro da historia, e resolvemos nos posicionar
novamente com o mesmo espetaculo.”®

O ser politico tornava-se ainda mais prioritario para o diretor. Adriano diz que a ideia
da remontagem tomou o lugar de um outro projeto, a partir da obra de Qorpo-Santo®®. Monalisa
observa que a concepg¢do na qual os atores vestem calca jeans e camiseta e usam tecidos
coloridos e mascara de papel, de certa forma retoma a década de 1980. Além disso, ele inseriu
momentos de distanciamento brechtiano, através do qual experimentou uma releitura cénica. A
atriz declara: “A gente respeita isso, e fago com o maior prazer, o maior prazer!” (DA PAZ, M.,
2019). Adriano concorda: “Eu acho que a gente tem muito respeito. Ele ¢ a personificagdo do
grupo. Entéo ele tem todo o direito de dizer o que vamos montar, de estar ali, de refazer o que
ele quiser” (BARROSO, 2019).

Trés dos atores que participaram da primeira montagem estdo em cena: 0 proprio
Henrique, Waléria Costa e Monalisa da Paz, que agora assumiu também a assisténcia de
direcdo. Os demais atores séo estreantes no grupo: Paulo Marat e Leoci Medeiros. Na imagem
a seguir, Waléria e Monalisa interpretam Isménia e Antigone, e Paulo Marat, ao fundo, o

personagem Creonte.

58 Disponivel em: http://holofotevirtual.blogspot.com/2019/05/antigona-na-adaptacao-do-grupo-gruta-de.htmi.
16/05/2019. Acesso em 24/08/2019.

59 José Joaquim de Campos Ledo (1829-1883), autor gaticho de uma obra considerada inovadora para o Brasil do
século XIX, tanto na forma como no conteldo. Suas pegas s6 comegaram a ser montadas na década de 1960, e boa
parte da critica teatral brasileira v& nele um precursor do Teatro do Absurdo. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa8151/qorpo-santo. Acesso em 04/05/2019.
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Figura 11: Ailson Braga, Waléria Costa, Monalisa da Paz e Paulo Marat em A Vida que sempre morre, que se
perde, em que se perca? (1991) (2018).

Fonte: Acervo do grupo. Fotos: Autoria desconhecida e Marcelo Lélis.

A peca Alta Austria, do dramaturgo alemdo Franz Xavier Kroetz, foi encenada pelo
Gruta em 1991 e remontada em 1999 com o titulo E Mesmo. Bancado pela Casa de Estudos
Germanicos da UFPA, o espetaculo mostrava a enfadonha rotina de um casal de classe baixa,
na primeira montagem interpretado por Ailson Braga e Waléria Costa, substituida na segunda
por Monalisa da Paz. A visualidade tinha referéncias do cubismo e do expressionismo alemao,
e contou com a colaboragéo de Cassio Tavernard®, artista que dai em diante se tornaria parceiro
frequente do Grupo.

Figura 12: Ailson Braga e Monalisa da Paz em E mesmo...(1999).

Fonte: Acervo do Grupo. Autoria desconhecida.

80 Arquiteto, cenografo e design grafico. Atua em torno dos temas Cinema e animagao, ilustragéo e diregdo de arte.
Participou da montagem de Hamlet, da UNIPOP e assinou a cenografia espetaculos de alguns grupos da cidade.
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A dramaturgia do alemdo Heiner Miiller foi o mote escolhido para o espetaculo de
comemoracdo dos trinta anos do Gruta. Hamlet Maquina (1997) também resultou do exercicio
de dramaturgista de Henrique da Paz, que misturou ao texto trechos de Hamlet, de Shakespeare,
trechos biblicos e notas de filosofos. Os relatos de Adriano Barroso revelam a complexidade
do processo, pois muitas questdes de ordem particular exigiram um esforco especial de toda a
equipe. As questdes iam desde a gravidez de Monalisa da Paz, o que acionou uma sindrome do
panico em Adriano, diante da paternidade, até a dificuldade inicial de relacdo entre dois atores
que precisavam estar extremamente sintonizados, pois faziam personagens duplos, Adriano e
Ailson Braga, que na imagem aparece de costas. Adriano conta que 0s ensaios eram muito

tensos até os dois se descobrirem melhores amigos numa mesa de bar.

Figura 13: Ailson Braga, Adriano Barroso, Waléria Costa, Monalisa da Paz, Wilson Costa em Hamlet Maquina
1997).

Fonte: Acervo do Grupo. Autoria desconhecida.

Para agravar, Adriano também compunha o elenco de A Vida é Sonho, de Calderon de
la Barca, montado pelo Usina Contemporanea de Teatro, com estreia marcada para quatro dias
antes de Hamlet Maquina, em que ele fazia o protagonista. Estivemos juntos nesse processo,
ensaiando exaustivamente aos fins de semana, durante nove meses, e lembro bem que tudo era
bastante penoso para Adriano. Ao mesmo tempo, 0 nascimento da primeira filha de Mona e
Adriano, primeira neta de Henrique, deixou o grupo todo gravido, como diz Adriano. Uma

imensa alegria, acompanhada de outros sentimentos, como a frustracdo de Monalisa, ao precisar
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ser substituida pela atriz Ana Carina na segunda temporada do espetaculo, por conta do barrigdo

de oito meses de gravidez. Ela comenta:

Foi um balde de agua fria, uma decepcéo, uma tristeza. Eu disse, porra eu mal comecei
a fazer e tenho que parar? Ai veio outra atriz me substituir e o ciime gritou. Nao
suportava nem ouvir a voz dela que eu ja me irritava. Ai, pra ndo ficar totalmente de
fora, fui fazer a sonoplastia, fui operar o som. Mas eu estava desesperada. Nos
espetaculos, eu operava o0 som chorando. Naquela época, o teatro para mim significava
estar em cena. Ndo entendia por que eu estava fora do palco (Da Paz, M. in
BARROSO, 2017, pp. 119-120).

A jovem mée, de apenas vinte e um anos, retomou o seu papel na temporada seguinte,
quando Mariana tinha apenas trés meses: “[...] era como se eu tivesse reconquistado a minha
vida. Era a felicidade plena, claro que também se misturou a sentimentos nao tdo nobres, eu me
sentia a diva da companhia, eu pensava: eu voltei pro meu lugar, esse lugar é meu!!! (risos)”
(Da Paz, M. in BARROSO, 2017, p. 120).

O novo milénio chegou acompanhado da vontade de reagir frente a falta de
investimentos publicos na area da cultura e em especial do teatro, que sucumbia a olhos vistos.
A melhor maneira de gritar diante da falta de um horizonte promissor na década de noventa foi
fazer graga, como diz Adriano, que colocou ao Grupo seu desejo de dirigir. Proposta aceita, 0
diretor estreante adaptou O Auto da india (2000), de Gil Vicente, e contou com a ajuda de
Henrique, que também assinou os figurinos. A ideia era produzir um trabalho com um elenco
pequeno e estrutura simples, que coubesse em qualquer lugar. Segundo Adriano, deu muito
certo, pois além de se divertirem, circularam por algumas cidades e muitos lugares, ruas, pracas,
bibliotecas, salas de aula (BARROSO, 2017, p. 128).

Figura 14: Ailson Braga, Waléria Costa e Sérgio Carvalho em O Auto da india (2000).

Fonte: Acervo do Grupo. Autoria desconhecida.
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No mesmo ano, seguiram firmes na escolha de comédias, algo incomum para o grupo
considerado “cabec¢a”. Henrique sugeriu O Tartufo (2000), de Moliere, recebido com
entusiasmo e algum receio, pelo desafio de representar um dos maiores classicos da dramaturgia
mundial, ainda mais com o afastamento de Waléria Costa por razdes pessoais. O nucleo restrito,
formado por Henrique, Monalisa, Adriano e Ailson, ndo daria conta do grande nimero de
personagens da pega, 0 que passava a ser um problema. Decidiram, entdo, fazer testes para
selecionar atrizes e atores, o que ndo deu muito certo pois, apesar de muitas pessoas terem se
inscrito, eles se sentiam envergonhados de estar testando colegas de cena. Em entrevista para o
livro de Adriano, Henrique comenta a sensacdo: “Cara, era terrivel. Nunca trabalhei assim. Sei
I& por que eu topei a histdria de vocés de fazerem testes. No primeiro dia vi logo que ndo ia dar
certo. Nao ¢ assim que eu fago teatro” (BARROSO, 2017, p. 132).

O espetaculo, considerado pelo grupo um marco em sua historia, ficou um més em
temporada no Teatro Waldemar Henrique e foi um grande sucesso, prova de que haviam
conquistado um publico cativo. Adriano observa que a montagem inaugurava uma nova
vertente, internamente chamada de regionalista, pois a concepgdo partiu da ideia de ressaltar as
referéncias francesas presentes na cultura paraense, a exemplo do boi de mascaras de Sé&o
Caetano de Odivelas. Proposta que foi plenamente efetivada, sobretudo pelo figurino de Anibal
Pacha.

Figura 15: Sérgio Carvalho, France Moura, Monalisa da Paz, Evanildo Mercés, Ailson Braga em O Tartufo
(2000).

Fonte: Acervo do Grupo. Autoria desconhecida.
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Nesse viés regionalista, ainda seriam incluidos os seguintes trabalhos, todos com
dramaturgia de integrantes do grupo: Ele ndo sabe que seu dia é hoje (2004), de Adriano
Barroso, sobre a obra do maestro Waldemar Henrique, contemplado pela Bolsa de Pesquisa,
Experimentacdo e Criacdo Artistica do IAP; A Farsa do Boi ou o Desejo de Catirina (2004),
uma livre leitura d’A Paix@o do Boi, escrito por Adriano em forma de cordel; A Peleja dos
Soca-Socas Jodo Cupu e Zé Bacu (2006), em que Ailson Braga buscou inspiracdo nos bonecos
de miriti tradicionalmente comercializados no periodo da festa de Nossa Senhora de Nazaré, o
Cirio; e A Casa do Rio (2018), “uma ode as mulheres amazonicas. Bebendo na fonte mitica e
de realismo fantéstico, tdo proprios da regido, o texto conta a fabula de mulheres em estado de
transformagdo” (texto de divulgacdo). Esse espetaculo marcou a volta de Waléria Costa ao
grupo, ao lado de Monalisa da Paz e Astréa Lucena, uma das atrizes mais importantes da cidade,
gue se junta ao Gruta depois de passagens pela Escola de Teatro da UFPA, Grupo de Teatro do
SESI, Cena Aberta, Experiéncia, Usina Contemporanea de Teatro, Cuira, AJIR, Companhia
Atores Contemporéneos, Corpos de Rua e Grupo de Teatro da UNIPOP.

Figura 16: Sérgio Carvalho, Aina Rodrigues e Leandro Azambuja em A peleja dos soca-socas Jodo Cupu e Zé
Bacu (2004).
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Fonte: Acervo do Grupo. Autoria desconhecida.
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Completando a longa lista de espetaculos do Gruta, destaco os dois em que Henrique
foi dirigido por outros integrantes do Grupo: Mariano (2001) e Duas Vezes Brecht (2004). O
primeiro, uma sugestdo de Ailson Braga, que havia conhecido a peca do conterraneo Paulo
Faria durante sua estada na capital paulista. Junto com a proposta do texto, Ailson manifestou
seu desejo de experimentar a funcdo de diretor, o que foi acatado pelo grupo. Henrique
interpretava o personagem protagonista, 0 Rei Mariano. Foi um momento de certa crise, em
que o grupo se deparou com a sensacao de estar completamente sem rumo, em virtude da
inexperiéncia de Ailson Braga como diretor. Adriano, que fazia a assisténcia, conta que o
processo aconteceu em meio a diversos questionamentos e resisténcias. Ele mesmo se
posicionou contrario a decisao de Ailson dirigir, além de achar que o texto carecia de cortes e
alteracdes, o0 que o jovem diretor ndo aceitava. Diante de tantas discordancias, Adriano acabou
se retirando do processo. Monalisa revela que um dia, apds um ensaio do qual os atores sairam
desnorteados e aborrecidos, Henrique telefonou para ele ¢ foi direto ao ponto: “Adriano, se tu
ndo assumires essa porra eu vou sair! (risos)” (DA PAZ, M., 2019). Nas palavras do préprio

Ailson:

Adriano, porém, fez a encenacdo da pega. [...] Ele me tirou de um academicismo
infantil e me jogou no abismo da experimentacdo, das ideias radicais; me jogou no
bordado do “foda-se o autor”, que sempre usamos muitas vezes depois ¢ que ndao quer
dizer falta de respeito do a quem concebeu o texto, mas como temos que nos apropriar
da ideia e transformé-la em nossa, levando-a as Ultimas consequéncias para
mostrarmos o que acreditamos na nossa concepcdo (BARROSO, 2017, p. 142).

Duas vezes Brecht (2004) era uma colagem de Quanto custa o ferro? e Dansen, de
Bertolt Brecht e teve patrocinio da Casa de Estudos Germanicos da UFPA. Finalmente
poderiam se deleitar com o autor favorito de Henrique e Adriano, na primeira montagem do
Gruta a partir de textos do dramaturgo alemio. “A proposta era pegar o Brecht, engoli-lo e
regurgita-lo com a nossa personalidade”, diz Adriano (BARROSO, 2017, p. 147). A intencédo
de misturar varias referéncias visuais, como quadrinhos e videos, os levaria a convidar Nando
Lima - na época integrante do Usina Contemporanea de Teatro - para assinar cenario, figurino,
maquiagem e sonoplastia. Apresentado apenas cinco vezes, o espetaculo resultou de um
processo conturbado, no qual desavencas enfraqueceram o corpo-grupo, selando a brevissima
vida do trabalho, mas paradoxalmente comprovando a satisfacdo que pode ser gerada por um
caminho cheio de dificuldades.

Mais uma vez, como havia acontecido durante os ensaios de Mariano, Ailson e Adriano
brigaram e deixaram de se falar. Adriano lembra que o seu humor ndo andava dos melhores,
pois na época precisava se deslocar em uma cadeira de rodas em func¢éo de um acidente sofrido

em cena, quando interpretava o personagem Tartufo, que se desdobrou na perda de uma
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cartilagem da perna: “[...] eu era o cdo, escorria fel por todo o meu corpo!” (risos) (BARROSO,
2019). Ailson confirma: “Nao lembro de ter sofrido tanto em um processo como foi o do Brecht.
Além de estarmos fazendo um teatro que beirava o teatro fisico, o Adriano estava simplesmente
insuportavel” (Braga apud BARROSO, 2017, p. 148). Na ansia por experimentar novas
possibilidades, o diretor prop6s algumas ideias que deixavam os atores bem perturbados, como
a de decupar todas as a¢des em tons clownescos e trabalhar o texto com base em nocdes de
canto atonal, sob a condu¢do do maestro Vanildo Monteiro. Para completar o desespero do
elenco, Monalisa resolveu aplicar um pouco do treinamento fisico vivenciado por ela nas
oficinas do Grupo Lume, o que exigia deles um esforco desmedido: “O Henrique bufava, o
Ailson pedia pelo amor de deus, para! Eu ndo quero mais ser preparado! Eu néo quero! (risos)
Que horas ensaia a peca?” (DA PAZ, M., 2019)

Figura 17: Henrigue da Paz e Ailson Braga em Duas Vezes Brecht (2004).

Fonte: Acervo do Grupo. Autoria desconhecida.

Em ambos 0s processos, 0 grupo precisou se reequilibrar diante das divergéncias e
tensionamentos que permearam o convivio. Apesar de desconfortaveis, certamente geraram um
corpo-grupo ainda mais forte, pois cada integrante passou a conhecer ndo apenas as proprias
deficiéncias como tambem exercitar a reflexdo sobre a dinamica do coletivo, que muitas vezes
carece de recuos, redirecionamentos e, sobretudo, da escuta do outro. Refletindo sobre o caso
especifico do Gruta, me ocorre 0 quanto essa questao esta presente no cotidiano de todos os

grupos, pois os conflitos em torno da criagdo quase sempre sdo consequéncia das tentativas de
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que apenas uma voz predomine sobre as demais. Cada um com a sua propria maneira de
conectar o projeto coletivo e 0s objetivos individuais; sua propria medida para comportar todas
as vozes, mesmo que nunca em unissono; sua propria capacidade de suportar os dissabores a
fim de desfrutar depois. Afinal, disputas, desconfiancas e resisténcias sao naturais do exercicio
criativo; o desafio me parece mesmo saber aproveita-las em prol do crescimento coletivo.

Crescer, sabemos, é doloroso.

3.3.4. A grupalidade

A composicao do Gruta me parece especialmente interessante para falar sobre aliancas
afetivas e grupos de teatro. E uma grupalidade fértil em exemplos de como o amor, a amizade
e a identificacdo intelectual estdo no amago da existéncia desses coletivos. Isso de modo algum
exclui as fricgdes, os conflitos, as crises: ao contrario, exatamente devido a forca dos lagos entre
0s integrantes é possivel passar pelos percalcos e seguir. Convoco, entdo, dois deles, ja bastante
mencionados, a fim de me ajudarem a olhar para a sutil matéria que os liga e os torna um grupo.

Grandes parceiros de Henrique da Paz na construgdo da trajetéria do Gruta, Monalisa
da Paz e Adriano Barroso contam raras participacfes em outros grupos. Adriano atuou em um
espetaculo do Usina Contemporanea de Teatro, A Vida é Sonho (1997) e Monalisa em Marias
(2018), do Cuira. Ambos manifestam enorme entusiasmo e paixdo pelo fazer teatral envolto
nos mesmos sentimentos que permeiam as relagfes familiares. No mesmo ano em que ela se
descobriu atriz, em Cinicas e Cénicas (1987), Adriano comecou a ter contato com o teatro na
Escola Técnica Federal do Pard, onde funcionava o Tecnartes, dirigido por Claudio Barradas e
o coral Margarida Schivasappa, por Adolfo Santos, dos quais participou.

Afirma que a primeira vez que fez teatro estava sentado na poltrona do Teatro Margarida
Schivasappa, assistindo Cacéd Carvalho em Meu Tio Uiaureté, em 1987: “Quando o filha da
puta comecou a virar uma onga eu fiquei completamente destruido. Sai dali com essa sensacao
de sem ch&do mesmo, porque eu era um adolescente, doiddo, lia muita coisa, e fiquei louco com
aquilo” (BARROSO, 2019). O afeto enquanto espectador so fez aumentar o interesse do jovem
de quase vinte anos, que “na época ainda cometia poesias” e gostava de rock.

Depois de uma oficina com Caca Carvalho, foi parar no Pordo Cultural da UNIPOP,
interpretando o papel-titulo em Hamlet, dirigido por Wlad Lima. Antes disso, j& acompanhava
tudo o que acontecia na cidade durante a efervescente década de 1980, sempre interessado em

se aproximar daquele bando de malucos que circulava em torno do Teatro Waldemar Henrique
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e Bar do Parque, na Praca da Republica. Um, em especial, chamava sua atencdo; seria
justamente o diretor que se tornaria parceiro de criagéo, sogro e avo de seus filhos:

Lembro perfeitamente que eu olhava o Henrique da Paz e queria muitissimo encostar
naquele cara, estar colado nele. Achava um puta ator, o vi no Theastai e ja achava do
caralho, era um cara que eu tinha um encantamento. O cara entra em cena e causa um
certo arrebatamento. E também s6 conheci a Monalisa porque eu fui atras do Henrique
(risos) (BARROSO, 2019).

A vontade ficou guardada até 1994, quando Adriano soube que o Gruta estava prestes a
remontar A Vida, que sempre morre, que se perde em que se perca?. Nao perdeu mais tempo e
foi bater na porta de Waléria Costa, atriz do grupo e na época namorada de Henrique,
literalmente se oferecendo. Entrou para fazer a trilha e operar o som, ja com a certeza de que
aquele seria 0 seu grupo. Em seguida, escreveu uma colagem com poemas de Carlos Drummond
de Andrade — Odeio Drummond (1996) - e passou a acalentar o sonho de ser dirigido pelo ator
e diretor que tanto admirava, o que de fato aconteceu. Melhor ainda, pois o trabalho ganhou a
chancela do Gruta, deixando-o euforico, pelo menos até encarar a falta de publico. Chegou a
apresentar para uma pessoa apenas, Ailson Braga, que retornava a Belém depois de uma
temporada morando em Sdo Paulo. Adriano diz que a experiéncia Ihe ensinou sobre a
necessidade de experimentar um fracasso.

No emaranhado que € um grupo de teatro, especialmente como o Gruta, em que as
relaces pessoais e profissionais estdo misturadas desde sempre, algumas vezes 0s territdrios
particulares estabelecidos pelos atores atravessam o territorio comum do coletivo. Um exemplo,
ja brevemente mencionado, é quando Monalisa teve contato com o Grupo Lume, através de
uma oficina ministrada por Carlos Simioni®! em Belém, e decidiu se aprofundar na pesquisa
sistematizada pelo grupo paulista. Ao retornar de oficinas realizadas na sede do grupo paulista,
em Bardo Geraldo — Campinas/SP, assumiu a funcdo de preparadora corporal do elenco e
propds aos atores o treinamento compartilhado pelo Lume. Em um coletivo onde o trabalho
com a palavra sempre foi primordial, a ideia de um exercicio fisico intenso naturalmente
encontraria resisténcia. Afinal, o treinamento energético, calcado no principio da exaustdo, era

quase um castigo para 0s atores acostumados aos cigarros durante as leituras de mesa. Embora

61 Ator-pesquisador, diretor, natural de Curitiba (PR), radicado em Campinas (SP), foi o primeiro discipulo de Luis
Otavio Burnier, com quem fundou o LUME em 1985 e desenvolveu pesquisas nas areas da antropologia teatral e
cultura brasileira e trabalhou na elaboracdo, codificacdo e sistematizacdo de técnicas corpdreas e vocais de
representacéo para o ator. Desde 1989 ¢é ator do Grupo Internacional “VINDENES BRO” - “Ponte dos Ventos” —
Dinamarca, onde desenvolve técnicas de treinamentos para o ator, sob orientagdo e dire¢8o da atriz e diretora Iben
Nagel Rasmussen — Odin Teatret. Disponivel em: http://www.lumeteatro.com.br/o-grupo/atores/carlos-simioni.
Acesso em 02/01/2020.
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tenham se aberto a conhecer um novo caminho de preparacgéo, o elenco néo incorporou aquilo
que um dia pareceu uma descoberta significativa para uma das atrizes; quase como se houvesse
uma incompatibilidade desse tipo de trabalho com o cddigo genético do corpo-grupo.

De qualquer maneira, o grupo cultiva o espaco para proposicdes dos integrantes, mesmo
com a inequivoca lideranga de Henrique. Tanto é que nem todos os trabalhos foram dirigidos
por ele, apesar de alguma resisténcia, segundo Monalisa. Além de ator brilhante e generoso,
preserva a postura de absoluta humildade e disponibilidade, conforme Adriano. Existe ainda a
pratica, comum a todos 0s grupos da cidade, de assumir outras funcdes; Monalisa é também
produtora, operadora de luz e som; Henrique € figurinista, cendgrafo e dramaturgista; Adriano
é ator e dramaturgo e por ai vai. Também como a maioria dos grupos, o Gruta costuma convidar
atrizes, atores, técnicas e técnicos para compor a equipe; pessoas agraciadas com a oportunidade
de um grande aprendizado.

O modo instintivo de encaminhar os processos de criacdo, sem se fechar em um método
propriamente, é outra caracteristica apontada por Adriano. Ele opina que esse carater empirico,
no sentido da propria pratica como base para o0 exercicio criativo, alias, predomina nos grupos
da cidade, e parece mesmo ser o grande fator responsavel por definir as poéticas e até mesmo
as formas de existéncia. Para Adriano, os grupos foram se moldando conforme as circunstancias

de dificuldades impostas pelo poder publico nas ultimas duas décadas:

Na década de 80/90 tinha uma forma de fazer teatro, mas com o tempo a gente foi se
encontrando. Por conta da Secretaria de Cultura, e de todos os cortes que nds tivemos,
n6s fomos nos adequando e mudando a nossa forma de fazer. N6s ndo temos, por
exemplo, uma proposta de pesquisa, ndo temos essa continuidade, e nem temos mais
grupos muito grandes. Tem hoje grupos pequenos e poucos cenarios para caber em
qualquer lugar, numa mochila, porque a gente foi alijado dos prédios de teatro
(BARROSO, 2019).

De fato, o contexto das politicas publicas para o teatro alterou significativamente a
maneira de fazer dos grupos, pois foi preciso encontrar uma forma de sobreviver a explicita
tentativa de soterra-los. A alternativa, conforme observa Adriano, “foi ir pra dentro das casas e
das pessoas. Entéo, aqueles cenarios mais elaborados j& foram caindo, a concepcéo de palco
italiano ja foi caindo, tentando sobreviver dentro dessa rede” (BARROSO, 2019). Monalisa
reforca o quanto isso € determinante na hora de pensar na montagem dos espetaculos: “Virou
uma necessidade dos grupos, ja pensar nesse formato, de falta total de grana e de espago” (DA
PAZ, M., 2019).

A atriz cita a recente experiéncia com o Grupo Cuira, no espetaculo As Marias (2019),
cujos figurinos foram confeccionados utilizando cortinas. Menciona também o espirito de

colaboracéo entre os grupos, especialmente os que conseguiram o feito de manter uma sede
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propria. Os ensaios do ultimo trabalho, A Vida, que sempre morre, que se perde em que se
perca?, por exemplo, aconteceram no Centro Cultural Atores em Cena.®> Monalisa revela que
ficou impressionada com a generosidade e o respeito durante os vinte dias de permanéncia, pois
ndo lhes foi cobrado nenhum valor e ainda recomendavam aos alunos das oficinas que nédo
fizessem barulho enquanto o grupo estivesse trabalhando.

Adriano Barroso reafirma o quanto o afeto ¢ imprescindivel no trabalho: “Nao significa
gue nGs vamos nos amar todos os dias. A paixdo ela é o fogo, mas o amor precisa de conflito,
como o fazer teatral. Ser conturbado, a gente precisa discutir, pra depois se beijar” (BARROSO,
2019). Ele e Monalisa da Paz vivem exercitando o delicado alinhavo da dupla condicéo de
casados e artistas do mesmo coletivo. E curioso observar como elas se misturam e até mesmo
se confundem, a ponto de ser um significativo elemento para configurar a dindmica de trabalho.

Uma situacdo serve de exemplo: viviam um momento delicado da rela¢do conjugal
quando estavam montando Ele ndo sabe que seu dia é hoje (2004). Eles contam, em tons
divertidos, que por pouco o0 ensaio ndo se transformou em briga de casal. Adriano era o diretor
irritado com a atriz que pedia mais tempo para decorar o texto. A insisténcia em passar para a
cena seguinte, Monalisa reagiu com igual impaciéncia e de repente estava instalado um
“climdo” que inviabilizou o prosseguimento do trabalho naquele dia, tamanho o conflito de
ordem pessoal a invadir 0 espaco de criacdo. E da mesma maneira o0 inverso acontecia, pois 0
desentendimento se estendia até o ambiente doméstico, praticamente tornando tudo uma coisa
sO.

Juntos ha vinte e dois anos, ja conhecem bem o temperamento um do outro para saber
0 quanto a pratica no grupo reverbera no cotidiano da familia e vice-versa. Adriano admite que
se ausenta da rotina doméstica quando esta em processo de criacdo, seja atuando, dirigindo ou
escrevendo, pois ndo consegue se desligar daquilo que mais o move. Como as mulheres
dificilmente conseguem escapar das responsabilidades com a casa e os filhos, Monalisa diz que
cresceu aprendendo a conciliar tudo: “Eu comecei a fazer teatro muito nova, e sempre fiz.
Entdo, fui fazendo teatro e parindo, fazendo teatro e cuidando de casa, cuidando de filho, entdo
nao tem como se afastar das coisas” (DA PAZ, 2019). Como ndo poderia deixar de ser, os filhos
também cresceram em meio a leituras, ensaios, espetaculos, brigas, risadas, agonias e
realizac6es do Gruta. Mariana da Paz, hoje com 22 anos, ja atuou em A Farsa do Boi e 0 Desejo
de Catirina (2004), mas, segundo Monalisa, encontrou seu lugar como maquiadora. Na imagem

a seguir, ela aparece sentadinha, com seis anos:

62 Oferece oficinas de teatro e danca para varios pablicos, localizado na Av. N. Sra. de Nazaré, 435, centro da
cidade. Disponivel em: https://festivalcenal0.wixsite.com/atoresemcena/copia-teatro. Acesso em 13/09/2019.


https://festivalcena10.wixsite.com/atoresemcena/copia-teatro
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Figura 18: Leandro Azambuja, Evanildo Mercés, Mariana da Paz, Monalisa da Paz em A Farsa do Boi... (2004).

Fonte: Acervo do Grupo. Autoria desconhecida.

Para ela, independentemente das relacdes familiares, o trabalho ndo se constréi sem o
respeito: “Eu ndo preciso te amar, mas eu preciso te respeitar naquele espaco de criagcdo. O
respeito é fundamental” (DA PAZ, M., 2019) Monalisa diz ja ter percebido, em algumas

ocasides, um tom pejorativo quando as pessoas se referem ao Gruta e acrescenta:

Eu sempre gostei disso, de ser um grupo familiar. Quando se fala em familia, também,
estdo no pacote todas as merdas que podem acontecer numa convivéncia familiar, mas
sempre serd também o esteio. O Gruta foi o melhor que uma familia pode ser. Eu
nunca tive problemas de fazer teatro com pai, marido e filhos. Teatro é o meu oficio
(Da Paz, M. in BARROSO, 2017, p. 29).

A atriz afirma que nunca teve um “tratamento especial” por ser filha do diretor, e que
também desconhece qualquer dificuldade em contracenar com Henrique, mesmo num
espetaculo como Mariano, em que interpretavam pai e filha em cenas com contornos eroticos,

a exemplo do que mostra a imagem a seguir:
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Figura 19: Henrique da Paz e Monalisa da Paz em Mariano (2001).

Fonte: Acervo do Grupo. Foto: Hamilton Braga.

O convivio quase diario, comporta, naturalmente, divergéncias, segundo Adriano: “Eu
discordo muito do Henrique em varias posi¢fes. A gente discute 14 em casa, tomando café, a
gente quebra o pau. Eu discordo da Monalisa, todo mundo discorda de mim, e as vezes a
discussdo ¢ valendo!” (BARROSO, 2019). Apesar das diferencas na forma de pensar, Adriano
entende que hd um propodsito comum capaz de manter o grupo por tanto tempo: “Se a nossa arte
ndo fosse mais importante do que a nossa familia, ndo existiriamos.”

O depoimento de Ailson Braga, que permaneceu no Gruta de 1987 a 2011, toca no
mesmo aspecto. Como a maioria dos artistas da cidade, que ndo tém a possibilidade de viver de
teatro, ele precisou abrir mao do oficio que tanto ama e do grupo que foi sua familia durante

vinte e quatro anos, em nome da sobrevivéncia, com o jornalismo. Em suas palavras:

O Gruta tem essa “estrutura familiar”, que eu coloco sempre em aspas, porque na
verdade existe a dor e a delicia de pertencer a uma familia. Nenhuma familia é feliz o
tempo todo. Ha coisas boas, muito boas, e outras mas, muito mas. Entdo, as vezes
vocé acaba se desentendendo com a tua familia. As vezes vocé acaba perdendo a tua
familia. Essas coisas acontecem e elas estdo ai pra te ensinar alguma coisa. Seja como
artista, seja como ser humano. O Gruta me ensinou muita coisa como ser humano e
muito como artista. Eu devo ao Gruta a dor e a delicia de grande parte da minha vida
como ator (BRAGA, 2019).
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A despeito da duradoura e intensa parceria entre os integrantes do Gruta, existe a
abertura para a constru¢do de outras aliangas, conforme observa Monalisa: “Chegou um
momento que eu disse ‘ah, gente, eu nao aguento mais o Gruta! Quero fazer outra coisa!’ E fui
fazer, e ja td com outro projeto com o Cuira, loucamente! (risos)” (DA PAZ, M., 2019). Revela
que essa necessidade compareceu apenas agora, aos 43 anos de idade, e considera desafiador
estar com outro grupo, lidar com outras pessoas, outro ritmo. Adriano comenta que sempre
achou importante beber em vérias fontes, e por isso incentiva a companheira a novos exercicios,
a ser dirigida por outras pessoas, assim como dirigir. Em contrapartida, Monalisa manifesta a
vontade de dirigir o companheiro, ao que ele responde, durante nossa conversa, que até ja
escreveu um texto pensando nisso.

Adriano concorda que a grande marca do teatro feito em Belém é a relacdo de
afetividade nos grupos: “Até porque a gente faz teatro amador, no sentido dos que amam. O
que fundamenta a gente como artista da Amazonia, é o afeto. A gente ndo tem uma pegada
profissional, ndo tem um plano de carreira” (BARROSO, 2019). Para ele, € um traco que
constitui a base de todo teatro que se faz aqui, até mesmo os Péssaros Juninos®, a Paix3o de
Cristo, e que a vocacdo de Belém é ser uma cidade teatral. Monalisa complementa dizendo o
quanto isso torna o teatro paraense especial: “Impressionante como as pessoas se interessam
pelo teatro que se faz aqui, querem trocar com a gente, € impressionante isso! E as pessoas tém

muita curiosidade com o povo da Amazonia” (DA PAZ, M., 2019).

63 Forma de teatro popular surgida em Belém do Para no final do séc. XIX, denominado Cord&o de P&ssaro e
Passaro Junino, considerado a “Opera cabocla”, devido ao grande nimero de musicas e dancas que integram a sua
estrutura dramatica. Enquanto forma de espetaculo, assemelha-se a géneros franceses como a opereta, 0 teatro de
revista e o vaudeville. Todos os seus participantes sdo oriundos e, em geral, moradores na periferia da cidade. Os
espetaculos denominados de corddo de passaros e passaro junino realizam-se durante as festividades do més de
junho. No péassaro junino ou passaro melodrama fantasia, denominagdo mais utilizada pelos grupos, ndo ha
cenarios e o espetaculo estrutura-se a partir de quadros. O tema central é a persegui¢do de uma ave, envolve os
dramas e sofrimentos de uma familia de nobres e fazendeiros. A quantidade de grupos de passaros em atividade
vem diminuindo pela falta de uma politica cultural que incentive esta manifestacdo. Em Belém, existem,
aproximadamente, 20 grupos de péssaros, divididos entre Corddes de Bichos e Passaro Melodrama Fantasia e,
todo ano, no periodo da quadra junina, ha uma efervescéncia entre os grupos para a realizacao dos seus espetaculos.
(CHARONE, Olinda. O teatro de passaros como forma de espetaculo pés-moderno. Revista Ensaio Geral, Belém,
v.1, n.l, jan-jun/ 2009). Disponivel em:
http://revistaeletronica.ufpa.br/index.php/ensaio_geral/article/viewFile/100/30. Acesso em 13/10/2019.
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3.3.5. O diretor

Figura 20: Henrique da Paz.

Vivi sempre de teatro, sempre vivi no teatro, o
teatro é a Unica coisa que eu nao tenho medo de
fazer, entendeu? Eu encaro qualquer parada,
independentemente de ter bagagem intelectual,
cultural ou coisa parecida, mas eu encaro, nao
sei por qué, e as coisas vém, e claro, a gente vai
usando as informacgdes que a gente tem, vai
juntando tudo e misturando, colocando as nossas
ideias também, porque a gente pensa mesmo,
né? (DA PAZ, H., 2017)

Uma vida inteira dedicada ao teatro, a construcdo de uma obra e do pensamento que a
sustenta. Henrique da Paz pertence ao time de diretores que encabegam um grupo. Com absoluta
legitimidade, alids. Sonho e oficio de uma vida inteira, desde a adolescéncia, o Gruta acabou
assumindo as fei¢bes da sua formacéo pessoal, cuja base se consolidou principalmente por meio
do contato com Claudio Barradas e a atencdo dedicada por ele ao modo do ator dizer o texto,

como detalha Adriano Barroso:

O Henrique tem essa escola do texto, e pra mim o Gruta é essa escola do texto. A
gente é muito obrigado a dizer texto bem. De trés meses de ensaio, dois sdo
trabalhando o texto. A gente tem que dividir o texto, a gente tem que entender o ritmo
do texto, tem que separar pausa e semipausas. E o Henrique tem muito isso, € € um
saco! (risos) Tu das o texto, e ele fica marcando o ritmo, ndo, o ritmo néo é esse, é
fala, fala, fala, tu estds dando o texto no timing dele. E quase um metrénomo
(BARROSO, 2019).

Monalisa da Paz confirma: “E, ele marca mesmo, é muito minucioso. E ele se preocupa
com o entendimento do texto, porque quando o ator ndo entende o que ele estd dizendo, ndo
tem nenhum sentido, ele ndo consegue transmitir” (DA PAZ, M., 2019). A minucia de Henrique
alcanca também as acGes, pois Adriano completa que, para o diretor, nenhum gesto, nenhuma
acao é gratuita. Além disso, Monalisa revela que as vezes o ator acredita que esta 6timo e, ao
pisar em cena, Henrique pede que volte e faga de novo: “Como assim? Nao fiz nada! Ndo, mas
vocé vai fazer errado, pode voltar” (DA PAZ, M., 2019). Adriano diz que ele sabe pela
respiragio que o ator vai entrar errado: “E irritante! (risos)”. A respeito do que considera o cerne

do fazer teatral, Henrique afirma:

O ator, para mim, precisa ser um instrumento de representa¢do, no qual ele entenda o
texto, se apodere dele, viva-o e s6 ent&o presenteie o plblico. E uma partilha mesmo.
Acredito na forca do texto (por isso escolhemos este ou aquele). E acredito também
que o ator precisa coordenar todas as ferramentas necessarias para estar no palco. O
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corpo, a voz, a palavra dita com preciséo é de suma importancia para o teatro no qual
acredito (Da Paz, H. in BARROSO, 2017, p. 23).

A nitida heranca de Claudio Barradas no sentido dessa atenc¢io ao modo de dizer o texto
se juntam influéncias como a do diretor do Grupo Cena Aberta, onde diz ter amadurecido em
todos os sentidos: “Do Luis [Otavio Barata], eu trago essa questdo do contetido mais politizado,
que era uma coisa que ja vinha na minha cabeca ha muito tempo” . Observa que, apesar de ndo
ter sido exatamente um diretor de atores, Luis Otavio era um provocador com uma densa
bagagem intelectual, alguém com quem Henrique, também um leitor voraz, podia trocar muito.
Certamente uma das razdes para os dez anos em que integrou o Cena Aberta.

J& no modo de trabalho de Geraldo Salles, Henrique enxerga uma metodologia que,
embora funcione, consiste nas etapas convencionais, revelando certo apego ao passado. A partir
da leitura de mesa, atrizes e atores constroem uma historia para o personagem, decoram o texto,
marcam as cenas conforme a orientacdo exata do diretor, ensaiam muito, fazem ensaio geral e
apresentam. Henrique diz ndo ver sentido nesse procedimento, que quase sempre resulta na
mesmice:

Eu acho que cada pega que eu vou montar eu tenho que discutir antes, eu tenho
gue estabelecer um conceito que seja comum ao elenco, pra que a gente possa
viajar, crescer juntos, sendo ndo funciona também, e vocé vai criar atores
robds. Se vocé for um diretor daqueles que sabem tudo e dizem tudo, o ator é
rob6! Ai ndo me interessa mais (DA PAZ, H., 2017).

Sendo assim, diz que em sua pratica atual procura “desmistificar esse negdcio de ensaio,
ensaio geral, estreia do espetaculo. Eu aprendi isso com o Caca [Carvalho], eu achei perfeito.”
Nesse caminho da simplicidade, ele fala de outro aspecto que Ihe saltou aos olhos desde quando
assistiu a Macunaima, protagonizado por Caca, e que passou a nortear a maioria de suas
encenacdes: “Cada vez mais eu busco, nos meus espetaculos, minimalizar tudo, s6 usar o
estritamente necessario. Pra mim é o ator, ndo precisa ter absolutamente nada em cena, vocé
pode construir alguma coisa belissima!” (DA PAZ, H., 2017). Aldeotas (2011), de Gero Camilo,
exemplifica muito bem essa ideia, pois ha apenas um grande tapete delimitando a area cénica,
e uma iluminagdo intimista, criada por Sénia Lopes, sublinhando a interpretacdo dos atores

Adriano Barroso e Ailson Braga, como se pode observar na imagem a seguir:
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Figura 21: Ailson Braga e Adriano Barroso em Aldeotas (2011).

Fonte: Acervo do Grupo. Foto: Hamilton Braga.

Ainda sobre a importancia do diretor do Grupo Experiéncia em sua formacéo, Henrique

identifica uma mestria:

A influéncia que eu recebi do Geraldo [Salles] foi o cuidado com a cena. Eu sempre
trabalho muito com isso, até pela minha veia de artista plastico, que eu também curto
muito. Eu gosto muito de trabalhar bem o desenho da cena. As vezes até os atores ndo
entendem isso, quando eu comeco a exigir, porque eu digo quero que tu fiques aqui,
nessa linha aqui. Eu gosto disso, acho que as artes plasticas ajudam nisso, a trabalhar
a estética do espetaculo (DA PAZ, H., 2017).

Adriano Barroso complementa ao afirmar que a limpeza da cena € o maior lema do
diretor detalhista, que “gosta de contar a fabula cénica de maneira pontual. Objetiva. Seca.
Como um bisturi a cortar o espectador em varias incisdes” (p. 23). Nessa operagdo, o principal

instrumento é o ator, a partir do qual concebe o espetaculo, como diz:

Pra mim, o ator é o principio e o fim do teatro. Nada é mais importante que ele. Entéo,
quando pego um texto para montar, fico imaginando o ator em cena. As formas
comecam a aparecer na minha cabeca. Meu processo mesmo, comega com o jogo de
estimulo e resposta do ator. A cada resposta que ele me da, vou criando na minha
cabeca dezenas de imagens. Estou falando da dramaturgia da cena mesmo. E a
performance do ator que me estimula (Da Paz, H. in BARROSO, 2017, p. 36).

Outro traco sublinhado por Adriano e Monalisa é a extrema gentileza com que Henrique
trata os atores, contrariando o senso comum segundo o qual o diretor € um louco, que grita e
xinga: “Ele € o oposto disso e conseguiu fazer coisas maravilhosas” (DA PAZ, M., 2019). Tem
uma especial capacidade de estabelecer um bom ambiente de trabalho, “deixa seus atores
seguros para a experimentacdo. O lema ¢ liberdade” (BARROSO, 2017, p. 32). O sinal de que
estd no auge da impaciéncia é quando se dirige a um ator ou atriz dizendo “meu amigo” ou

“minha amiga”. Monalisa relata um momento recente, durante os ensaios do ultimo espetaculo,
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que retrata como a grupalidade do Gruta comporta a intimidade das relagdes pessoais: “Meu
pai tava muito possesso, e segurou no ombro da Waléria [Costa], que foi casada com ele durante
dez anos, e disse ‘minha filha!!!’. Foi demais, a gente teve uma crise de riso, acabou o ensaio.
Até ele disse assim: puta que o pariu! (risos)” (DA PAZ, M., 2019).

Junta-se a isso 0 espago que costuma dar aos atores para a criagdo: “E um cara que deixa
a gente trabalhar também. Ele deixa a gente compor. Acho que essa € a grande inteligéncia
dele” (BARROSO, 2019). Em contrapartida, Adriano observa o quanto Henrique faz bom
proveito de atores inteligentes, com repertorio, e que principalmente saibam escuta-lo.
Monalisa concorda: “Eu acho que ele € uma pessoa que te deixa muito confortavel, pra vocé
criar, pra vocé fazer, claro que ele vai Ia e mete a mao, porque ele é danado nesse sentido” (DA
PAZ, M., 2019).

Além de grande ator e encenador inventivo, Henrique € um dos maiores pedagogos
teatrais da cidade, responsavel pela formagdo de muitos artistas. Anibal Pacha e Marton Maués
sdo alguns dos que tiveram nele um mestre; o primeiro atribui ao diretor a parcela de equilibrio
e sensatez no proprio modo de fazer teatro, ao dar um prumo de precisdo, e o segundo tem nele
0 grande parceiro, um encontro de alma, alguém com quem comecou a dirigir. Entdo, de certa
forma, a centelha do trabalho e do pensamento de Henrique esta presente nos grupos criados
por Anibal e Marton, respectivamente: In Bust Teatro com Bonecos e Palhacos Trovadores,
ainda que em uma camada inacessivel.

N&o a toa, € comum as pessoas se referirem ao Gruta como uma grande escola de atores,
que prima ndo apenas pela preparacdo técnica, mas também pelo exercicio do pensamento,
sempre estimulados a leitura, ao estudo, ao questionamento. Aos setenta anos, professor
aposentado da UEPA — Universidade Estadual do Pard, onde dava aulas de Histdria Geral do
Teatro, Histéria da Arte e Artes Visuais, Henrique reafirma o desejo de ndo cristalizar os

conhecimentos acumulados:

Eu quero tentar, na medida do possivel, ir aos poucos, cada vez mais, transformando
a forma como eu fago teatro, entendeu? Como eu dirijo, como eu atuo, eu tenho essa
preocupacdo. A minha ansiedade é essa, ndo quero fazer a mesmice! Eu quero ser
sempre um iniciante, pra poder absorver essas coisas todas. E tem outra coisa: a gente
olha pra tras e nunca esté satisfeito, e a gente quer sempre mais, né? As vezes eu acho
que eu ndo fiz muita coisa. O que eu eu fiz? Que legado vou deixar? N&o falo nem
que mundo eu vou deixar, mas 0 meu legado pessoal, pros meus descendentes,
entende? Eu acho até bom porque a gente ndo se acomoda (DA PAZ, H., 2017).

Com a peculiar inquietude e humildade dos verdadeiramente grandes, Henrique da Paz
é responsavel por um capitulo importantissimo do teatro paraense. A historia, que permanece
em construcdo, de um grupo ao qual se dedica desde adolescente, sem duvida, € mais que

merecedora de reconhecimento e aplausos.
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No diagrama abaixo, destaco os grupos pelos quais o diretor transita, a maior parte deles
como ator. Estdo representadas também as principais influéncias e os artistas que em algum
momento contribuiram com o Gruta. No seguinte, os espetaculos nos grupos e a especificacdo
das funcOes exercidas em cada um.

Figura 22: Diagrama das conexdes de Henrique da Paz.

Henrique da Paz

. Grupo criado Monalisa da Paz Aldo Paz
Samuel Spener Adriano Barroso Cassio Tavernard
. Conexaes/parcerias Waléria Costa Nando Lima

Claudio Barradas Geraldo Sales

= Direcoes

Luis Otavio Barata

* Jodo Mercés
i - /
Dramaturgos :
brasileiros 1 HENRIQUE GRUTA —— S a|ustiano Vilhena
. Influéncias 1 DA PAZ
]
. \ oo
ABERTA
Marton Maués
. Atuacdo Ailson Braga
Gerald A . .
B voceocs O oo JEXPERIENCIA CURA  Lom Cacs Carvalho Anibal Pacha
. Figurinista Adriano Barroso

Ailson Braga
Paulo Faria

Cendgrafos Gero Camilo
Fonte: Elaborado pela autora.
Figura 23: Diagrama dos espetaculos de Henrique da Paz nos grupos.
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3.4. GRUPO EXPERIENCIA

O Grupo Experiéncia ocupa o lugar do coletivo paraense que alcancou maior projecao
nacional. De forma semelhante aos outros dois — Gruta e Cena Aberta, tem um diretor cuja
historia pessoal se confunde a historia do grupo. Um olhar para esses percursos permite afirmar
que, dos trés encenadores, Geraldo Salles € quem mais construiu a propria trajetéria imbricada
ao grupo que fundou. Ao contrario de Henrique da Paz e Luis Otavio Barata, Geraldo nao
transitou por outros coletivos desde que criou o Experiéncia. No entanto, soube fazer dele uma
grande escola para muitos atores e atrizes de varias geragdes, a exemplo de Cacé Carvalho,
WiIad Lima, Olinda Charone, José Leal (Zec&o), Claudio Barros®, Nando Lima, Edgar Castro,
Henrique da Paz, Natal Silva, Paulo Fonseca e Yeyé Porto, entre tantos outros. Na construcdo
desse olhar sobre o grupo, considero preciosa a entrevista realizada conjuntamente com Paulo
Fonseca e Yeyé Porto.

Se falar do Grupo Experiéncia remete ao nome de Geraldo Salles, salta & memdria
também um espetaculo vem imediatamente a cabeca: Ver de Ver-o0-Peso, criado em 1981, com
temporadas até hoje, sempre com enorme sucesso. Segundo a pesquisadora Suzane Pereira
(2004), entrou para o Guinness Book como o espetaculo brasileiro mais apresentado
consecutivamente, inclusive em quase todos os estados brasileiros, para um publico estimado
de 2 milhdes de pessoas, até 2002 (PEREIRA, 2004, p. 67). Em 1995, chegou-se a cogitar seu
tombamento como patriménio imaterial, o que foi logo descartado, pois isso impediria
mudancas em sua estrutura, algo que iria ferir a esséncia do trabalho. Misto de teatro de revista,
comédia de costumes e drama social, estd em constante processo de atualizagdo, e naturalmente
ndo poderia ser cristalizado numa Gnica forma. Abaixo, duas imagens que permitem vislumbrar
a significativa transformacéo pela qual o espetaculo passou ao longo de quase quarenta anos.
Embora sem a data exata, a primeira registra uma das primeiras apresentac6es, pois podemos
ver atores e atrizes do elenco original, como Claudio Barros, Olinda Charone e Natal Silva®,
além de Paulo Vasconcelos e Paulo Fonseca, que também aparecem na imagem seguinte, j& na
segunda década do século XXI. Geraldo Salles esta entre os atores — na primeira fotografia, € o

segundo da direita para a esquerda:

64 Ator, diretor e produtor, um dos fundadores do Grupo Cuira, atuou no Experiéncia e Usina Contemporanea de
Teatro. Preparador de elenco em diversas produc6es cinematogréaficas.
8 Natal Silva permanece no Grupo, e seu personagem no espetaculo, a Cabocla, a tornou bastante conhecida.
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Figura 24: Ver de Ver-o-Peso (1981) (2018).

Fonte: Internet. Autorias desconhecidas.

Paulo Fonseca, o Pauldo, ator do grupo desde 1978, afirma que o Ver de Ver-o-Peso
significou uma revolucgdo ndo so na vida de Geraldo Salles, mas também na dos integrantes
mais antigos, como ele: “[...] por que como explicar, um espetaculo que a gente fez em 1981, e
veio se remodelando, se modernizando, assuntos novos foram entrando, € incrivel!”
(FONSECA, 2019). Remanescente do elenco original, ao lado de Natal Silva, Paulo Cunha e
Paulo Vasconcelos, ele lembra que mais de oitenta atores ja participaram do espetaculo.
Durante muitos anos, o proprio Geraldo interpretou um dos feirantes inspirados naqueles cujo
ganha-pdo vem do Mercado Ver-0-Peso, a maior feira livre a céu aberto da América Latina.

Vale ressaltar que o félego de um grupo, ao manter vivo um trabalho durante tanto
tempo, é algo notavel, sobretudo na Amazonia, no estado do Pard, na cidade de Belém. Uma
territorialidade que, no &mbito das politicas publicas, marca os coletivos teatrais por um longo
periodo de auséncia de a¢Oes sistematicas de apoio a producéo, pesquisa e circulacdo. Por outro
lado, uma territorialidade que gera um universo mitico, povoado por seres encantados, tdo
préprio do imaginario do caboclo ribeirinho, propiciando um material de infinitas leituras e
maltiplas poténcias para a criagdo de trabalhos artisticos, mais especificamente, de um
espetaculo de teatro.

No inicio da década de 1980, o Grupo Experiéncia, nascido em 1969 de uma oficina
ministrada por Geraldo Salles para alunos do Colégio Moderno, mas oficializado apenas em
1971, rompeu as fronteiras que comumente restringem o0s grupos teatrais da Regido Norte,

particularmente, a atuarem em suas proprias cidades. O Projeto Mambemb&o® foi uma das

% Nas décadas de 70 e 80, o projeto abriu espaco para que montagens aplaudidas fora do eixo Rio — Sdo Paulo
conseguissem chegar ao Sudeste. O objetivo era colocar na estrada espetaculos de sucesso em sua regido de origem.
Disponivel em: http://www.cultura.gov.br/noticias-destaques/- (13/03/2017). Acesso em 28/07/2018.


http://www.cultura.gov.br/noticias-destaques/-/asset_publisher/OiKX3xlR9iTn/content/id/1402571
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raras oportunidades para que o teatro paraense chegasse aos palcos de outros estados. Em quatro
edicOes, o Grupo Experiéncia teve alguns de seus trabalhos mais representativos reconhecidos
pelo publico e critica de Sao Paulo, Rio de Janeiro, Belo Horizonte, Vitdria e Brasilia: Foi Boto
Sinha (1977), Mae d’dgua (1980), Ver de Ver-o-Peso (1981) e Gudibai Pororoca (1983).

Embora tenha passeado por autores brasileiros e estrangeiros, € possivel afirmar que o
Experiéncia assentou sua poética nas singularidades da regido; o imaginario amazonico; a
natureza, com os tons barrentos das dguas a abrigarem os segredos do mundo misterioso da
floresta profunda e rios habitados por seres miticos; uma traducdo cénica do universo caboclo,
com suas lendas e causos.

Geraldo Salles explica o surgimento da proposta de pesquisar temas regionais: “Nos
pensamos a Amazonia como um celeiro de ideias ricas. Pensamos que podiamos fazer algo que
falasse das nossas coisas sem ser puramente regionalista, mas que fosse universal também”
(PEREIRA, 2004, p. 47). A dificuldade de encontrar pecas que retratassem as questdes locais
levou Geraldo Salles a escrever alguns textos, sozinho, caso de Happening, ou em parceria, a
exemplo de Como Cansei de Ver-o-Peso, com Afonso Klautau®’ e Fernando Souza, ou mesmo
propusesse ao grupo criacfes coletivas. Foi o que aconteceu em Tem muita goma no meu
tacaca, com texto final de Geraldo, e de uma primeira fase de criacdo do Ver de Ver-o0-Peso,
cuja autoria envolve certa controvérsia. Pereira (2004, p. 62) registra que o texto foi escrito
depois do espetaculo montado, com a colaboracdo de Ramon Stergmann, fundador e diretor do
Grupo Maromba, que inclusive estreava Meu Berro Boi no mesmo ano. Ao que parece, em
algum momento comecou a haver alguns desentendimentos quanto aos direitos autorais, até
que em 1992 o Grupo decidiu suprimir os trechos escritos por Ramon e o ator José Leal assinou
a nova versdo, com contribuicdes de Alfredo Gantuss, Geraldo Salles e elenco (2004, p. 68).

De todo modo, é interessante observar que a cria¢do coletiva foi disparada pela novela
O Carro dos Milagres, de Benedito Monteiro. Geraldo conta que os atores ficaram motivados

a fazer pesquisa de campo na feira do Ver-0-Peso®, o que aos poucos foi ganhando uma

®7 Foi jornalista, publicitario, professor do Curso de Comunicacdo Social da UFPA, presidente e diretor da
FUNTELPA — Fundacdo de Telecomunicagdes do Para. Trabalhou com os grupos Experiéncia e Cena Aberta.
Faleceu em 2013.

% No inicio do séc. XVII, Belém era o maior entreposto comercial da regido. Praticamente todas as chamadas
drogas do sertdo - as especiarias extraidas da grande floresta — passavam pela cidade. A coroa portuguesa achou
por bem, em 1625, instituir a Casa de “Haver o Peso”, para aferir e cobrar os impostos devidos pelo intenso trafego
de mercadorias. N&o se sabe bem ao certo quando, mas néo tardou para que o entorno se tornasse uma imensa feira
a céu aberto, considerada, hoje, a maior da América Latina, provavelmente o ponto turistico mais visitado da
capital do Para. Disponivel em: http://portal.iphan.gov.br/pagina/detalhes/828. Acesso em 06/01/2020.
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estrutura prépria, diferente da literatura escolhida. Nesse espaco, um dos mais simbdlicos da
cultura paraense, encontraram abundante material para improvisagoes. As situacdes observadas
envolviam o dia a dia dos feirantes, dos ribeirinhos chegando a cidade, policiais, meninos de
rua, prostitutas, turistas, e das milhares de pessoas que passam por ali diariamente. Até os
urubus que se aproveitam dos restos de comida (peixe, principalmente), viraram personagens,
cumprindo a funcdo de ligar os quadros que comp&em o espetaculo e arrancando muitas risadas
do publico. Tudo isso foi base para a dramaturgia que, alias, € constantemente atualizada, com
temas relacionados aos acontecimentos politicos, problemas ambientais e mudancas de
costumes. Aspectos singulares da cultura paraense sdo abordados com muito humor, pela 6tica
do caboclo ribeirinho, misturando imaginario e contexto urbano.

Yeyé¢ Porto, integrante do grupo desde 2000, usa a expressao “defesa das nossas raizes”
para falar do trago marcante do Grupo Experiéncia: “Algumas pessoas chamam de
regionalismo, a gente chama de raiz” (PORTO, 2019). Ela afirma que, embora Geraldo “até
passe por outras terras, ele sempre volta pra um tema daqui, pra uma situacdo daqui, até mesmo,
por exemplo, essa tltima montagem ¢ baseada num fato real aqui de Belém” (Idem). A atriz se
refere ao espetaculo ao Ultimo Tango de Isabel Tejada, de Carlos Correa Santos, que estreou
no fim de 2018. Em cena, a tragica histéria da dona de um bordel localizado na zona do
meretricio, centro de Belém, nos anos 1930, que se apaixona por um oficial da Marinha, seu
assassino. A partir do fato real, o dramaturgo desenvolveu uma ficgdo com tons rodrigueanos;
autor, alias, muito admirado por Geraldo. Paulo Fonseca complementa: “Com a mesma
capacidade, ele monta Maria Clara Machado, Nelson Rodrigues, mas o que ele gosta mesmo é
de falar das coisas daqui. E um apaixonado pela Amazonia” (FONSECA, 2019). Além dos ja
citados, outros espetaculos que exploram a vertente regionalista sdo: O Passaro da Terra, de
Jodo de Jesus Paes Loureiro, A menina do Rio Guama, de Edyr Augusto Proenca e Zama, uma
aquarela amazonica, de Raimundo Alberto®°.

Anterior a esse mergulho, o Experiéncia provocou a reacéo de setores conservadores da
sociedade paraense, numa corajosa atitude de realizar um espetaculo em torno de um tema caro
a lIgreja, dentro de um de seus templos. Jesus Freaks (1972), uma colagem de José Arthur
Bogéa, ndo soou bem aos ouvidos do clero local. Geraldo declara: “Pra mim, o espetaculo mais

bonito que eu fiz, o mais dificil, 0 mais combatido, que quase ndo sai, foi Jesus Freaks, na

% Bacharel em Literatura Brasileira e Portuguesa pela UFRJ (1978). Ator, diretor, dramaturgo, poeta, letrista,
romancista, critico e pesquisador das artes cénicas. Natural de Belém, radicado no Rio de Janeiro. Diretor do
Instituto Cultural Chiquinha Gonzaga. Disponivel em:
file:///C:/Users/valer/Downloads/Livro_SeminariosDramaturgiaAmazonida.pdf. Acesso em 20/12/2019.
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Igreja de Santo Alexandre. Ai foi um pega pra capar, e era muito bonito.”’® A referéncia ao
nome dado a uma subcultura cristd fundada na Alemanha no inicio da década de 1990, distinta
das demais correntes neopentecostais por ndo se tratar de um movimento coletivo, mas de uma
predisposicio pessoal, ao exaltar a individualidade celebrando justamente as diferencas’®, deve
ter sido, provavelmente, o primeiro aspecto a chocar. Um trecho do texto enviado pelo
Monsenhor Américo Leal a colunista Vera Torres dd a dimensdo do que foi o “pega pra capar”

ao qual Geraldo se refere:

Por favor, faga desfilar em sua Passarela o Cristo verdadeiro, diferente desse
focalizado por ‘teatro-depoimento’ de jovens contestadores descompromissados’ com
a Verdade. [...] Se o velho telhado da quase trisecular Igreja de Santo Alexandre ndo
desabar sobre esse teatro em que dizem haver mogas de biquini a procura de Cristo,
seus idealizadores e fomentadores ndo perderdo em temer catéastrofes semelhantes.”

A nota foi publicada no mesmo dia e no mesmo jornal que noticiou o naufragio do navio
Presidente Vargas, na frente da Ilha de Soure, no Marajo6. Por isso a meng¢do a “catastrofes”
iminentes diante do espetaculo herege, aos olhos dos religiosos. Creio pertinente destacar esse
trabalho por demarcar um traco que em algum momento fez parte do Grupo, conectando-o a
outros coletivos como o Cena Aberta, cuja producédo era bastante calcada na ousadia e no
destemor de tocar em temas ligados a religido.

Duas outras caracteristicas destacadas pelos atores sdo a presenca da musica e o elenco
numeroso: “Tem que ter musica e sempre muita gente. O Geraldo gosta de palco cheio!”
(PORTO, 2019). E completa: “E ele tem uma coisa assim: tu vais assistir o ensaio, quando tu
Vés, ele ja te colocou em cena” (Idem). O Ver de Ver-0-Peso atualmente tem quinze atores e
atrizes. Cabe complementar que o apreco do publico paraense pela revista de costumes vem de
longe, desde os primeiros anos do século XX. Varias companhias do género substituiram
aquelas que traziam grandiosos espetaculos de dpera ao Theatro da Paz, durante a fase aurea do
ciclo da borracha. Houve espaco inclusive para companhias locais, que costumavam abarrotar
os teatros nos arredores do Largo de Nazaré.

Alberto Silva Neto, que teve no Grupo Experiéncia “uma grande escola no sentido do
contato com todos os elementos da linguagem, dentro de uma estrutura de producdo muito bem
organizada para a realidade do teatro paraense” (NETO, 2019), faz eco a observacédo de Yeyé,

quanto a habilidade de Geraldo ao orquestrar um elenco numeroso no palco: “Ele tem um

0 Entrevista a Alberto Silva Neto, em 16/06/2011, no blog Mitos Encenados. Disponivel em:
http://mitosencenados.blogspot.com/2011/06/0-encenador-geraldo-Salles-fala-sobre.html. Acesso em
02/20/2019.

I Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Jesus_Freaks. Acesso em 03/01/2020.

2 Disponivel em: https://www.reator.net/ocncr. Acesso em 20/12/2019.


http://mitosencenados.blogspot.com/2011/06/o-encenador-geraldo-salles-fala-sobre.html
https://pt.wikipedia.org/wiki/Jesus_Freaks
https://www.reator.net/ocncr
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conhecimento imenso pra trabalhar com grandes elencos, com coro cénico, e isso ndo € uma

coisa facil, e ndo ¢ todo encenador que sabe fazer” (Idem).

3.4.1. A trajetoria de Geraldo Salles e a cena do Grupo Experiéncia

Figura 25: Paulo Vasconcelos, Nilza As brincadeiras de crianca no quintal de casa,
Maria, Geraldo Salles e Claudio Barradas. ) .
onde um lencgol clandestinamente emprestado da mée
fazia as vezes de pano de boca, quando juntava 0s amigos
para imitarem 0s ndmeros musicais vistos nos filmes de
chanchada, ja dava mostras do artista apaixonado pelo
teatro. Segundo Geraldo Salles, “é uma coisa de vocagdo
mesmo. Tem uma certa diferenca entre talento e vocacgéo.
Eu espero ter os dois (risos)” (SALLES, 2017).
Vida e oficio tdo misturados talvez expliqguem a
razdo de trajetdria pessoal e producdo do grupo serem
\ ﬂ praticamente uma sé coisa. A exemplo da maioria dos

grandes diretores de teatro de sua geracgdo, a paixdo pela arte nasceu gracas ao cinema. Em um

concurso de declamacdo no Colégio Nazaré, onde estudava, chamou a atencdo de um dos
jurados, Claudio Barradas, na época diretor do Teatro de Equipe.” Convidado para participar
da montagem de O Auto da Compadecida, destacou-se no papel de Chicd, contracenando com
o diretor que seria seu grande mestre. O entusiasmo por ter sido considerado uma revelacdo o
levou a fazer parte da primeira turma da Escola de Teatro e Dan¢a da UFPA, onde foi colega
de Barradas. Como ele, Geraldo integra o time dos diretores fascinados por estar no palco.
Trancou o Curso de Formacéo de Ator para atuar em A Tempestade, de Shakespeare, no Rio de
Janeiro, dirigida por Tite de Lemos’®, que o assistiu no teste de sele¢do da Escola de Teatro e
Danca, em Belém. Geraldo conta que foi convidado para substituir o ator que interpretava o
personagem Ferdinando. Apds uma temporada de quatro anos na capital carioca, onde fez
tambem O Ch&o dos Penitentes, de Francisco Pereira da Silva, resolveu retornar a Belém e
retomar o curso.

Em 1968, a Escola de Teatro e Dancga representou o Brasil no 1° Festival Latino
Americano de Teatro, em Manizales, na Coldmbia, com A Pena e a Lei, de Ariano Suassuna.
Além da conquista do segundo lugar e mencédo honrosa, essa participacao rendeu a Geraldo um

3 Um dos grupos criados por Claudio Barradas na década de 1960.
74 (16/02/1942 — 17/06/1989). Poeta, jornalista e dramaturgo carioca.
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convite para integrar o elenco de um espetaculo que reuniria os melhores atores do festival em
Cordoba, na Argentina. Dessa vez 0 medo o impediu de se afastar por muito tempo da cidade
natal. Em 1969, concluiu o curso e em seguida foi convidado a ministrar a oficina no Colégio
Moderno, ja mencionada, da qual se originou o Grupo Experiéncia, com a montagem de Os
Viajantes, da Isabel Camara, apresentada no Theatro da Paz.

A partir dai, o interesse em falar das coisas da terra s6 aumentaria. Em entrevista,
Geraldo comenta a respeito do quanto o teatro brasileiro era colonizado na época, pois
predominavam textos europeus e norte-americanos, restando, de autenticamente brasileiro, o
teatro nordestino, com Ariano Suassuna. Considera Mde d’dgua um marco na historia do grupo,
pois o projetou nacionalmente, abrindo as portas para a pesquisa de uma estética amazonica
pela qual o Experiéncia é reconhecido dentro e fora do Para. Por essa razdo, e por ser um dos
espetaculos mais antologicos ja produzidos em Belém, embora tenha tido uma carreira breve,
creio ser importante nos determos um pouco mais sobre ele. Para isso, me sirvo de um artigo
de Alberto Silva Neto, em que o pesquisador aborda o palco como encantaria a partir da
montagem que ele ndo chegou a ver, mas sobre a qual muito ouviu falar.

A encenacéo colocava em evidéncia a dualidade entre mundo real e irreal presente no
texto, e tdo marcante no imaginario de quem vive na Amazonia. O mito em questao - lara ou
Oiara — vive no fundo dos rios e seduz os homens com seu belo rosto, deixando submersa a
cauda de peixe. Canta, promete felicidade eterna e convida-os a acompanha-la ao seu palécio,
no fundo das aguas, onde se localiza a encantaria. O caboclo Mundico, personagem central da
peca, € mais um a ndo resistir. Na beira do trapiche, muito triste e desiludido por sentir-se
explorado pelo patrdo e por ter sido abandonado pela namorada, acaba dando fim a prépria
vida; amarra uma pedra no pesco¢o € vai ao encontro da Mae d’agua de sua imaginagao.
Geraldo Salles atribui 0 tom politico existencial a dramaturgia de Raimundo Alberto, pois aliava
um aspecto da realidade de exploracdo imposta pelos coronéis da Amazonia a outro de
dimensao intima: “O Raimundo Alberto conseguiu, através do mito, fazer um teatro politico,

porque era politico na realidade.””

> Disponivel em: http://mitosencenados.blogspot.com/2011/06/0-encenador-geraldo-Salles-fala-sobre.html.
Acesso em 02/12/2019.


http://mitosencenados.blogspot.com/2011/06/o-encenador-geraldo-salles-fala-sobre.html

117

O cenario extremamente simples — um Figura 26: Paulo Fonseca, Vénia de Castro e
Rui Cabocdo em Mae d' agua (1980).

trapiche, uma canoa e um tronco - e o figurino criado
por Salustiano Vilhena traduziam a coexisténcia dos
dois planos — realidade e irrealidade -, harmonizados
pela iluminacdo, criada por Rolim, que “conseguia
fazer com que o espetaculo flutuasse” (Salles in
NETO, 2012, p. 17). “Era um espetaculo lindo!”, me
disse o diretor em entrevista. Para Alberto, “o
encenador Geraldo Salles cria uma encenagdo do
fantastico, do maégico, conduzindo o olhar do
espectador para 0 mundo irreal inventado pelo caboclo
em seus devaneios — pode-se pensar, inclusive, na
proposi¢do de um espectador-caboclo” (NETO, 2012,
p. 22).

Impossivel, aqui, evitar que alguns

Fonte: NETO (2012, p. 23). Foto: Miguel
Chikaoka.

testemunhos permeiem o depoimento de Geraldo

sobre a beleza de Mde d’dgua, reiterando 0 quanto esse

espetaculo afetava a plateia. Desde minha chegada em Belém, foi um dos mais citados nos
relatos de amigos atores, sempre acompanhados de uma expressao que, tantos anos depois,
deixa escapar uma profunda emocéo. Dois deles sdo especiais, pois me chegaram num momento
em que 0s acontecimentos parecem conectar passado e presente aos artistas dessa terra.
Necessario, portanto, explicar que parte da minha escrita se fez enquanto participava de um
projeto de celebracdo dos trinta anos do Grupo Usina Contemporénea de Teatro, intitulado
Mambembarca — o teatro vai de proa pelos rios do Para.

Durante dois meses, julho e agosto de 2019, a caravana fluvial percorreu onze
municipios ribeirinhos’®, apresentando trés espetaculos do grupo (Parésqui, Solo de Marajo e
Pachiculimba) e um convidado, do Nucleo Macabéa, de Sdo Paulo (Dezud, breviario das
aguas), além de ministrar oficinas. Todos os trabalhos visitam o universo amazonico,
compondo uma mostra da pesquisa que vem sendo realizada pelo Usina Contemporanea de
Teatro desde 2006, como aprofundarei mais adiante, no ensaio sobre o grupo. Por ora, alinhavo
ao depoimento de Geraldo os testemunhos de dois atores importantes na historia do Experiéncia

e na cena local: Claudio Barros e Edgar Castro. Em uma conversa informal, enquanto

76 Gurup4, Breves, Ponta de Pedras, Cachoeira do Arari, Curralinho, Muana, Santarém, Alenquer, Obidos, Monte
Alegre, Belém.
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contemplavamos o por-do-sol na embarcacdo que navegava o Rio Amazonas, entre uma cidade
e outra, eles comentaram sobre o espetaculo.

Claudio fez parte do elenco de Mde d’Agua, composto por quatorze homens e Vania de
Castro no papel titulo, escolhida melhor atriz no Festival Nacional de Teatro Amador de Ponta
Grossa (PR), em 1980, além do prémio de melhor espeticulo. Ele comenta sobre o
arrebatamento do publico e da critica, e lembra de duas grandes atrizes, Fernanda Montenegro
e Henriette Mourineau, rendendo homenagens ao trabalho; marco, segundo Mourineau, do
nascimento do verdadeiro teatro moderno brasileiro. Ja o ponto de vista de Edgar, radicado em
S&o Paulo desde 1993, era o de um espectador absolutamente afetado, que teria ali uma obra
norteadora de seu trajeto como ator. Naquele exato momento em que conversavamos, o olhar
para a mata parecia acender, em sua memoria, as imagens das cenas tdo potentes. Pergunto
sobre sua percepcdo acerca da conexdo entre essa montagem e 0 projeto que entdo estdvamos
desenvolvendo. Ele responde atestando a inevitavel influéncia e contagio de uma encenacao
extraordindria, um retrato da vida na Amazonia, como se pode constatar nesta imagem, onde se
vé pescadores em um trapiche, em meio a objetos tipicos da regido, como remos, cestos de

palha e paneiros:

Figura 27: Mae d' agua (1980).

Fonte: NETO (2012, p. 25). Foto: Miguel Chikaoka (1980).
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Aqui, fago uma parada para destacar algumas conexdes, alguns nos desse bordado. O
primeiro tem relagdo com as parcerias entre Geraldo e Salustiano Vilhena, desde o inicio de
1970, no Gruta, e depois no Grupo do SESC e no Experiéncia, como ator e figurinista da
referida montagem, numa demonstracdo de que os lacos de amizade e colaboracao resistem a
passagem do tempo.

O segundo é como Geraldo diz ter se sentido afetado quando assistiu Macunaima, de
Antunes Filho, em Sdo Paulo, um pouco antes de comecar a sonhar com Mae d ’dgua, cujo texto
Ihe caiu nas maos em seguida. Ao ler a entrevista de Geraldo feita por Alberto Silva Neto sobre
0 espetéculo, uma fala do diretor me chama a atencdo, pois apesar de ndo falar explicitamente
em termos de influéncia, propriamente, penso que ¢ bastante significativo o fato de mencionar
esse acontecimento enquanto espectador antes mesmo de discorrer sobre o processo de criagéo.
Isso leva a crer que Geraldo € mais um encenador paraense para quem esse espetaculo
representou um afeto na construcao de sua poética.

Alinhavo, a esse bordado, mais dois nomes, cuja ligacéo entre si, alias, € bastante forte.
O primeiro € Caca Carvalho, que, antes de ser ator no Grupo Pau Brasil, havia sido do
Experiéncia, onde voltaria a trabalhar em mais duas ocasides: ministrou o ultimo modulo de
oficina do Projeto Experimenta que eu Gosto, em 1987, e em 1990 dirigiu Senhora dos
Afogados, de Nelson Rodrigues. O segundo € Alberto Silva Neto, cuja relacdo com o Grupo
Experiéncia remete aos primeiros contatos com o teatro ainda na adolescéncia: “Uma das
minhas experiéncias mais marcantes como espectador foi ter assistido, por exemplo, ao Ver de
Ver-0-Peso no Parque Zoobotanico do Museu Emilio Goeldi, com 12, 13 anos” (NETO, 2019).
Logo em seguida, em 1983, seu padrasto na época, Rohan Lima, iniciaria uma bem-sucedida
parceria com o Experiéncia, mantida até 1990, viabilizando ao Grupo uma estrutura de
producdo inédita em Belém, e a Alberto, a possibilidade de acompanhar de perto muitos
processos e sobretudo conhecer os bastidores, com todo o conhecimento implicado nisso.

Alberto lembra de um desses momentos, que pode ser interpretado como um prenuncio

de sua participacdo no Experiéncia. Deixo que ele mesmo conte:

Eu nunca esqueco de uma vez eu tava assistindo na coxia ao Angelim, o outro lado da
Cabanagem, e o Geraldo se virou pra mim e perguntou: ‘tu ndo estds com vontade de
entrar?” Era a cena final, quando todos os atores depositavam os figurinos dos
personagens numa espécie de cerimonia flnebre e eu respondi que ndo, mas no fundo,
ele viu alguma coisa nos meus olhos ali que, de algum modo, eu tava com vontade de
viver aquela experiéncia (NETO, 2019).

A0s quinze anos, nem imaginava que pisaria nagquele palco exatamente com o grupo que
Ihe serviu de cartilha e propiciou a oportunidade de estar em cena com atores que tanto
admirava, a exemplo de Claudio Barros, com quem viria a trabalhar muito tempo depois, de
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forma bem intensa, como veremos mais adiante. O segundo aspecto que Alberto considera
significativo foi a possibilidade de trabalhar num grupo com uma 6tima estrutura de producéo
e 0s melhores profissionais da cidade em todas as areas de criacdo. Para o jovem ator de dezoito
anos, integrar um elenco que viajou muito pelo Brasil foi outra oportunidade importantissima,
pois, além da experiéncia humana, teve a chance de assistir a espetaculos do Brasil inteiro.

Atuou na montagem mais premiada do Grupo, Dom Chicote Mula Manca e seu fiel
escudeiro Zé Chupanca (1988), uma adaptacdo do romance de Cervantes para criancas, de
Oscar VVon Pfuhl. Em dois festivais nacionais, de Campina Grande — PB e Rezende — RJ, foram
dez prémios, entre eles o de melhor ator para Claudio Barros. Ainda participou de outro infantil,
O Bichinho da Magé (1991), de Ziraldo, ambos apresentados no Theatro da Paz.

Entre tantos aprendizados e vivéncias essenciais em sua formacéo, Alberto destaca um
dos que mais o afetaram durante o convivio com o Grupo: o primeiro contato com Cacé
Carvalho, dentro do ja citado Projeto Experimenta que eu Gosto, em 1987. O Experiéncia,
portanto, foi o territério onde aconteceu o encontro com o encenador que atravessaria sua
trajetdria de forma tdo definitiva, como aprofundarei mais a frente. Depois da oficina conduzida
por Cacd, Alberto atuaria em Senhora dos Afogados (1990), um dos processos mais densos de
sua carreira, tantas foram as provocacoes criativas feitas pelo diretor.

Alberto finaliza seu depoimento ressaltando as muitas referéncias proporcionadas pelo
Grupo Experiéncia. Sua fala deixa claro que um forte vinculo se estabelece no convivio teatral,

a despeito das diferencas relacionadas as concep¢des artisticas:

Eu fiquei amigo do Geraldo, e até hoje eu tenho uma admira¢do, um respeito e um
carinho muito grandes pelo Geraldo Salles, apesar dele, ter cada vez mais caminhado
pra fazer um tipo de teatro que ndo é aquele que eu me interessei em fazer e do qual,
nessas Ultimas décadas, tenho me afastado bastante, cada vez mais. Mas com o tempo,
eu aprendi a respeitar também essa diferenca. Aprendi a reconhecer o valor que tem,
por exemplo, o fato do teatro paraense ter um espetaculo como Ver de Ver-o-Peso,
como seu grande classico, com um reconhecimento de publico que nenhum outro
trabalho tem, e o quanto isso é importante pra todos nds. Sdo qualidades que eu acho
que devem ser sempre reconhecidas e respeitadas no trabalho do Geraldo Salles
(NETO, 2019).

Entre os indmeros artistas de varias areas que contribuiram para a construcdo de
trajetdria tdo consistente, cabe destacar a parceria com o dramaturgo Edyr Augusto Proenca,
autor das seguintes pecas montadas pelo grupo: Angelim, o outro lado da Cabanagem, Foi Boto
Sinh& e A menina do rio Guam4, além da adaptacdo de Senhora dos afogados e musicas para
Dom Chicote Mula Manca. Angelim, o outro lado da Cabanagem (1983) talvez tenha sido o
espetaculo mais grandioso do Experiéncia, produzido em comemoragdo aos cento e cinquenta

anos da revolta popular e social durante o Imperio do Brasil, na antiga provincia do Gréo-Para.
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Conforme ja sinalizado anteriormente, seu processo de cria¢do aconteceu no Theatro da Paz, e
reunia atores e atrizes de diversos grupos.

Atualmente, o grupo ndo conta com um(a) profissional que cuide exclusivamente da
producdo, o que faz o grupo “correr atras”, como diz Geraldo Salles. Ele salienta que o
espetaculo Ver de Ver-o-Peso continua sendo muito requisitado para apresentagcdes em eventos
e congressos. Outro viés que tem sido uma alternativa de sobrevivéncia é o teatro feito junto a
empresas, como o espetaculo Senhor cidadéo, vocé é o Patréo, financiado pelo SESI-FIEPA
para abordar a importancia do voto consciente. Esse trabalho teve versées em 2010, 2014 e
2016, quando percorreram uma dezena de industrias e escolas.

Olhando o conjunto da producao, percebo a predominancia de espetaculos concebidos
para a caixa cénica e a rarefeita producéo para o espaco da rua. 1Sso me remete a um aspecto
ligado as diferencas em relacdo ao Grupo Cena Aberta, uma polaridade que durante os quinze
anos de sua existéncia foi um tragco marcante da cena belenense, sobre as quais falarei no ensaio
seguinte. Enquanto o Grupo Experiéncia, sempre que possivel, realizava suas temporadas no
Theatro da Paz, além do Teatro Margarida Schivasappa e mais raramente no Teatro
Experimental Waldemar Henrique, o Cena Aberta fazia questdo de ocupar o Anfiteatro da Praca
da Republica, onde o Experiéncia nunca esteve. Por volta da metade da década de noventa,
contratados pela Prefeitura Municipal de Belém durante dois anos consecutivos, realizaram
uma espécie de auto de Natal. Um deles, intitulado De Belém de Judd a Belém do Par4,
consistia em um cortejo cénico que saia da Praca da Sé em direcdo a um palco armado no Forte
do Presépio, uma distancia de aproximadamente duzentos metros.

Além da tematica regional, autores brasileiros tiveram sempre a preferéncia do diretor,
que confessa a admiracdo por Nelson Rodrigues, de quem montou Os sete gatinhos, O Beijo no
Asfalto, Perdoa-me por me traires, A Mulher sem Pecado e o ja citado Senhora dos Afogados,
no qual foi dirigido por Caca Carvalho: “[...] confiava ao ponto de saber que ele sabia mais do
que eu, e que, através dele, eu iria ser conduzido pra um resultado satisfatorio” (SALLES,

2017). Comenta também o quanto foi um processo doido, dilacerante:

[...] a gente teve que deixar de lado tudo o que sabia, ou 0 que achava que sabia, tudo,
tudo, pra vir em branco, completamente em branco, embarcando em uma provocacao
cada vez mais violenta, uma provocacdo psicologica, inclusive. Muito forte, era o que
o texto pedia, onde ele queria chegar. Pedia isso (Idem, 2017).

Contudo, discorda de Caca quando diz que o processo € 0 mais importante no teatro.
Em sua opinido, “o processo é importante, mas o espetaculo s6 passa a existir na hora que ele

¢ jogado pra uma plateia. Ai sim ¢ o teatro” (Idem).
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Alguns aspectos dessa montagem merecem ser  Figura 28: Elenco de Senhora dos Afogados
(1991).

destacados. O primeiro € 0 movimento do grupo rumo

a um caminho menos familiar, a comecar pelo convite
para que Cacd Carvalho fosse o encenador. A
proposicao de utilizar um prédio histérico localizado no
Mercado do Ver-0-Peso, o Solar da Beira, abria outras
possibilidades de uso do espaco cénico e de dialogo com
a cidade e sua natureza. Inesquecivel para quem, como
eu, pdde testemunhar um momento teatral de grande
beleza. Outro aspecto importante é o fato de ter reunido
atores e atrizes de diversos grupos: Wlad Lima e Zé
Charone, do Cuira, Paulo Santana, do Palha, Nando
Lima e Alberto Silva Neto, do Usina Contemporanea de
Teatro. A meu ver, uma demonstracdo de como

construir teias sem sair do proprio lugar, pois, embora

Geraldo Salles nédo tenha transitado tanto quanto outros

encenadores, ele soube fazer do Grupo Experiéncia um | Fonte: Internet. Autoria desconhecida.

territdrio de inUmeros encontros e aliangas.

3.4.2. O diretor

Geraldo Salles assinou a maior parte das encenagdes do grupo,
mas diz ter percebido, em determinado momento, a necessidade dos
atores trabalharem com outros diretores, como Cacd Carvalho
(Senhora dos Afogados), Cleodon Gondim (Edipo Rei), Jodo Mercés
(A mulher sem pecado), Claudio Barros e Edgar Castro, que assinaram
juntos a direcéo de A Terra e Azul (1988), de Zeno Wilde, apresentada

no Theatro da Paz, com a supervisdo de Caca Carvalho. Os dois

Gltimos resultaram das oficinas’’ realizadas através do Projeto

_ : Experimenta que eu gosto, sobre elementos da linguagem teatral. A
Figura 29: Geraldo Salles.

" Historia do Teatro, ministrada pela professora Maria Sylvia Nunes; Interpretacdo, com Geraldo Salles e Caca
Carvalho; Expressdo Corporal, com Teka Salé, e com Diccdo e Voz, com Walter Bandeira e Carmen Eunice
Barradas.
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mulher sem pecado tinha no elenco os atores e atrizes veteranos, incluindo Geraldo Salles, e A
Terra é Azul abria espaco para 0s mais jovens, incorporando novos integrantes como Beto Paiva
e Nando Lima, que no ano seguinte passariam a fazer parte do Usina Contemporanea de Teatro.

Perguntado a respeito da sua préatica, Geraldo declara:

O meu procedimento basico é a soma. Eu somo, quer dizer, eu ndo trago de principio,
as coisas vao surgindo. Eu ndo trago ja predeterminado isso, aquilo, ou aquilo outro.
Ndo, as coisas vao aparecendo, conforme o que as pessoas jogam, através de uma
provocagdo. Nédo deixa de ser um jogo, né? Ali, através da provocagdo as pessoas vao
acrescentando, jogando, ai a gente vai arrumando. Eu acho que um diretor de teatro,
tem uma palavra em francés, maitre em cena, que é um arrumador de cena. Ele arruma
acena, é isso (SALLES, 2017).

Ele revela que costuma se ocupar da criagdo a partir da escolha da peca, imaginando
quais atores se encaixam melhor nos papéis. Paulo Fonseca conta que 0S processos iniciam
sempre pela leitura de mesa e, na medida em que Geraldo comeca a visualizar as cenas, vai
determinando quem faz o qué. Na sequéncia, bem aos moldes tradicionais, orienta que os atores
e atrizes “construam uma vida” para os personagens e facam seus trabalhos de pesquisa
individuais. Os chamados laboratérios também sao frequentes, momentos destinados a criagdo
dos atores em dinamicas nas quais o diretor define a autoria final da cena.

Conforme Yeyé, Geraldo tem um modo de conduzir o ator ao resultado sem que ele se
dé conta: “Quando tu vés, ja ta pronto. Ele vai dando, vai conversando, da indicacdes, provoca
pra que tu tragas elementos, pra que possas acrescentar” (PORTO, 2019). E ndo tem medo de
fazer alteracOes, pois corta cenas, troca-as de lugar, assim como muda a propria concepcao, no
calor do trabalho: “Entdo ele te obriga a estar exercitando o tempo inteiro, entdo tu aguentas
qualquer parada” (Idem). Yeyé usa a imagem de pai e filho para falar da relagdo com os atores:
“Ao mesmo tempo que a gente cuida dele, porque ele ¢ meio nosso filho, pelas questoes da
salde, da idade, quando tu vais pro palco ele vira o pai e tu viras uma crianca na méo dele. Tu
te jogas porque tu sabes que ele ta 1a pra aparar” (Idem). Paulo concorda que ¢ sempre um
desafio novo, um desafio bom: “[...] at€ porque tu sabes que tudo ta desenhado na cabega dele,
entdo ele vai puxando as pessoas, faz conversas particulares, € muito legal” (FONSECA, 2019).
Yeyé acrescenta uma caracteristica do diretor que Ihe agrada bastante, como atriz; num primeiro
momento, ele costuma dar toda a liberdade de criacdo para o ator, mas em seguida vai
determinando mesmao.

Embora Geraldo faca parte de uma geracéo de encenadores que ndo abdicam do seu
poder de decisdo, Yeyé enfatiza o que ela chama de exercicio de humildade para com ele

proprio. Relata duas situagdes ocorridas nesse Ultimo trabalho; na primeira, logo no inicio do
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processo, ele disse aos atores e atrizes mais experientes que ndo gostaria de ver o ja conhecido
por cada um, recomendando que se livrassem, portanto, da bagagem pessoal. Diante de um
elenco com vivéncias e idades muito variadas, ele fez questdo de colocar todos num mesmo
patamar, afirmando que “estdo todos no mesmo barco”. Na segunda situagdo, ao se dirigir a
uma atriz recém-chegada, ele demonstra muito cuidado, o que deixa Yeyé encantada: “A coisa
mais linda foi quando eu o vi chamando a atencdo de uma atriz jovem, ele dizia: ‘Eduarda,
minha filha, me desculpe, mas eu tenho que brigar com vocé.” Ele sabe que ele ndo pode chegar
e dar o primeiro grito” (PORTO, 2019).

Os depoimentos deixam claro o sentimento de confianca absoluta depositada nele, ao
lado do profundo carinho e respeito. Enfatizam, ainda, que o mergulho do diretor é muito
profundo: “Mais do que todos, ele mergulha, passa vinte e quatro horas na casa dele pensando
no espetaculo, e ai ele chega no ensaio com tudo na cabega” (FONSECA, 2019). Yeyé¢ diz que
0 elenco percebe quando ele ndo dormiu, pensando no espetaculo: “Ele chega de olheira, passou
a noite toda pensando, relendo a pega” (PORTO, 2019).

Por outro lado, Geraldo também confia muito em quem trabalha com ele. Nas palavras
de Yeyé: “O Geraldo tem uma caracteristica que ¢ muito boa ¢ muito doida; ele acredita de
olhos fechados” (PORTO, 2019). Cita o exemplo da propria filha, Luciana Porto, iluminadora
que assumiu a fun¢do depois da morte de Ribamar Chacon: “Ele se recuperou do luto e disse
pra Luciana: ‘vocé ¢ a iluminadora do Experiéncia.” De olho fechado. E uma garota, e isso uma
semana antes da temporada” (Idem). Luciana estava recém-operada quando aceitou o convite
para assumir a iluminacdo de O Rapto das Cebolinhas (2017), trés dias antes da estreia. Foi a
volta dela ao Grupo depois de sua estreia nos palcos, aos oito anos de idade, em O Banquete
dos Mendigos (1997).

WiIad Lima, que integrou o elenco do Grupo Experiéncia em uma de suas fases de maior

projecdo, destaca o reconhecimento por ter sido atriz do grupo:

[...] Uma das coisas que mais me fascinava e fascina até hoje no Geraldo [Salles,
diretor do Experiéncia], é que o Geraldo é um dos diretores mais fiéis aos seus atores,
porque toda vez que eu vou assistir o Experiéncia, é uma festa, literal mesmo. Da
portaria, seja bem-vinda, do comportamento dos atores, eles me colocam o tempo
inteiro na cena (LIMA, W., 2017).

Em contrapartida, ha atores e atrizes igualmente fiéis ao diretor, como Paulo Fonseca,
Paulo Vasconcelos, Jose Leal, Mario Filé, Natal Silva e Nilza Maria, dedicados apenas ao
Experiéncia. Nilza Maria, por exemplo, atualmente com 96 anos, passou a integrar o Grupo téo
logo concluiu o curso da Escola de Teatro e Danga da UFPA, convidada por Geraldo, seu amigo

e colega de turma. Ja tinha uma vasta carreira em radionovela quando se tornou uma de suas
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principais atrizes. A seguir reproduzo seu depoimento filmado em um documentério sobre o
Grupo:

A partir dai, ndo vou chamar de Grupo Experiéncia, vou chamar de realizacao
profissional, porque foi no Grupo Experiéncia que eu cresci nessa profissédo de atriz.
Foi 14, com a direcdo de Geraldo Salles, muito boa, excelente, que eu comecei a
participar de muitas pecas, de todos os géneros, o cdmico, o dramatico, o infantil. Foi
realmente quando eu comecei a crescer e admirar o Geraldo Salles, o talento dele, e a
me reconhecer como atriz, que até entdo, eu fazia questdo de fazer por amor, porque
era uma grande paixdo, o teatro, mas eu ndo dava aquela importancia que se poderia
dar para o trabalho. Foi ele entdo que me fez despertar para essa valorizaco teatral
(MARIA, 2011).8

Fafa de Belém, que participou dos primeiros trabalhos do Grupo, estreando em Tem
muita goma no meu tacaca, enfatiza a importancia do aprendizado conduzido por Geraldo: “S6
ndo tinha palmatoria (risos). O resto, batia na alma, mas foi fundamental pra aprendizagem da
gente, no sentido de dizer, de falar com os olhos, saber o tamanho dos gestos e
fundamentalmente, a nogdo de espago” (DE BELEM, 2011)”. Emocionada, declara sua
gratiddo ao diretor que, em suas palavras, a treinou, domesticou e chicoteou: “Era uma familia
amorosamente ligada por elos fortissimos, costurados pela agulha e linha magica de um homem
chamado Geraldo Salles. Muito obrigada” (Idem).

Abaixo, a atriz Nilza Maria em cena, em Perdoa-me por me traires, e ap0s apresentacao
do Ver de Ver-o-Peso na Ultima temporada, em outubro de 2019, ao lado de Geraldo Salles,

Mario Filé e Paulo VVasconcelos:

Figura 30: Perdoa-me por me traires. Mario Filé, Nilza Maria, Paulo Vasconcelos e Geraldo Salles ap6s
apresentacdo de Ver de Ver-o-Peso.

Fonte: Facebook, 2018. Autorias desconhecidas.

8 Documentario sobre o Grupo Experiéncia, produzido em 2011.
" Doc. citado.
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3.4.3. A grupalidade

Nas cinco décadas de atividade ininterrupta, completadas em 2019, o Grupo Experiéncia
constituiu um corpo no qual se equilibram membros presentes desde os primordios e outros
cuja participacdo € recente. Tal aspecto provavelmente contribui para a longevidade e a
preservacdo de algumas caracteristicas peculiares, sem fechar as portas a novas geracdes de
atores e atrizes. Geraldo diz acreditar na necessidade de um tempo maior de convivio entre 0
elenco, para que os espetaculos possam de fato acontecer e ganhar consisténcia por meio do
jogo. Apenas assim podem conhecer melhor o timing uns dos outros, descobrir coisas novas,
caminhos para manter o frescor do trabalho e se divertir. Por outro lado, vé nos atores mais
jovens uma maneira de renovar o grupo; motivo pelo qual realiza oficinas, onde os que se
destacam sdo convidados a integrar o elenco. Ocorre também um movimento que lembra o de
uma rede com fios muito extensos, cuja flexibilidade permite distanciamento e aproximacao,
ou seja, atores podem permanecer afastados um longo periodo e retornar em determinada
montagem. O depoimento da atriz Yeyé Porto traduz bem esse laco com o grupo:

O Experiéncia tem uma coisa, eu ndo sei qual é a mandinga, que a gente faz os
trabalhos fora, eu faco aqui na Casa da Atriz, mas o umbigo t4 14, atrelado ao
Experiéncia. A hora que o Geraldo faz assim, corre todo mundo, néo tem jeito! A

gente s6 ndo vai se realmente ndo tiver condi¢cBes. Nao tem jeito, tu enterras teu
umbigo 14, e é sempre 0 mesmo carinho, sempre 0 mesmo amor (PORTO, 2019).

Paulo Fonseca fala sobre como percebe o amor e a amizade pelos companheiros, nas
ocasides das breves temporadas do Ver de Ver-0-Peso: “A gente fica muito tempo sem se ver,
fazendo nossos trabalhos, e ai quando a gente se encontra naqueles trés dias, ai mata aquela
saudade, ¢ muito bom!” (FONSECA, 2019). Vale aqui sublinhar uma caracteristica da dinamica
do grupo indicada por essa fala, pois existe certa descontinuidade devido ao espacamento dos
momentos juntos, pautados pelas apresentacdes ou, quando em processo de montagem, pelos
ensaios, sempre da forma mais objetiva possivel. De volta ao comentario de Paulo sobre o
clima que predomina no coletivo, ele diz que a comédia no palco é sempre antecedida das
“gaiatices” nos bastidores: “O clima de brincadeira ¢ maravilhoso!” (Idem) Yeyé Porto
complementa dizendo que a alegria é tdo constante, que os atores parecem fazer uma outra
sessdo, a ponto dela as vezes duvidar de quem se diverte mais, se o publico ou eles, antes das
apresentacoes.

Por outro lado, ambos relatam momentos nos quais a tristeza uniu o grupo em torno da
perda de alguém querido, como a morte do iluminador Ribamar Chacon, em 2018. Profissional

muito respeitado da cidade, discipulo de Agostinho Conduru (o primeiro diretor do Teatro
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Experimental Waldemar Henrique), e um dos mais leais ao diretor Geraldo Salles, assinou a
luz de todos os espetéaculos desde o Ver de Ver-o-Peso. A parceria artistica de trinta e sete anos
estendeu-se para a vida, pois Chacon, sua companheira e o filho deles moravam com Geraldo
gue, em nossa conversa, chegou a menciona-los como exemplo de uma familia vinda do teatro,
e complementou: “Nunca me casei, entdo sempre considerei 0s meus atores como a minha
familia, meus filhos. Os meus amores vieram dentro disso” (SALLES, 2017).

A partida do amigo fez com que o grupo todo se mobilizasse em torno da preocupacao
com Geraldo. Paulo e Yeyé contam que a atitude espontanea de cuidado refletiu o0 imenso afeto

entre os integrantes do grupo:

O Chacon era um dos poucos que estavam sempre com o Geraldo. Ele passava o dia
inteiro com ele, resolvia os problemas do Geraldo. Entdo, naturalmente a gente foi
fazendo um esquema de revezamento pra nao deixar o Geraldo sozinho. Fazer
mutirdo, faxina, arrumar a casa (PORTO, 2019).

Ambos concordam que o0s ensaios do mais recente espetaculo contribuiu muito para
amenizar o luto e fortalecer o diretor que, segundo Paulo, é movido pelo teatro.

Curioso observar como 0 amor também pode gerar conflitos e friccbes. Ao comentarem
sobre 0 modo do grupo lidar com as brigas, Paulo ¢ Yeyé citam este exemplo: “Eu lembro que
a gente brigou muito com o Chacon, porque ele tinha um amor exacerbado pelo grupo, pela
peca, pelo Geraldo. Entéo, ele achava que so ele tinha aquele amor, e se batia muito com as
pessoas” (FONSECA, 2019). Tal relato parece ser mais uma demonstragdao do quanto o amor
nem sempre agrega e, por vezes, se traduz em posturas desconfortaveis, como se algo estivesse
desequilibrado nesse corpo, causando um certo mal-estar; como se 0 excesso de uma substancia
deixasse esse organismo doente. Segundo eles, o remédio sempre foi dizer tudo o que precisa
ser dito, sem guardar nada: “E quando a gente tem uma porrada, briga, xinga e acaba ali”
(PORTO, 2019).

Outro exemplo lembrado por eles é também demonstracdo da possibilidade de mudanca
de um comportamento que desarmoniza o coletivo. Trata-se de Mario Filé, um dos atores mais
antigos do grupo: “Uma época a gente pegava muita corda com o Filé, que sé chegava cinco
minutos antes de comecar o espetaculo” (FONSECA, 2019). Paulo usa uma expressao tipica
do linguajar paraense para se referir aos aborrecimentos provocados pela atitude displicente do
ator. Yeyé diz que o elenco quase sempre aguardava ansioso a chegada do colega: “Era um tal
de ‘e o Filé¢, ja chegou?’ Chegava quando ja tinha batido a segunda campainha. E ele mudou da
agua pro vinho. Hoje eles estdo muito proximos, Filé e Geraldo” (PORTO, 2019). Os relatos
evidenciam ainda mais a permanente transformacdo dos individuos, e 0 quanto essas

transformacoes alteram o coletivo, assim como o grupo é capaz de colaborar para a evolugéo
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de um sujeito. Um ajuste que vai acontecendo de forma quase imperceptivel, a fim de favorecer
ao corpo-grupo uma vida mais saudavel. Pauldo afirma que a longa convivéncia parece ter
apaziguado os confrontos: “Hoje em dia a gente nao briga muito, acho que a gente ndo tem
mais tempo pra isso” (FONSECA, 2019).

Quando indagados a respeito dos acordos estabelecidos, ambos apontam o0 aspecto
financeiro. Paulo diz que em determinado momento até chegou a questionar a distribui¢do de
cachés, mas ja compreendeu que o teatro no grupo néao € o espaco de se ganhar dinheiro, mas
sim o sentido do fazer: “O teatro d4 muito mais do que o dinheiro, o que a gente quer ¢ ser feliz.
Por isso nunca vou brigar por isso” (FONSECA, 2019). Yeyé concorda que essa ndo ¢ uma
questdo relevante, especialmente para os veteranos, porque ela diz saber que esse caché de
bilheteria até pode ajudar algumas pessoas, mas nunca chegara perto de ser suficiente para pagar
as contas. Paulo comenta a recente experiéncia com O Rapto das Cebolinhas, de Maria Clara
Machado, quando dois fins de semana de apresentagdes renderam a quantia de vinte reais para
cada ator: “mas a gente foi tdo feliz! O processo cheio de alegria, de afeto, a gente vinha ensaiar

"’

cansado, & noite, e saia rindo, gargalhando, tinha bolo, tinha café, entdo, ¢ maravilhoso
(FONSECA, 2019).

Quanto aos atores que passaram pelo Experiéncia e depois formaram outros grupos,
como foi o caso do Cuira e Usina Contemporanea de Teatro, Geraldo vé continuidade: “Alguma
semente a gente deixou, né? 1sso € 0 mais importante pra mim, que faz com que vocé ndo seja
esquecido, que alguma coisa permanega de vocé, mesmo que diferente” (SALLES, 2017). Da
mesma forma, diz que nunca se op0s a participagdo dos atores em outros grupos: “Eu acho que
qualquer experiéncia pro ator € valida, ¢ uma experiéncia que vai engrandecer, somar” (Idem).

Regada por meio do trabalho incansavel, a semente a qual Geraldo se refere germina,
tanto nos que foram buscar outros territérios, quanto nos que permanecem ao seu lado. Um
exemplo é o préprio Paulo Fonseca, que se tornou ator e diretor dentro do Grupo Experiéncia,
e em quem reconhece muitas das suas caracteristicas. Paulo, por sua vez, enfatiza a importancia

do mestre em sua formagao:

Minha universidade foi o0 Geraldo. Tudo eu aprendi com ele. Ele que me ensinava, me
cobrava, me instigava. Os desafios maiores foram com ele. Eu tenho muito dele. O
Grupo Experiéncia é a minha arma, € o meu escudo e é a minha fonte de inspiracao
pra mostrar o que eu sei fazer, que é teatro (FONSECA, 2019).

Como todo bom aluno, Paulo diz ter realmente absorvido tragos como a extrema

exigéncia, a disciplina e o respeito ao publico, que leva aos seus alunos nas escolas onde dirige

espetaculos, e reafirma sua admiracao:
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Geraldo é o grande diretor, e € sempre muito gostoso embarcar na viagem
dele. Eu percebo que nesses anos todos, ele nunca se deixou influenciar pelos
movimentos que essa geracdo dele trouxe. Sempre seguiu na linha de
pensamento com o grupo (FONSECA, 2019).

Em seus mais de quarenta anos no teatro, Paulo é parte do time de atores fiéis a um
diretor, pois sempre trabalhou com Geraldo Salles. A Gnica excec¢éo fica por conta do espetaculo
Fica comigo esta noite (1991), dirigido por Cacé Carvalho e produzido por Eduardo Silva, pai
de Alberto Silva Neto, onde contracenava com sua grande amiga Natal Silva, também atriz do
Experiéncia. Ao mesmo tempo que reafirma o lugar de Geraldo como seu mestre maior, lembra
de outras inspiracdes: Claudio Barradas, Waldemar Henrique e Luis Otavio Barata. Sobre este
ultimo, Paulo conta um episddio representativo dos lagcos que iam surgindo entre artistas de
grupos diferentes, confirmando a existéncia do afeto que permeava as relagdes pessoais, mesmo

guando os coletivos tinham posturas divergentes, a exemplo do Experiéncia e Cena Aberta.

Lembro de quando conheci o Luis Otavio Barata, e até entdo a gente achava que era
inimigo, concorrentes, o Experiéncia sempre tinha aquela frente concorrente com o
Cena Aberta, mas eles se adoravam e se respeitavam mutuamente. A disputa era na
cena. Chegava final do ano, cada grupo queria fazer o melhor, até pra mostrar pro
outro o que sabia, isso era maravilhoso, a boa concorréncia. A competicao ficava por
conta dos atores. Eu era muito amigo de varios atores do Cena Aberta. Um belo dia,
num Baile dos Artistas, no Lapinha, quando eu desci do 6nibus, dei de cara com o
Luis Otavio. ‘Oi, Pauldo!” Eu nunca tinha falado com ele, me senti na obrigacao de ir
& cumprimenta-lo. Desse cumprimento, ai pronto. Ele convidou pra tomar uma
cerveja. Sentei na mesa pra conversar rapidamente com ele e quando nos demos conta
eram cinco da manha. (risos) O Baile ja tinha rolado e a gente rindo a noite inteira,
conversando sobre teatro, sobre essa rivalidade, que ele achava uma babaquice, mas
que também achava 0 méximo, instigar essa coisa gostosa pra que cada um pudesse
fazer o melhor. Eu pensei ‘égua, sabe quando tu tens um amigdo, mas que nunca
conversou?’ Foi a sensagdo que eu tive naquele dia. A partir dai ficamos super amigos,
ele tinha uma admiracdo por mim, e ele dizia isso! A competicdo era mera instigacdo
do elenco, a guerra dos egos ficava por conta dos elencos (FONSECA, 2019).

Os mais de quarenta espetaculos produzidos em meio século de trajetoria demonstram
a forga desse grupo. Sem duvida, tamanha resisténcia se deve, em grande parte, a paixdo de
Geraldo Salles pelo teatro. A obra admiravel, aliada ao fato de ser responsavel pela geracdo de
um nimero imenso de atores e atrizes, garante ao Grupo Experiéncia um lugar de destaque na
historia do teatro paraense. Assim como outros encenadores dessa terra, Geraldo poderia figurar
entre 0s maiores do teatro brasileiro, ndo fosse a invisibilidade que envolve o fazer teatral nas
regibes mais distantes do eixo localizado no Sudeste. Para alem da obra como diretor, vale
ressaltar sua importancia como pedagogo teatral, formador de muitos artistas que se deixaram

contaminar pela mesma devocéo ao palco, permanecendo ou ndo no grupo. Em suas palavras:

O Grupo Experiéncia é pra mim uma realizacdo, uma familia, séo filhos, séo frutos
meus, é uma escola. Quase todo mundo que faz teatro em Belém, até musica, teve sua
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passagem por ele. E uma grande paix&o que eu, com toda forca e toda dedicaco,
pretendo levar em frente (SALLES, 2011).%

De fato, o viés formador desse grupo se espraia através de outros tantos atores que
tiveram nele parte importante de suas trajetdrias e, assim como Geraldo, se tornaram diretores
e pedagogos teatrais.

O diagrama a seguir sintetiza as aliancas estabelecidas em torno de Geraldo Salles, e
dele com os grupos Experiéncia e Gruta. Indiretamente, é provavel que faca parte do DNA de
coletivos como o Palha, Usina Contemporanea e até mesmo do Cuira, por meio dos trabalhos
realizados com os artistas. Em destaque, a referéncia que Geraldo aponta como a mais

significativa, seu mestre Claudio Barradas. As linhas mais finas indicam conexdes secundarias.

Figura 31: Diagrama das conexdes de Geraldo Salles.
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Fonte: Elaborado pela autora.

3.5. GRUPO CENA ABERTA

O grupo de teatro mais importante para a cena contemporanea de Belém surgiu em 1976,
década que comegou contabilizando pelo menos trinta e trés grupos (MIRANDA, 2010, p. 49).
Protagonista do momento mais efervescente da producéo teatral da cidade, o Cena Aberta
liderou um movimento feito de muitas lutas e algumas conquistas, fundando as bases do teatro
experimental na cidade. Mesmo depois de encerrar as atividades em 1991, seu trabalho

reverbera até hoje, tamanha a forca e inventividade de sua poética, que teve em Luis Otavio

80 Doc. citado.
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Barata o principal criador. Pela completa impossibilidade de dissociar o grupo do homem que
Ihe pautou a trajetoria, e a0 mesmo tempo foi além dos limites desse coletivo, atravessando
muitos outros; pela fascinante historia de vida desse artista tdo caro ao teatro paraense,
considero necessario iniciar por ele essa parte do bordado de desenho complexo que foi 0 Cena
Aberta. N&o sem antes registrar a parceria com Margaret Refkalefsky, Zélia Amador de Deus e
Walter Bandeira na criagdo desse coletivo cuja existéncia alterou definitivamente os rumos do

teatro paraense.

Figura 32: Luis Otavio Barata, Margaret Refkalefsky e Zélia Amador de Deus.

Fonte: Internet. Autoria desconhecida.

3.5.1. A trajetéria de Luis Otavio Barata

Da pesquisa realizada por Miranda (2010), pinco os primeiros dados biograficos de Luiz
Octavio Castello Branco Barata. Nascido em uma familia tradicional da pequena burguesia
belenense em vinte e cinco de abril de 1940, foi o segundo de seis filhos do casal Odmar Rangel
Barata (médico oftalmologista) e Thereza Christina Castello Branco Barata (do lar). Junto com
a Unica irmd, a partir dos nove anos foi criado pela tia materna Maria Altair Castello Branco
Rodrigues e seu marido, tio Lauro, segundo principios cristdos (MIRANDA, 2010). As
contradi¢des no modo de pensar ndo demorariam a evidenciar o abismo entre eles. Unico dos
filhos a ndo se casar, a homossexualidade selaria o rompimento dos lagos familiares, apds ter
sido mandado para a casa de um parente no Rio de Janeiro. Por sorte, 0 teatro ja havia
atravessado a infancia do garoto que estudou nas melhores escolas e era levado pelo tio a assistir
todas as pecas infantis apresentadas em Belém. Aos oito anos, inclusive, 0 acaso o levou a

conhecer um palco. Em 1947, a atriz francesa Henriette Mourineau e sua companhia Os Artistas
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Unidos® passaram por Belém com Medeia, de Euripedes, e precisaram de uma crianga para
figurar como um dos filhos, ao lado da menina Marilia Péra (MIRANDA, 2010).

Depois do ensino cientifico no tradicional Colégio Estadual Paes de Carvalho, Luis
Otavio frequentou o Servico de Teatro da UFPA desde sua criacdo, em 1963. A principio
exerceu a fungdo de escriturario, mas em seguida se tornou aluno ouvinte na primeira turma do
Curso de Formagdo de Ator, em que também estavam Claudio Barradas e Geraldo Salles, que
logo trancou a matricula em funcdo da viagem ao Rio de Janeiro. Aos poucos foi se
aproximando do seu maior interesse, a cenografia; passou a colaborar na concepc¢éo de cenarios,
figurinos e outras experimentagGes cénicas nas producfes da Escola. Nesse periodo conheceu
aquele que seria seu companheiro durante dezesseis anos e parceiro na criacdo do Cena Aberta,
Walter Bandeira - ator, cantor e artista plastico, futuro professor da Escola de Teatro e Danca.
Juntos foram ajudantes das cendgrafas paulistas Sarah Feres e Maria Rita Bordallo, convidadas
por Amir Haddad em 1964 para criar a cenografia de Quebranto, de Coelho Neto, e do Festival
Shakespeare, ambos dirigidos por ele. Em seguida, a turbuléncia do momento politico, com o
golpe militar, o fez procurar uma alternativa para sair da cidade, onde intelectuais como Jodo
de Jesus Paes Loureiro ja sofriam “apertos psicologicos™ do coronel Décio Fleury Charmillot
(ELERES, 2008, p. 93). Gracas a uma bolsa de estudos concedida pela UFPA, por intermédio
de Angelita Silva, com quem havia tido um relacionamento amoroso, rumou a S&o Paulo para
cursar cenografia na EAD — Escola de Arte Dramatica (MIRANDA, 2010).

Barata se formou na segunda turma do Curso, em 1966, ano em que a EAD foi
incorporada a ECA - Escola de Comunicacédo e Artes da USP - Universidade de Sdo Paulo, em
virtude de problemas administrativos. Testemunhou, portanto, o intenso debate em torno da sua
estrutura e do estilo conservador de seu quadro de professores diante da necessidade de
mudancas que dessem conta de um teatro mais engajado. J& formado, trabalhou na Televisdo
Tupi, canal 7, antes de viajar para a Europa, em 1967, perseguindo o sonho de estudar com
Josef Svoboda, em Praga, o que ndo chegou a concretizar. Foi acompanhado pela namorada
Susana Rossberg, a montadora de cinema radicada na Bélgica que havia conhecido na EAD.

81 Companhia que atuou entre 1946 e 1959 no Rio de Janeiro, empresariada por Carlos Brant, teve como atriz e
diretora artistica Henriette Morineau, e um repertorio que misturava pegas do teatro de boulevard, pecas brasileiras
e obras importantes da dramaturgia universal. Na turné realizada em 1949 percorreram 13 estados do norte e
nordeste do pais. Em 1953, o Teatro Copacabana, onde atuavam, pegou fogo, destruindo o acervo de cenarios e
figurinos. Ainda trabalharam com diretores convidados, como os italianos Adolfo Celi e Flaminio Bollini. A morte
de Carlos Brant marca o0 encerramento das atividades da  companhia.  Disponivel:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo399357/os-artistas-unidos. Acesso em 02/12/2019.
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Na Franca, participaram de ocupacGes da universidade na ocasido da greve geral que envolveu
mais de 10 milhdes de trabalhadores, importante movimento que ficou conhecido como maio
de 1968 (MIRANDA, 2010).

Foi com essa bagagem intelectual que, retornando a Belém no final de 1968, Luis Otavio
Barata se aproximou do Gruta. Era um dos que se deslocavam até Icoaraci para ver um pouco
do teatro que aquela garotada andava fazendo e, segundo Henrique, “ficou pirado quando viu o
trabalho do grupo” (DA PAZ, H., 2017). Desse contato, surgiu a amizade entre os artistas e,
consequentemente, uma ligacdo muito préxima entre os grupos. Zélia Amador conta: “O
Salustiano era nosso amigo, o Henrique da Paz era nosso amigo. Entdo as pessoas eram
amigas, se cruzavam, trocavam ideias, estavam em espetaculos junto com a gente, do Cena
Aberta” (DEUS, 2019). Ao contrario de Henrique, que participou de muitas montagens do Cena

Aberta, Salustiano Vilhena nunca trabalhou com o grupo.

3.5.2. A génese do grupo e as primeiras cenas

Na origem do Cena Aberta estd o GrupAgéo, criado em 1972 por Margaret Refkalefsky
e Zélia Amador de Deus, recém-formadas pelo Curso de Formacao em Ator da Escola de Teatro
e Danga, além de Luis Otavio Barata, Walter Bandeira, Claudio Barradas, Marisa Mokarzel®?,
entre outros. A intencdo de fazer um teatro engajado politicamente ja aparecia na escolha do
primeiro texto a ser montado: O Interrogatério, de Peter Weiss. Na esteira da criacdo coletiva
e de um pensamento calcado na horizontalidade das relacdes, o propdsito era constituirem uma
cooperativa na qual todos teriam poder de decisdo, inclusive contribuindo mensalmente com
uma quantia de dinheiro a fim de viabilizar a producéo, o que efetivamente ndo aconteceu.

Zélia relata que a escolha da peca ndo favoreceu a continuidade do processo, pois além
de ser longa e densa, tinha muitos personagens. Os ensaios, que aconteciam na SAI — Sociedade
Artistica Internacional, duraram apenas um més e ndo passaram do trabalho de mesa. A
debandada da maior parte dos atores e 0 desejo de ter mais tempo de experimentar a cena,
propriamente, trouxe a ideia de constituir um grupo menor. Foi entdo que Zeélia, Margaret, Luis
Otavio e Walter Bandeira permaneceram no nucleo inicial do Cena Aberta, cujo espetaculo de
estreia, em 1976, j& dava pistas da poténcia do encenador para quem o espaco era o principal

ponto de partida de suas concepcdes cénicas inovadoras.

82 Curadora, professora universitaria e pesquisadora carioca, radicada em Belém. Mestre em histéria da arte pela
UFRJ (1998). Doutora em Sociologia pela UFC (2005). Desde 2018 é professora visitante da UFPA.
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Antes disso, porém, em 1973, Luis Otavio faria sua primeira direcdo. Belém, pela Frente
e por Tréas era um show musical, a partir de um texto escrito em parceria com Walter Bandeira.
Em 1975, Luis Otavio e as amigas Zélia e Margaret decidiram prestar vestibular para o curso
de Filosofia Pura da UFPA, com o objetivo de continuar os estudos e embasar o fazer artistico.
Dessa forma, imbricado ao exercicio do pensamento filoséfico, seria efetivamente criado o
grupo responsavel por deixar o mais importante legado para o teatro contemporaneo de Belém,
seja pela cena forte e inovadora, seja pela atuacao politica.

A trajetoria de quinze anos ndo foi das mais longas, mas certamente sua poténcia se
espraiou em Varios grupos, através dos diretores, quase todos marcados pelo vigor intelectual
de Luis Otavio Barata. Michele Miranda (2010) divide essa trajetoria em duas fases, embora
observe a existéncia de uma fluidez entre uma e outra: a primeira mais politica e a segunda, a
partir de Theastai Theatron (1983), “de carater mais performatico e experimental” (p. 78).
Kauan Amora Nunes (2019), contudo, acrescenta uma pertinente reflexdo, apontando esse
espetaculo como um “entreato” do Cena Aberta, através do qual acontece uma transi¢ao estética
e discursiva, “contendo caracteristicas tanto da segunda fase e mantendo resquicios fortes da
primeira, assumidamente militante e reivindicatoria” (p. 51).

Conforme Miranda (2010), a primeira abrange o periodo que coincide com a ditadura
militar e a longa rusga em torno do Teatro Experimental Waldemar Henrique, marcada pela
producdo a partir de textos teatrais nacionais eminentemente politicos, de autores como Roberto
Freire, Lygia Bojunga Nunes, Ariano Suassuna, Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri, Jodo
Cabral de Melo Neto, Jorge Andrade, dentre outros. A segunda fase seria entdo inaugurada com
Theastai Theatron (1983), aberta a novas experimentaces estéticas e um trabalho mais autoral,
delimitada pelo periodo que se segue ao fim da ditadura. Contudo, Miranda observa que desde
sempre houve um minucioso estudo de adaptacdo dos textos para adequa-los as preocupacdes
socio-politico-culturais de Belém, e até mesmo aos conflitos agrarios no Para, como foi o caso
de A Paixdo de Ajuricaba e Jorge Dandin circulando em pracas, assentamentos e até mesmo
no antigo Presidio Sao José (MIRANDA, 2010, pp. 78-79).

No Theatro da Paz, considerado o templo do teatro classico, Quarto de Empregada
(1976), de Roberto Freire, surpreendeu o publico, principalmente pela forma como Luis Otavio
subvertia a utilizacdo do espaco, ao fazer com que os espectadores entrassem pelos fundos e se
sentassem no palco, junto com as atrizes, Zélia Amador e Margaret Refkalefsky. Ao virar as
costas para 0s 1.100 assentos da plateia, o encenador negava a politica cultural da cidade, que
desde entdo ndo apresentava alternativas aos artistas da cidade, principalmente os grupos, com

seus parcos recursos financeiros. A atitude de critica pela taxa carissima cobrada para
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apresentacdes no Theatro da Paz se somava aos questionamentos do Cena Aberta “contra o
contexto sociocultural tradicionalista de Belém, fortemente influenciado pela cultura burguesa
importada da Europa, o puritanismo cristao, junto a marginalizacdo das formas de vida e cultura

nao enquadradas no projeto civilizatorio europeizante” (MIRANDA, 2010, p. 80).

Figura 33: Cenario de Quarto de Empregada (1976) no Theatro da Paz.

-
[

Fonte: https://opalhacodedeus.wordpress.com/2010/06/30/quarto-de-empregada-1976/. Foto: Ademir
Silva.

Foi exatamente esse espetaculo que afetaria o espectador Henrique da Paz, a ponto de
querer se juntar ao grupo, 0 que aconteceria no ano seguinte. Mesmo ali, em um dos simbolos
da cultura elitista, ja se podia vislumbrar o proposito de romper com formalismos e paradigmas
teatrais. Proposito que seria plenamente cumprido na década seguinte, quando o Cena Aberta
ocupou intensamente outros dois espagos da Praca da Republica, onde se localiza o Theatro da
Paz: 0 Anfiteatro e o Teatro Experimental Waldemar Henrique. No primeiro, apresentaram oito
espetaculos em apenas dois anos, o que significou a tomada da rua como sede, a afirmacédo da
praga publica como um lugar da fala politica popular, em sintonia com o compromisso ético e
ideoldgico e com a intencionalidade politica que marca o teatro de rua no Brasil.

As quatro montagens em apenas um ano nao deixavam davida quanto ao pujante desejo
de falar ao maior numero possivel de pessoas. Foram elas: Angelica, Torturas de um coracéao,
O Inglés Maquinista e Novo Otelo. Os dois Gltimos compunham o que o grupo chamou de
Festival de Comédias, projeto contemplado no edital langado pela Secretaria Municipal de
Educagéo e Cultura— SEMEC, em 1977. Com 0 mesmo recurso, ainda montaram Morte e Vida
Severina (1978), de Jodo Cabral de Melo Neto, seguida por Jorge Dandin, A lenda do vale da


https://opalhacodedeus.wordpress.com/2010/06/30/quarto-de-empregada-1976/
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lua e A Paix&o de Ajuricaba, ainda apresentados no mesmo ano. Em 1979, A Vinganca do
Carapana Atdmico, Cena Aberta conta Zumbi e A Greve ou Eles ndo usam black-tie.

Esse espaco tornou-se praticamente a Unica alternativa, ja que no final de 1976 o Theatro
da Paz entrou em reforma, sem previsdo de data para a reabertura e, como observa Zélia
Amador, a Secretaria de Cultura oferecia aos grupos locais sem as minimas condi¢des de
receber os espeticulos, a exemplo dos auditorios da Escola Kennedy, Colégio Gentil
Bittencourt, alem de igrejas e do Teatro Sdo Cristovado. Apresentar os espetaculos na rua foi
uma forma de protesto, “pratica que nascia como impasse, mas que se tornaria op¢ao do grupo”
(MIRANDA, 2010, p. 55). Tanto € assim que, mesmo apds a inauguracdo do Teatro
Experimental do Par4, em 1979 (s6 depois chamado de Teatro Experimental Waldemar
Henrique), cujo projeto chegaram a discutir detalhadamente com Luis Carlos Ripper®, o Grupo
se manteve na rua por mais um tempo, onde apresentaram A Maravilhosa Historia do Sapo
Tar6 Bequé (1980), O Auto da Compadecida (1981) e O Palacio dos Urubus (1983). O primeiro
espetaculo concebido para a caixa cénica foi Fabrica de Chocolate (1981), que ja tinha uma
visualidade primorosa, embora ainda ndo explorasse todas as possibilidades oferecidas pelo téo
sonhado teatro experimental. Para falar das torturas na época da ditadura, Luis Otavio construiu
um muro de tijolo e cimento.

Embora o periodo em que ocuparam a praca tenha sido extremamente importante em
muitos aspectos, afirmando o sentido publico do teatro, abrindo caminho para varios grupos
utilizarem aquele espaco, formando plateia e até mesmo possibilitando a alguns espectadores a
oportunidade de darem os primeiros passos em direcdo ao exercicio da atuacdo, foi no Teatro
Experimental Waldemar Henrique que Luis Otavio Barata pode dar vazdo ao talento como
cenografo e figurinista. Zélia Amador declara sua admiragdo: “O Luis era a pessoa mais criativa
gue eu conheci. Super sacador das coisas, inteligentissimo, daquelas pessoas que enxergava o
teatro muito mais pelo espago. Acho que esse ¢ o olhar de cendgrafo” (AMADOR DE DEUS,

2019). Zélia diz ter sido uma das tantas artistas influenciadas pelo encenador no que diz respeito

83 (1943-1996). Cenografo, figurinista, diretor e iluminador carioca, da nova dimensdo ao tratamento cenografico
nas encenacdes 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. Inicia carreira
profissional no cinema em 1965 e em 1970, inicia as atividades no teatro. Professor de educacdo artistica, artes
cénicas, artes plasticas e de cenografia, participa na reforma didatica da Escola de Artes Visuais do Parque Lage e
da aulas de cenografia no Rio de Janeiro, no Instituto de Arquitetos do Brasil, Pontificia Universidade Catélica,
Faculdade de Arquitetura da Universidade Santa Ursula, e em Brasilia no Centro de Extensdo Cultural da
Universidade de Brasilia. Assume a dire¢do do Centro Técnico de Artes Cénicas. No fim de 1995, paralisa suas
atividades devido a problemas de salde. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa349613/luiz-carlos-ripper. Acesso em 01/01/2020.
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a importancia do espago para a concepgao da cena: “O teatro precisa do ator, mas 0 ator precisa
do espaco. A gente se ligava muito nessa questdo do espaco”, diz ela. Outro aspecto do teatro
de Belém fortemente influenciado por Luis Otavio, segundo Z¢élia, ¢ o figurino: “Eu acho que

¢ antes e depois do Cena Aberta, bem demarcado” (Idem).

3.5.3. A cena experimental de Theastai Theatron

Em 1983 o Grupo Cena Aberta realizou um dos seus principais trabalhos, considerado
um marco no teatro paraense, pela linguagem transgressora, pela ruptura com relacéo a primazia
do texto e pela pesquisa estética, calcada numa linguagem mais corporal e articulada a
inspiracdo nos textos de Antonin Artaud. Theastai Theatron, dirigido por Zélia Amador de
Deus, com cenografia de Luis Otavio Barata, é lembrado pelos artistas como um divisor de
aguas do teatro em Belém do Para. Seja na condicdo de participantes do processo ou de
espectadores, todos se referem a montagem como um grande acontecimento da cena da cidade,
tal a inventividade e ousadia que apontavam para uma concepcdo teatral completamente
inovadora.

O espetaculo motivou o capitulo de maior enfrentamento da censura em Belém, onde,
apesar do inicio da abertura politica, com a Lei da Anistia, de 1979, ela ainda estava em plena
atividade. Taxado como um “atentado ao pudor por seu texto acido, pelo uso da tematica
biblica, mas especialmente pela nudez na cena da crucificagdo, e pela figura de uma cruz
humana” (MIRANDA, 2010, p. 95), o trabalho abordava a origem e trajetoria do ser humano e
também a origem ritual do teatro, causando um impacto profundo na cidade. Entre os

testemunhos desse acontecimento, esta o do Grupo Gruta:

Sempre com espetaculos de ideias fortes e chocantes, o Cena Aberta inaugura uma
luta politica em 1983 e estabelece uma proposta estética para 0s anos seguintes.
Depois de Theastai Theatron nunca mais fomos os mesmos. Nunca mais o teatro
belenense foi 0 mesmo. A ousadia de mostrar 0 corpo sem vestes e sem medo e tentar
questionar o uso da palavra pela auséncia de texto era na época uma novidade. A
censura existia e tentou de tudo para acabar com o espetaculo. Fomos mais fortes
(Revista Gruta, 1998, p. 24).

Henrique da Paz lembra a estratégia para driblar a proibi¢cdo imposta pelo 6rgédo do
governo federal: apresentar o espetaculo em carater de ensaio geral e sem a cobranga de
ingressos, atitude imitada por outros grupos. As sessdes lotadas acabaram chamando a atencéo
da entdo diretora do Teatro Waldemar Henrique, Guilhermina Nasser, cuja denuncia causou
nova interdi¢do e o Teatro foi devidamente lacrado. Henrique também se refere a um momento
do espetaculo que considera uma desobediéncia civil; um dos varios em que o publico era

provocado a participar. Ao final do espetaculo, o elenco parava a acao e se dirigia ao publico,
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a quem ofereciam tesouras, com as quais podiam ou ndo cortar 0s tapa-sexos artesanais que
foram obrigados a usar. Tinham a chance de decidir, portanto, se manteriam ou néo o veto da
censura e a continuidade do ritual. Assim como no inicio do espetaculo, quando o espectador
precisava agir para que algo acontecesse em cena, rasgando os jornais, aqui também ele era
colocado diante da necessidade de sair do natural estado de inércia.

Conforme Wlad Lima, com Theastai Theatron, Luis Otavio se tornava “encenador da
propria obra. Isso ¢ radical mesmo” (Lima in MIRANDA, 2010, p. 95). Para Marton Maués, ““¢
0 espetaculo mais importante da década de 1980, e um dos mais importantes até hoje dentro do
teatro contemporaneo, ¢ um corte na dramaturgia, no modo de pensar” [...] (Maués in
MIRANDA, 2010, p. 95). Miguel Santa Brigida®, diretor da Companhia Atores
Contemporaneos®, declara: “Um espetaculo profundamente corporal, mexeu muito comigo,
com toda a historia do teatro em Belém por sua linguagem transgressora, que o Luis Otavio
comegava, ndo a inaugurar, mas a fazer de uma forma mais contundente” (Brigida in
MIRANDA, 2010, p. 94). Anibal Pacha, do Grupo In Bust Teatro com Bonecos, enfatiza o

quanto foi afetado pela estética de Luis Otavio Barata:

[...] eu nunca tinha visto algo parecido. Eu nunca me esqueco, eu entrei no teatro, e
todas as colunas estavam cobertas de jornal, de ponta a ponta. E o publico de um lado,
o0 espetaculo comegava l& dentro, com luzes e sombras, e a gente sO ia assistir se a

8 Graduado em Comunicacéo Social pela UFPA (1985). Formagao profissional como ator pela CAL/RJ (Casa das
Artes de Laranjeiras) (1987). E Mestre (2003) e Doutor (2006) em Artes Cénicas pelo PPGAC/UFBA. Pés-Doutor
em Artes Cénicas pelo PPGAC/UNIRIO (2011). Professor da ETDUFPA, criador e coordenador do | Férum de
Artes Cénicas da Amazonia (UFPA -1995). Dirigiu por quinze anos O Auto do Cirio, o Grupo Coreogréafico da
UFPA (2011- 2012). Em 2019 celebrou 39 anos de atuagéo nas artes cénicas com uma atuacao hibrida no teatro e
na danca. Além da Companhia Atores Contemporaneos, fundou e dirige a Cia. Brasileira de Cortejos, que pesquisa
a linguagem da Dramaturgia Caminhante, estilo langado pelo encenador em sua pesquisa de mestrado em 2002.
Desde 2004 vem desenvolvendo trabalho como pesquisador centrado na espetacularidade afro-brasileira em
especial no samba, nos terreiros e nos mitos da cultura afro-brasileira-paraense. Pesquisador do NEPAA (Ndcleo
de Estudos das Performances Afroamerindias), UNIRIO. Diretor da DACEL - Diretoria de Arte, Cultura, Esporte
e Lazer-PROEX/ UFPA (2016/2020). Lider do TAMBOR - Grupo de Pesquisa em Carnaval e Etnocenologia
(CNP@-2008). Coordenador do GETNO (Grupo de Estudos em Etnocenologia — 2013-UFPA). Disponivel em:
http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/busca.do. Acesso em 23/12/2019.

8 A pesquisa em torno de uma linguagem propria a partir da juncéo entre teatro e danca, que recorre intensamente
ao corpo como elemento organico e vigoroso, vem constituindo a base do Teatro do Movimento, assim
denominado pelo fundador e diretor Miguel Santa Brigida, que assina todas as criagdes. “O olhar na
contemporaneidade os desloca para outras fronteiras, estabelecendo belas afei¢des com as artes plasticas e com a
performance em seus transitos mais frequentes, revelados em seus espetaculos, instalagdes e performances”.
Montou os seguintes espetaculos: Grito do Trem Noturno (1991), Habitantes do Fogo (1992), Breve Concerto do
Tempo (1993), Violetango — 10 anos em cena (1994/2004), Erasthai — Instalacdo 7 anos (1997), Relicério (1997),
Ad Infinintum (1999), Celebracédo — 10 anos da Cia. (2001), Valsa de Sangue (2002), Divina Escuriddo (2005),
Instalacéo 15 anos (2006) No Olho da Rua (2008 e 2012), Quando a gente mora no outro (2011), Visita a Casa
da Atriz (2014/2015), Cerimonia dos olhares — 25 anos (2016). Disponivel em:
http://www.culturapara.art.br/teatro/atorescontemporaneos/index.htm. Acesso em 02/01/2020. Para uma leitura
aprofundada sobre o grupo ver a dissertacdo Corpo em transito: a poética do Teatro do Movimento da Companhia
Atores Contemporéaneos, de Jaime Barradas da Silva (2014). Disponivel em:
http://www.ppgartes.propesp.ufpa.br/disserta%C3%A7%C3%B5es/2012/Jaime%20Barradas.pdf. Acesso em
20/12/2019.
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gente rasgasse a parede de jornal. 1sso mexeu com a minha estrutura toda! Mudou a
minha cabeca no sentido estético, no sentido organico, no sentido visceral (PACHA,
2017).

Abaixo, as cenas as quais Anibal se refere:

Figura 34: Cena inicial de Theastai Theatron (1983).

Fonte: https://opalhacodedeus.wordpress.com/2010/02/27/theastai-theatron-1983/. Fotos: Eduardo Kalif.

Diante dos depoimentos acima, abro um paréntesis para destacar que Zélia Amador de
Deus foi a diretora do espetaculo. Ao me deparar posteriormente com essa informacéo, inclusa
no livro Memdrias cénicas: poéticas teatrais na cidade de Belém (1957-1990), de Denis
Bezerra, preferi evidenciar esse “ruido” na historiografia teatral local. A dissertacdo de Michele
Miranda, minha primeira referéncia, traz o seguinte registro:

Theastai Theatron foi a primeira experimentacdo que ndo partia de um texto ja
existente, dando inicio a série de espetaculos de carater mais autoral de Barata, que
convidou Zélia Amador para dirigir ao seu lado esta montagem precursora nos palcos
de Belém, por fazer uso de uma linguagem mais corporal e menos verborragica,
através de uma pesquisa estética bastante elaborada (MIRANDA, 2010, p. 94).

A pesquisadora, portanto, assegura a autoria de Zélia, mas em parceria com Luis Otavio.
Confesso que isso me fez pensar a respeito dos motivos que levaram a certa invisibilizagéo da
diretora, de modo semelhante a outra mulher a quem faltou o devido reconhecimento em nivel
nacional. Trata-se de Maria Sylvia Nunes e sua direcdo de Morte e Vida Severina (1958),
preterida na historiografia do teatro brasileiro em nome da montagem do Grupo de Teatro da
Pontificia Universidade Catélica — TUCA, em 1965. Nao conseguiria, aqui, aprofundar sobre
as causas desse descompasso; apenas registrar minha inquietacdo e, quem sabe, instigar outros
movimentos de pesquisa. A seguir, trecho do depoimento de Zélia acerca de Theastai Theatron:

A gente precisava experimentar um trabalho mais com o corpo, com a questdo da
corporeidade, o corpo falando, o corpo dizendo, o corpo se pronunciando. E ai, como


https://opalhacodedeus.wordpress.com/2010/02/27/theastai-theatron-1983/
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esse corpo tinha que falar, talvez a gente nem precisasse de palavras, talvez a gente
ndo precisasse do texto, o texto era o proprio corpo (Amador de Deus in BEZERRA,
2013, p. 99).

De todo modo, o espetaculo foi uma explosdo, e a atitude repressiva da censura acabaria
gerando uma nova cria¢ao, ainda mais subversiva, como conta Henrique: “Era um espetaculo
muito bacana, que preparamos em uma semana, pra dar uma resposta pra censura. Fizemos uma
temporada dessa pega, ¢ eles deixaram passar” (DA PAZ, H., 2017). O deboche comegava pelo
titulo: Tronthea Staitheia, uma brincadeira com as silabas do trabalho anterior. O recurso do
metateatro era utilizado por meio de varios televisores exibindo imagens do espetaculo anterior,
um modo de escrachar a ignorancia da censura. Wlad Lima, que representava a propria censora,
a senhora Mirthes Nabuco de Oliveira Pontes, lembra da Unica ressalva feita por ela, ao assistir
ao espetéaculo, a de que ela ndo era tdo gorda quanto a atriz. Conforme observa Miranda, ela
nem percebeu que um Judas crucificado poderia ser mais ofensivo a religido catélica por colocar
o traidor no lugar do martir (MIRANDA, 2010, p. 99). Na temporada de 1984, os atores ndo

mais usavam os tapa-sexos e Cristo era uma mulher.

Figura 35: André Genu, Claudinha e Henrique da Paz, em Theastai Theatron (1984) e Henrique da Paz em
Tronthea Staithea (1984).

Fonte: https://opalhacodedeus.wordpress.com/2010/02/27/theastai-theatron-1983/ e
https://opalhacodedeus.wordpress.com/2010/03/28/trontea-staithea-198384/. Fotos: Eduardo Kalif.


https://opalhacodedeus.wordpress.com/2010/02/27/theastai-theatron-1983/
https://opalhacodedeus.wordpress.com/2010/03/28/trontea-staithea-198384/
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3.5.4. As polaridades - Cena Aberta e Experiéncia/ Grupos de centro e de periferia

As divergéncias também costumam permear as relagfes entre 0s grupos, muitas vezes
sendo evidenciadas em suas estéticas. Um acontecimento bastante conhecido em Belém
demonstra as diferentes concepg¢des dos grupos Experiéncia e Cena Aberta. Em 1983, 0 Grupo
Experiéncia montou Angelim, o outro lado da Cabanagem, de Edyr Augusto Proenga, com
recursos oriundos do BANPARA. Enquanto o Governo do Estado homenageava o lider cabano
Eduardo Angelim, outra lideranca do campo era perseguida no interior paraense. Quintino Lira,
conhecido como Robin Hood da Amazdnia por sua veia de justiceiro, desagradou latifundiarios
por agir em prol dos sem-terra, muitas vezes violentamente. Nas proximidades do municipio de
Viseu, foi assassinado em janeiro de 1985 pela Policia Militar do governo Jader Barbalho. A
critica do Cena Aberta se fez presente por meio do espetaculo Quintino, o outro lado da
sacanagem, apresentado no Teatro Waldemar Henrigue e no Theatro da Paz, mesmo palco onde
Angelim havia sido apresentado a um publico considerado de elite.

Porém, interessava ao Cena Aberta falar sobretudo com o povo do campo, 0 que 0S
levou a apresentar em alguns municipios por onde Quintino havia andado, e também em uma
reunido do Sindicato dos Trabalhadores Rurais, numa época anterior ao Movimento Sem Terra.
Ainda na estreia, compareceram 0 movimento dos trabalhadores e um grupo de defesa dos
direitos humanos, empunhando faixas de protesto pela morte do lider, o que demonstra o
alcance politico e social do teatro de Luis Otavio Barata (MIRANDA, 2010). Claramente, eram
concepcdes teatrais bastante dispares, em varios sentidos, mas sobretudo no que diz respeito ao
que se queria dizer com o teatro e para quem. N&o se trata, aqui, de associar a acao politica ao
tom de seriedade da cena, pois é evidente que o deboche e o0 escracho podem estar entranhados
de uma fala politica; o riso e a comédia carregam desde sempre a poténcia revolucionaria, como
Brecht j& nos disse ha algum tempo.

Este episodio ilustra e evidencia as diferencas entre os dois grupos que durante um
periodo foram os maiores protagonistas da cena teatral de Belém. E inegéavel a existéncia de
uma certa polaridade que, em muitos casos, chegava a impedir o transito dos atores pelos dois
grupos. Segundo Zélia Amador, “essa polaridade nunca teve uma razdo objetiva, ou pelo menos
concreta. Talvez até tivesse uma razdo objetiva, mas era muito mais no imaginario de cada um”
(AMADOR DE DEUS, 2019). Ela conta que, em geral, quem era do Grupo Experiéncia ndo
trabalhava com o Cena Aberta, e vice-versa: “Nunca teve briga e ninguém abria a boca pra dizer
isso, mas a gente sabia que isso rolava” (Idem). Havia algumas excec¢des, como Wilad Lima,

Olinda Charone e Henrique da Paz, que circulavam por ambos 0s grupos.
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Outra polaridade observada por Zélia Amador, frequentemente explicitada durante os
debates das mostras realizadas pela FESAT, era a que dividia os grupos do centro e da periferia.
Ela lembra: “Nunca esqueco do Piraja dizendo que éramos elite, porque estdvamos no centro”
(Idem, 2019). Diferentemente da anterior, essa demarcacao de territorio era ndo apenas objetiva,
mas bastante contundente. Zélia se refere a Raimundo Piraja, ator e diretor do Grupo
Vivéncia®®, sediado bairro da Pedreira, e lembra de uma campanha para a eleigdo da diretoria
da FESAT, cujo slogan da chapa liderada por ele era: “Nao vote na elite, vote na periferial” A
explicita oposicdo dos muitos grupos da periferia aos que permaneciam no centro da cidade,
portanto, deixavam de um mesmo lado o Experiéncia e o Cena Aberta, ambos acusados de
serem de elite. Este foi um debate capaz de acirrar alguns &nimos sem, no entanto, nunca invadir
a cena.

O resultado dessa eleicao terminaria por marcar o inicio do enfraquecimento da FESAT.
Com a vitdria da chapa composta pelos grupos da periferia, logo se estabeleceu uma relacéo
muito assistencialista com a Secretaria de Cultura, e conforme nos conta Zélia, quando a mesma

Secretaria deixou de dar apoio, a federacdo comecou a fenecer.

3.5.5. O encenador da trilogia marginal

A estética violenta e politica atravessaria os trabalhos seguintes, nos quais o encenador
aprofundou o mergulho em uma “concep¢do explicitamente dionisiaca, especialmente na
construcdo de imagens ritualisticas carnais e eroticas, conduzidas no batuque, na desordem da
festa, na danca, na sexualidade, no patamar mais organico da representagdo” (MIRANDA,
2010, p. 111). Essa é a base da “trilogia marginal”, como a pesquisadora denomina os
espetaculos Genet, o palhaco de deus (1987), Posicdo pela Carne (1989) e Em nome do amor
(1990), nos quais Luis Otavio Barata mistura uma fala com tons mais intimos a tematica politica
e a construcdo estética. A dimensdo pessoal amalgamada a cena ja estava apontada no

espetaculo que abre a trilogia, constituindo o que chama de “teatro interior”, como explica:

8 Surgiu em 1979, a partir das atividades artisticas realizadas na periferia por um grupo que se reunia na Paréquia
de Nossa Senhora Aparecida, na Pedreira, a principio produzindo esquetes de cunho politico-ideolégico e
apresentando-as apés as missas dominicais. Alguns integrantes eram filiados ao PC do B e préximos da Teologia
da Libertacdo, e logo as reunides realizadas as escondidas incomodaram a Paroquia, que os expulsou. Os titulos
dos espetéaculos indicam o espirito de militdncia na base do grupo: Salada Educacional, Culpado Inocente Dr.
Latifundiario, Natalino da Liberdade Latina, A greve dos animais; alguns dos dezesseis produzidos de 1979 até
2010. Outras vertentes foram as intervencGes em parceria com 6rgdos pablicos, em campanhas educativas, e
também a montagem de obras literdrias de autores como Dalcidio Jurandir e Camilo Castelo Branco, leituras
obrigatdrias do vestibular. Em 2007 montaram um texto de Nazareno Tourinho, Amor de louco nunca é pouco
(2007). Em 2012 apresentou o ultimo espetaculo, As Armadilhas de Tabarin, homenagem poéstuma a Raimundo
Pirajé, falecido em 2011, uma das grandes lideranc¢as do grupo, ao lado de Miguel Pereira, Delson Tainara e outros.
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O Genet tem uma relacdo muito grande com a minha vida pessoal. Foi na época em
que eu me apaixonei pelo Cézar, aquele negdcio todo. E, na minha cabeca, eu achei —
eu ndo sei se foi a paixao que me levou a isso — que o Genet era a grande histéria. E
eu vinha de um teatro militante. Quando eu digo militante, ndo é um teatro militante
do ponto de vista textual. A postura do Cena Aberta era aquela coisa de estar na praca,
ficar se esgoelando, e toma chuva, e toma sol. Ai, foi a época em que as coisas
comecaram a clarear em termos de politica no Brasil e eu, particularmente, achei que
era a época de vocé comecar a falar de vocé mesmo, da tua interioridade, dessas coisas
todas que o tempo anterior ndo te permitia. Falar de vocé, da tua sexualidade, aquele
negocio todo, sabe? Das tuas noias, das tuas paixdes. E o processo do Genet é um
processo que tem uma relacdo muito direta pela a paixdo que eu tive pelo Genet.
Muito. Agora, eu ndo consigo desvincular o autor da minha vida pessoal, de jeito
nenhum. Para mim ndo tem essa coisa de que o que vocé diz no palco ndo tem nada a
ver com a tua vida. E o Genet tinha uma relagdo muito direta comigo, com o meu
momento interior, a minha paixdo. Eu acho que teatro, principalmente a direcao, é
isso, uma série de procedimentos que visam a feitura de um teatro interior (Barata,
1998 in MIRANDA, 2010, pp. 113-114).

Conforme sinaliza no inicio de sua fala, extraida de um video caseiro feito por amigos,
a paixdo disparou a criagdo de Luis Otavio neste e nos outros dois espetaculos da trilogia,
constituindo uma poética cujo motor foi o afeto. Mencionado por Nunes (2019) como matéria-
prima para a producao teatral na cidade (p. 132), 0 amor atravessou vida e criacao por caminhos
as vezes insuspeitos. Uma histéria de bastidores contada em sua tese traduz isso muito
claramente. Luis Otavio convidou Anibal Pacha, na época namorado de Cézar Machado, para
fazer a fotografia do cartaz de Genet — o palhaco de Deus, com a clara intencdo de conhecer
aquele que desfrutava da companhia do sujeito amado. Publicitario, fotdégrafo e grande
admirador de Luis Otavio, Anibal, por sua vez, conheceria de perto um verdadeiro idolo.
Acabaria se tornando seu assistente de diregdo e um dos maiores amigos, convidado por ele a
dirigir uma adaptacdo de Gargantua e Pantagruel, de Francois Rabelais, que ndo vingou devido
as divergéncias durante o processo. Luis Otavio, entdo, decidiu trabalhar com textos de Antonin
Artaud, mantendo Anibal na dire¢do do espetaculo, de quem destaco um depoimento bastante

revelador da trama de sentimentos envolvidos:

E ai eu descubro que esse desafio era para me arrebentar, me colocar a prova. Eu era
tdo apaixonado pelo Luis que eu ndo sabia de nada. Porque dentro tinha mais uma
pessoa que era apaixonada pelo Cézar que era o Chiquinho Vaz e que fazia tudo que
o0 Luis Otavio queria para me derrubar. [risos] Hoje é um dos melhores amigos meus,
o Chiquinho. Eu fui conquistando um por um, conquistei Luis, conquistei Chiquinho
e 0 Cézar saiu da minha vida. Eles continuaram, Chiquinho e Luis Otavio (Pacha,
2017 in NUNES, 2019, p. 133).

De volta a Genet — o palhacgo de Deus, Miranda (2010) registra que o espetaculo s6 néo
passou por cortes da censura porque a “Doutora Mirthes”, que chegou de surpresa para assistir
ao ensaio geral, horas antes da estreia, dormiu depois dos dez minutos iniciais. Luis Otavio
providenciou os tapa-sexo para 0s atores e suprimiu a polémica cena final, na qual os atores

banqueteavam os corpos nus com vinho ¢ uma enorme mesa de frutas. “A estreia foi um
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sucesso, 0 hall de entrada do TEWH estava lotado. Depois de muita confusdo, as portas foram
abertas & meia-noite para os mais de duzentos espectadores” (p. 114). As imagens dao uma
ideia de como Luis Otavio transformava o espaco, utilizando-o em sua totalidade, inclusive o
mezanino, e como representava personagens biblicos, por exemplo, na cena em que Maria

Madalena amamenta Jesus.

Figura 36: Elenco em Genet, o palhaco de Deus (1987). Help Luna e Walter Machado.

SN 5 2
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Fonte: https://opalhacodedeus.wordpress.com/2010/06/30/genet-0-palhaco-de-deus/._Fotos: Anibal Pacha.

Em Posicdo pela Carne o corpo continuava ocupando o centro do discurso, como
observa Miranda: “[...] é o espetaculo mais cru, cruel, carnal ¢ sujo da trilogia” (2010, p. 118).
Inspirado na obra de Antonin Artaud — Helidgabalo, o anarquista coroado, O Teatro e seu
Duplo e Manifesto sobre o Teatro da Crueldade, ndo tinha cenarios, mas muitos objetos,
aderecos, estandartes, bonecos de dez metros de altura, mascaras e roupas rituais; elementos
simbdlicos cuja escolha seguia 0s preceitos artaudianos, também evidenciando o carater
metateatral. Algumas criticas reconhecem a ousada experimentacdo cénica e 0 quanto o
espetaculo era perturbador, apesar de apontarem a fragilidade dos atores para darem corpo a
uma obra tdo provocadora. Com um elenco formado apenas por homens, Barata discutia
questdes relacionadas ao teatro, loucura e homossexualidade, através de cenas de uma
contundéncia explicita. Alguns exemplos nas imagens seguintes, como a que Heliogabalo é
currado por seu escravo e amante na frente dos juizes ou quando Artaud é colocado como Cristo

e, devastado pela febre, mantinha relagdo com a enorme cruz:


https://opalhacodedeus.wordpress.com/2010/06/30/genet-o-palhaco-de-deus/
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Figura 37: Jodo Cavalcante, Ronaldo Fayal e Walter Machado. Plinio Palha e a cruz. Posicéo pela Carne (1989).

Fonte: https://opalhacodedeus.wordpress.com/2010/04/27/posicao-pela-carne-1989/. Fotos: Anibal Pacha.

O profundo sentimento nutrido por Luis Otavio teve seu ponto maximo na montagem
de Em nome do amor, considerado o trabalho de maior maturidade estética e politica do Cena
Aberta (NUNES, 2019, p. 139). A dramaturgia composta por escritos de Luis Otavio e
fragmentos textuais de Nietzsche, Roland Barthes e Clarice Lispector, além de excertos
biblicos, servia de base para uma declaracdo de amor em forma de espetaculo, sobre o qual
aprofundarei a seguir, devido aos varios afetos dele desdobrados.

A fim de que se tenha uma ideia mais aproximada do que foram esses trabalhos, tomo

de empréstimo uma sintese feita por Miranda de alguns aspectos comuns entre os espetaculos:

Uma selecdo de algumas passagens significativas da vida de Jesus Cristo, a imagem
de um Jesus humanizado; a presenca de Madalena; a imagem da Pietd; a crucificagdo;
o batismo; procissdes; uso do nu na cena; uso de coro (ou “simbdlicos”, como Barata
se referia); alguns elementos de cena, como velas, coroas, turibulo; o encontro da
divindade com o anti-herdi como o encontro de opostos (Cristo x Genet; Cristo x
Heliogabalo; Cristo x Zaratustra). No final dos espetaculos, 0s anarquistas sdo sempre
coroados pelo Cristo. [...] Era a forca desse encontro, dessa imagem, que interessava
para Barata (MIRANDA, 2010, p.112).

A pesquisadora observa que esse ultimo recurso pode ser percebido no espetaculo
dirigido por Zé Celso Martinez Corréa, Homem 1l, da série Sertfes, onde ha o encontro de
Nietzsche com Chico Science, ou ainda de Euclides da Cunha com a sua obra (Idem). Este é
apenas um dos tracos que aproximam os dois encenadores, e configuram uma conexdo daquelas
gue se estabelecem a distancia; uma espécie de contagio oriundo do afeto enquanto espectador,
e reelaborado muitos anos depois. Na ocasido de sua passagem por Sdo Paulo, entre 1964 e
1966, Luis Otavio certamente esteve na plateia do Teatro Oficina, assistindo a espetaculos que
revolucionaram o teatro brasileiro, como Pequenos Burgueses, de Gorki, e O Rei da Vela, de
Oswald de Andrade.


https://opalhacodedeus.wordpress.com/2010/04/27/posicao-pela-carne-1989/
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Ambos os encenadores tiveram, por exemplo, em Nietzsche e Antonin Artaud, autores-
farGis na criacdo de algumas obras. Outros aspectos semelhantes sdo: o coro dionisiaco, a
utilizacdo do nu em cena, 0 chamamento do publico para participar diretamente das cenas e a
contaminacdo por elementos da performance em determinados momentos do espetaculo.
Ambos engendraram, junto com os seus coletivos, poéticas permeadas pela transgressdo, no
sentido da ruptura com relagéo ao formalismo e aos padrdes espaciais convencionais. Ambos
fizeram de seus teatros uma maneira de se colocarem politicamente, com lucidez e coragem.
Ambos ocuparam um espago com tanta paixao e entrega que acabaram sendo essenciais para a
transformac&o desses espacos quase em templos sagrados do teatro; Zé Celso no Teatro Oficina,
projeto de Lina Bo Bardi encravado no Bixiga, regido central de S&o Paulo, e Luis Otavio no
Teatro Experimental Waldemar Henrique, projetado por Luis Carlos Ripper, localizado no
centro da cidade de Belém, na Praca da Republica, ao lado do Theatro da Paz. Um momento de
divagacdo me faz imaginar a boa conversa que poderiam ter tido, tomando umas cervejas no
Bar do Parque®’, meio do caminho entre o Teatro Waldemar Henrique e o prédio onde morava.
Luis Otavio tinha mesa cativa para os longos e animados bate-papos depois dos ensaios e
apresentacoes.

WiIad Lima, que acompanhou de perto a trajetoria de Luis Otavio, sobretudo a gestacao
dos altimos trés espetaculos do Grupo Cena Aberta, ja disse que o encenador foi, para Belém,
0 que Zé Celso é hoje (Lima in MIRANDA, 2010, p. 112). Dentre as semelhangas, ela destaca
0 interesse de ambos na forca da cena e na poténcia da imagem, sem se importar se o ator é
mestre na transformacdo. Wlad declara sua identificacdo com a cena que abarca a bagunca, o

Caos:

[...] essa coisa que o ator procura, eu gosto mais, me interessa mais do que a virtuose,
o super treinamento. E eu acho que o Luis Otavio ja estava ali, ja estava 14, no “entre”.
Porgue hoje se ganhou uma coisa, mas se perdeu uma loucura, se perdeu o Dionisio e
se encontrou o Apolo na cena (Lima in MIRANDA, 2010, p. 113).

Para a encenadora, Luis Otavio radicalizava a linguagem a ponto de um espetéaculo ser
sempre muito diferente um do outro, apesar das reverberagdes entre eles: “[...] ele sempre

avancava na linguagem. E um trabalho performatico, hibrido, ele faz uma pesquisa sonora

87 Exemplo do descaso da cidade para com seu patrimonio, o Bar do Parque carece de uma histéria oficial. Tudo
indica que nasceu para ser a bilheteria do Theatro da Paz, na Praga da RepUblica. Essa vocagdo, no entanto, durou
pouco. Logo havia se tornado um bar ao estilo parisiense: mesas a céu aberto com vistas para a cidade; reduto de
jornalistas, poetas, escritores e boémios em geral. Assim foi por pelo menos seis décadas. Era ponto de encontro
de artistas, onde o0s grupos de teatro costumavam se reunir apds 0s ensaios e apresentagdes. Disponivel em:
http://justificando.cartacapital.com.br/2017/10/12/direito-cidade-em-tempos-de-gourmetizacao-o-caso-do-bar-
do-parque-em-belem-do-para/. Acesso em 12/05/2018.


http://justificando.cartacapital.com.br/2017/10/12/direito-cidade-em-tempos-de-gourmetizacao-o-caso-do-bar-do-parque-em-belem-do-para/
http://justificando.cartacapital.com.br/2017/10/12/direito-cidade-em-tempos-de-gourmetizacao-o-caso-do-bar-do-parque-em-belem-do-para/
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muito grande, de iluminagdo também, ele tinha uma equipe maravilhosa.”® WIlad observa que
depois de Theastai Theatron, embora contasse com parceiros como Claudio Barros e Miguel
Santa Brigida, assistentes de direcdo, ele passaria a assumir praticamente tudo: visual,
dramaturgia, direcdo, administracao.

Aqui, creio ser importante fazer um paréntesis para ressaltar mais um alinhavo nesse
bordado. Trata-se de Miguel Santa Brigida, j& mencionado anteriormente. Ainda aluno do
Curso de Teatro da CAL - Casa das Artes de Laranjeiras, no Rio de Janeiro, de férias em Belém,
ele ja havia feito a preparacdo corporal de Genet, o palhaco de Deus, em 1987. O exercicio de
liberacdo do corpo e ativacdo do sensorial que realizou com o elenco acabou gerando a cena
final do espetaculo, um banquete dionisiaco com frutas e vinho.

Essas colaboracfes me levam a pensar sobre a possibilidade de algo do trabalho de Luis
Otavio no Cena Aberta ter “escorrido” para a poética que Miguel desenvolveria na Companhia
Atores Contemporaneos nos ultimos vinte e oito anos. De fato, ele reconhece a grande
influéncia de Luis Otavio em sua pratica como encenador, mas elucida que o Teatro do
Movimento — como batizou a linguagem que seria a base da producdo do coletivo — ndo tem
um alinhamento direto com a poética do Cena Aberta, e sim com as suas experiéncias com
danca contemporanea no Rio de Janeiro, mais especificamente com as professoras Regina
Miranda, Maria Thais e Helena Varvac. Nos principios de Rudolf Laban, Miguel identifica a
matriz da Companhia, e aponta os rastros de influéncia de Luis Otavio em dois aspectos: 0
primeiro, em seu exercicio de dirigir grandes e maltiplos elencos nas montagens da Escola de
Teatro e Danca da UFPa, e o segundo, na busca de uma assinatura propria nos espetaculos da

Companbhia. Diz ele:

O Luis Otavio € sempre uma presenca até hoje. O pensamento, a inquietude, a busca
pela linguagem autoral, que é o que eu sempre remarco na poética da Companhia.
Todos os espetaculos sdo de minha autoria, € uma dramaturgia autoral, do Teatro do
Movimento, criada junto com os atores, onde o fundamento, o principio, a filosofia e
o resultado é o mergulho no corpo do ator (BRIGIDA, 2019).

No mesmo ano de Em nome do amor, Miguel teve em Luis Otavio um colaborador
especial em sua primeira diregdo, Farsas Medievais, no Usina Contemporanea de Teatro: “[...]
ndo so6 criando os figurinos, mas estando a meu lado, pensando a encenagdo comigo”
(BRIGIDA, 2019). A interface com a danca e a énfase na corporeidade do ator constituem o
cerne da pesquisa em torno de uma dramaturgia que prescinde da palavra, partindo de imagens

referenciais dos criadores. A meu ver, ha ainda uma correspondéncia no campo tematico, pois

8 Wilad Lima, em entrevista feita por Roseane Tavares para trabalho apresentado no Curso de Formagédo em Ator
na ETDUFPA (2002).
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0 amor e a violéncia que permeia as relagdes humanas estavam presentes de modo bastante
evidente no espetaculo de estreia da Companhia Atores Contemporaneos, O Grito do Trem
Noturno (1991), e em varios que se seguiram, como Violetango (1994) e Breve Concerto do
Tempo (1997).

Vale sublinhar que as montagens de Luis Otavio também abriram caminho, em Belém,
para uma cena em didlogo com a performance e o happening. A performance compreendida
enguanto acontecimento que resulta da realizacdo de uma acéo ou de um texto, e encontra eco
na reacdo a um teatro de texto e na encenacgéo pouco inovadora (PAVIS, 2017, pp. 225-226).
Do happening, eram perceptiveis os tracos do experimental e do anérquico, aliados a uma cena
mais orgénica e carnal, na busca de novas formas. Elementos como a fala intima, sobre a qual
falarei a seguir, em que um amor é declarado ao ser amado, faz o sentimento real se sobrepor a
camada ficcional, representada pelos personagens de Madalena e Jesus. A verdade que pulsava
em cena era a do préprio encenador, por meio dos atores Olinda Charone e Cézar Machado. A
plateia no papel de voyeur, como na cena em que 0s atores bangueteavam seus corpos com
frutas, ou ainda quando os espectadores eram chamados a participacdo, ao ter a possibilidade

de cortar o fio que faria cair os tapa-sexos dos atores, eram fatores com ares de ruptura.

3.5.6. Em nome do amor e de tantos afetos

Em nome do amor (1990) foi um acontecimento muito especial, ndo apenas do ponto de
vista cénico, mas também em relacdo a poténcia de enredar afetivamente as trajetorias,
amalgamando arte e vida. Um primeiro laco se desenha a partir do comovente encontro entre
Luis Otavio Barata e Olinda Charone, que interpretou Maria Madalena e era a voz do préprio
encenador, ao fazer transbordar o amor néo correspondido e cheio de sofrimento pelo ator Cézar
Machado, no papel de Jesus Cristo. Pulsava em cena a for¢a subversiva do desejo e da paixao,

gue tanto emocionava Olinda, como lembra:

[...] era um texto lindo, meu deus! Eu terminava todo dia em prantos, porque era tdo
forte, tdo forte! Eu sabia que era a histdria dele, e era 0 amor falando, tanto que eu
chorava, chorava muito, desesperadamente. O Luis Otavio até ficava preocupado,
porque eu saia em frangalhos. Eu acho que eu ia buscar aquela forca de atriz, mas nem
precisava buscar muito porque tava ali, e ele sentadinho ali, na porta do TWH
(CHARONE, 0., 2019).

Miranda (2010) afirma que a “poténcia de vida do estado enamorado vira matéria para
Luis Otavio, ato, forma para ser objetivada no espaco, estabelecendo uma relagdo simbolica”
(p. 129). Ela vé no trabalho de Olinda ““as caracteristicas do atleta afetivo ao encarnar o duplo

do autor, que atualiza a poténcia dos afetos” (Idem). Além disso, reflete sobre a autoria de uma
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dramaturgia de afetos por parte de Barata, “encenador da construcao de identidade metafisica
do mito do amor e do desejo; ele age sob os efeitos desse sentimento, determinando-os,
modificando-os, moldando-os” (Idem, p. 130). A impossibilidade do amor, tdo bem traduzida

por ele em cena, encontrava na emocdo verdadeira da atriz a chance de serenar suas dores.

Figura 38: Cena inicial. Olinda Charone e Cézar Machado. Em nome do amor (1990).

Fonte: https://opalhacodedeus.wordpress.com/2009/04/27/em-nome-do-amor-1990/. Fotos: Anibal Pacha

A intensidade desse encontro transparece de modo nitido no depoimento de Olinda, a
Unica pessoa em Belém para quem Luis Otavio mandava noticias depois de sua ida para Séo
Paulo. O personagem que ela diz ter sido o melhor nos quarenta e dois anos de carreira parece
té-los entrelacado profundamente. Conhecedora da paixao de Luis Otavio, ela sabia bem o peso
daquelas palavras proferidas ao ser amado: “Era feito pro amor da vida dele, mas era 0 amor de
todo mundo” (CHARONE, O., 2019). A atriz reitera que o teatro ganha um sentido especial

guando verdadeiramente conectado a vida, e nunca mais deixaria de trabalhar com o amigo, até


https://opalhacodedeus.wordpress.com/2009/04/27/em-nome-do-amor-1990/
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sua partida. Todas as montagens do Grupo de Teatro da UNIPOP, tanto as dirigidas por Wlad
Lima (Hamlet, 1992) quanto por Olinda (de 1994 a 2000), teriam Luis Otavio Barata por perto,
na criacdo e construcdo da visualidade, mas sobretudo com seu olhar e um dialogo muito
intenso. Chegou a assumir a direcdo de dois dos espetaculos desse grupo: Morte e Vida Severina
(1996) e Educacéo: Insista, Persista e Nunca desista (1996).

Neste ponto, onde um amor se desdobra no palco, resultando em uma cena na qual se
fundem vida e criacdo, enlago Karine Jansen, uma das fundadoras do Usina Contemporanea
de Teatro, que também integrou os grupos Cuira, Dramatica Companhia e Palhagos Trovadores.
A escolha por juntar aqui a linha de seu trajeto as dos demais se deve ao quanto foi afetada por

esse espetaculo, conforme relata:

A primeira vez que eu chorei no teatro, chorei mesmo, foi quando eu assisti a Olinda
fazendo a Madalena. E o espetaculo do Luis ele me emocionava muito, em varios
canais, mexia demais, falava de muitas coisas, me emocionava muito, era muito forte
pra mim. Os depoimentos das pessoas eram muito fortes, de alguma maneira
incomodava as pessoas, emocionava as pessoas, indignava as pessoas, remexia. Vocé
ficava se perguntando: que diabo esse homem ta fazendo? (JANSEN, 2018)

IndagacOes e inquietacOes a parte, era perceptivel que havia ali uma recusa do passado,
mostrando-se capaz de renovar o presente, principal caracteristica do teatro contemporaneo na
acepcao de Patrice Pavis (2017, p. 67). Em nome do amor n&o apenas renovou o presente, Como
teve sua poténcia estendida ao infinito. E aqui se desenha mais um lago de afeto, entre Wlad
Lima, Karine Jansen e Luis Otavio, que j& morava em Sdo Paulo quando as encenadoras,
mobilizadas pelo desejo de falar da paixdo pelo amigo, decidiram revisitar o espetaculo que
tanto as emocionou. O depoimento de Wlad é mais um a indicar a forca contida naquele que
considera o maior trabalho do encenador, com uma visualidade brilhante, uma dramaturgia
autoral e muita qualidade no trabalho dos atores e atrizes: “E foi um espetdculo que me
comoveu, me pegava emocionalmente, eu vi uma plateia inteira chorar. As pessoas choravam,
riam, ficavam alteradas, emocionalmente, politicamente, muito.”®°

Definitivamente afetadas como espectadoras, dez anos depois montaram Paixdo Barata
& Madalenas com a turma da Escola de Teatro e Danga da UFPA que se formava em 2001, da

qual se originaria a Companhia de Teatro Madalenas®, ainda em atividade. O olhar feminino e

8 Wiad Lima, em entrevista feita por Roseane Tavares para trabalho apresentado no Curso de Formagédo em Ator
na ETDUFPA (2002).

% Criada em 2002, desenvolve pesquisa em teatro de rua, interpretacio e teatro fisico. Realiza oficinas de teatro
educacdo para jovens, liderangas comunitarias e educadores, estabelecendo parcerias e cooperagdo institucional
com projetos sociais e culturais de diferentes instituigdes. Além do Paixdo Barata & Madalenas (2001/2002), que
foi incorporado ao repertorio, montou os espetaculos A Aurora de minha vida (2002/2006), A Flor da Pele
(2003/2004), Pop Corn (2006/2007), Corpo Santo (2010/2011), La fabula (2011 a 2019), A Estacéo (2014/2015)
e Maraht (2016 a 2019).
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cheio de amor sobre a concepcao de Luis Otavio também provocou polémica junto a setores da
sociedade paraense, como havia acontecido em 1990. Michele Miranda, atriz do espetaculo e
integrante do Madalenas, cita alguns exemplos de como o conservadorismo e a ignorancia se
manifestaram: um grupo de deputados da Assembleia Legislativa do Pard publicou uma nota,
apoiada pela Unido de Juristas Catdlicos, na qual defendiam que espectadores “feridos
moralmente” entrassem com a¢do de indeniza¢do. Houve até quem perdesse 0 emprego em
virtude de ter participado do espetaculo; o ator Leonel Ferreira, também integrante do
Madalenas, foi exonerado por justa causa do cargo de produtor cultural do SESC (MIRANDA,
2010, pp. 143-144).

Mesmo a distancia, Luis Otavio acompanhou a repercussao da temporada, e dois anos
depois falou sobre a irritacdo que Ihe causava a falta de posicionamento dos intelectuais de
Belém, diante da reagdo “raivosa, brutal, intolerante e burra [...] pedindo, inclusive, a volta da
censura” (Revista Para Zero Zero, 2003, p. 19). A despeito de acreditar na solidariedade da
grande maioria dos intelectuais as amigas diretoras Wlad e Karine, Barata se queixava do “mais
absoluto siléncio, como se tivesse havido um holocausto das palavras, impossibilitando, assim,
uma tomada de posi¢do.” Para ele, as manifestagdes de apoio nas mesas dos bares ndo eram
suficientes: “Solidariedade, para mim, tem nome, profissdo, endere¢o, RG, CIC e coragem,
sobretudo isso, coragem de apostar a vida em um jogo que seja maior do que ela, que é o
comprometimento” (Idem).

Se me demoro nesse desenho, parte do bordado maior, é por acreditar estarem presentes
nele varios aspectos nos quais me interessa tocar. O primeiro € ser uma poética disparada pelo
afeto enquanto aquilo que transforma uma existéncia. Luis Otavio Barata foi radical na escolha
de fazer do teatro a sua vida; talvez por isso o palco tenha sido o seu lugar mais sagrado, lugar
de cura e entrega absoluta. Em nome do amor traduziu plenamente o principio ético que
consistia em deixar que sua obstinada forma de amar gerasse a matéria através da qual exercia
sua humanidade e sua liberdade, o seu ser cidaddo e artista. Embora amalgamados em sua cena,

ele distinguia teatro e vida muito claramente:

Eu nunca encarei a pratica teatral como redencdo ou libertagdo, papo, alids, que
sempre torrou 0 meu saco, mas sobretudo como intensificagdo da vida. E ela, a vida,
0 que muitos esquecem, esta exatamente do lado de fora do teatro. E 14, nesse lado de
fora, nesse espaco mais amplo que constitui a sociedade como um todo, onde sdo mais
visiveis os conflitos e contradi¢des dessa mesma sociedade, que temos que exercer
nossa acdo cidadd, mesmo sendo artistas ou sobretudo por causa disso, na tentativa de
mudar o mundo tornando-o0, no minimo, mais justo e fraterno (Revista Para Zero Zero,
2003, p. 16).

A intensificacdo da vida era algo intrinseco a sua poética, e condicao para a criacdo. Até

mesmo quando decidiu parar de fazer teatro, precisou ir embora da cidade onde havia deixado
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seu rastro de artista visionario (emprestando um adjetivo atribuido por uma de suas grandes
companheiras no teatro, Zélia Amador de Deus). Miranda refere-se a ele como um intelectual
organico, que na perspectiva de Gramsci € “aquele cujas agdes estdo voltadas para a
mobilizacdo de um grupo marginalizado através da organizacdo cultural deste grupo e
amplificacdo de sua fala” (MIRANDA, 2010, p. 69). Suas relagdes pessoais e seu fazer artistico
pautaram-se na entrega absoluta. Segundo Wlad Lima, Luis Otavio provocava sentimentos
extremos nas pessoas, “ou se amava ou se odiava”. Ele mesmo dizia que nao havia ninguém
mais detestado em Belém (2003, p. 17).

Ressalto as cores de outro poderoso laco de afeto, entre Wlad, Olinda e Luis Otavio.
Creio poder afirmar que, mesmo ap0s sua partida, ele jamais sairia de perto das duas amigas,
ou melhor, de dentro delas. Algo como uma presenca incorpérea, mas cuja forca se revela no
modo de pensar o teatro, elemento fundamental para a configuracéo das formas de grupalidade
e das poéticas. Dele herdaram um sentido profundo do fazer teatral, incrustado no cortex e no
coracao, como revela o depoimento de Olinda:

A pessoa, da minha vida, de teatro é o Luis Otavio Barata, com quem eu aprendi
muito. Com quem eu aprendi a lutar, a brigar, aprendi a ir pro palco e dizer as coisas,
porque no palco as coisas batem mais nas pessoas, porque ele é pele, é emocédo. Nossa,
ndo consigo nem te dizer a palavra, ele é um pai, um amor, é tudo. Eu ia pra Séo Paulo
pra ficar com ele, conversar com ele (CHARONE, O., 2019).

A atriz, diretora e professora reafirma sua alianca com Wlad e Luis Otavio, ao declarar

a admiracdo inclusive pela gigantesca capacidade de amar de ambos, sempre movidos pelo

amor: “Além do teatro ser uma paixao, tem que ter um amor dentro do processo”. Enfatizando

a propria paixao e a absoluta necessidade de fazer - “eu ndo vivo sem o teatro, mesmo sem um
tostdo” - Olinda constata:

N4o tem separacéo entre teatro e amor, né? O amor esta em tudo. E quando tu percebes

duas pessoas que tu amas de paixdo, que sdo movidos pelo teatro, mas sdo movidos

pelo amor dentro do teatro, entdo € metamor, metateateatroamor, sei la o que é! (risos)
(CHARONE, 0., 2019).

Inclusive quando pensa em coisas ainda por fazer, a presenca do amigo comparece, ou
mais exatamente, o desejo de que estivesse junto, para conversar, provocar, trocar ideias, criar.
E o caso do memorial de Olinda, em fase de gestacdo, para o exame de Titular da Escola de
Teatro e Danga da UFPA, da qual é professora. Ela diz que pretende falar de todos os que
atravessaram seu percurso e a influenciaram. Acaba me revelando algo que gostaria de ter dito
a Luis Otavio e ndo teve tempo: na sua vida, quem ocupa verdadeiramente esse lugar de mestre

¢ ele.



153

Ela conta que em 1994, durante a preparacdo do espetaculo Sdo Nelson Nosso
Rodrigues, na UNIPOP, Luis Otavio lhe indagou: “Minha amiga, o que € teatro pra vocé? Quem
foi seu mestre, no teatro?”” Na época, ela mencionou Claudio Barradas, e Luis Otavio, entao,
escreveu um texto para integrar a dramaturgia do espetaculo, do qual Olinda lembra o inicio:
“Eu chamo de mestres todos os que eu encontrei na vida, mas um me marcou profundamente.
Com ele aprendi a gesticular, a me movimentar, a dizer um texto, aprendi tudo sobre teatro”
(CHARONE, 0., 2019). Apesar de considerar a importancia de Barradas na sua formacéo, e
ver nele muita amorosidade mesmo nas broncas e objetos que costumava jogar nos atores e
atrizes, Olinda afirma que, com o tempo, descobriu em Luis Otavio o seu verdadeiro mestre,
com quem aprendeu a brigar, a lutar, a tornar o teatro o lugar daquilo que precisa ser dito:
“Quem ta muito perto, a gente ndo enxerga, mas quem sabe um dia eu digo pra ele” (risos)

(CHARONE, 0., 2017).

3.5.7. O encenador e a grupalidade

O modo de existéncia do Cena Aberta foi, sem ddvida, fortemente determinado por Luis
Otavio Barata. Por essa razdo, € quase impossivel dissociar o criador e o coletivo. Tanto é assim
que depois de seu afastamento, o grupo sé teve folego para mais uma montagem, A Mulher
Dilacerada (1991), conduzida por Margaret Refkalefsky e Cézar Machado. Era ele quem
imprimia um ritmo de trabalho muito intenso, com longas jornadas de ensaio e preparagédo do
espaco, o que sé foi possivel gracas a possibilidade de ocupar o Teatro Waldemar Henrique
durante o tempo necessario. E certo que a vontade de fazer era tdo grande que as sessdes de
trabalho escorriam para o apartamento em que morava, no Edificio Manoel Pinto da Silva (bem
proximo ao Teatro Waldemar Henrique e ao Anfiteatro da Praca da Republica), de apenas um
quarto.

Invariavelmente promovia as viradas, sessdes de confecgdo de figurinos e aderecos que
reuniam atrizes e atores nas madrugadas, propiciando um intenso convivio. Olinda recorda:
“Foi uma fase muito legal com o Luis. Todo o elenco ia pro apartamento dele pra bordar,
costurar... a gente vivia muito em comunidade, fazia tudo junto, dormir junto, comer junto, ele
era muito esse elo de unido” (CHARONE, O., 2019). Ela comenta ainda sobre o espanto de

assisti-lo transformar materiais triviais, cotidianos, em objetos cenograficos insuspeitos:

E lindo a gente perceber isso. Ele chegava no apartamento com os bonecos, queimava,
e a gente ficava passado, quando ia vendo aparecer. Ele foi um grande mestre. Ele
fazia tudo, era figurinista, cenégrafo. Era um grande encenador, dirigir ndo, que ele
ndo dirigia ator, mas todo mundo foi influenciado por ele (CHARONE, O., 2019).
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Um dos indicios dessa influéncia a qual Olinda se refere era a forma de utilizagéo do
Teatro Waldemar Henrique. Suas encenacfes fincaram ali a marca do experimentalismo,
explorando todas as possibilidades oferecidas pelo espaco. Michele Miranda faz referéncia a
uma pesquisa realizada por Wlad Lima em 1989, constatando que 85% dos grupos ainda
permaneciam presos & concepgdo pautada no formato italiano. A minoria que se arriscava em
outras maneiras de usar o palco eram “os grupos que estavam envolvidos com o Luis Otavio,
ou pessoas que passavam pelo Luis e iam para o Gruta, iam para o Cabanos, para o Cuira e,
influenciados por ele, usavam o teatro sempre da maneira mais experimental possivel” (Lima
in MIRANDA, 2010, p. 48).

Um aspecto da composicdo do grupo que considero muito interessante, e que se
relacionava absolutamente com a maneira de pensar do encenador, era a presenca de nao-atores
no elenco. A partir do processo de Genet, o palhaco de Deus (1987), Luis Otavio convidava
pessoas que viviam o universo marginal da Praca da Republica: bichas, travestis, michés,
prostitutas, garotos de programa. Como ja mencionei no ensaio sobre o Gruta, por pouco isso
ndo comprometeu 0s espetaculos, pois as atrizes e atores se referem a certo desconforto e muitos
ndo conseguiam permanecer no grupo. Sem duavida, havia um significativo componente de
micropolitica na atitude de Luis Otavio, ao querer se aproximar da matéria humana que essas
pessoas poderiam oferecer ao trabalho, e a0 mesmo tempo, propiciar a elas um outro sentido
sobre a vida, através do teatro. Contudo, internamente, ndo deixava de ser uma imposi¢do ao
coletivo.

Uma caracteristica de Luis Otavio Barata me parece especialmente importante sublinhar
neste exercicio de buscar as relacdes entre os encenadores e as possiveis intersecdes no trabalho
dos grupos. Trata-se da maneira de conduzir o coletivo sem, necessariamente, assumir a diregéo
de todos os espetaculos. Apesar de estar sempre a frente de todas as montagens, em quinze anos
dirigiu apenas Quarto de Empregada, Morte e Vida Severina, Palacio dos Urubus, Tronthea
Staithea, Genet — o palhaco de Deus e Em nome do amor. Muito mais ligado a producdo e a
visualidade da cena, preferia dar essa oportunidade aos atores, procedimento que acabou sendo
incorporado por outros grupos, como o Cuira e o Usina Contemporanea de Teatro. A alternancia
ou rotacdo de diretores foi algo muito produtivo para esses coletivos, pois possibilitava a
montagem simultanea de mais de um espetaculo, assim como o processo de aperfeicoamento
individual de cada membro dos grupos.

Zélia Amador assinou a direcdo de muitos espetaculos do Cena Aberta, mas Henrique
da Paz, Claudio Barradas, Afonso Klautau, Sidney Pifion e Anibal Pacha também o fizeram,

embora bem menos. Henrique e Afonso dividiram a direcdo de Cena Aberta conta Zumbi
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(1979) e A Greve ou Eles ndo Usam Black-tie (1980), de Gianfrancesco Guarnieri, e Henrique
dirigiu Auto da Compadecida (1981), de Ariano Suassuna. O primeiro tinha o proposito de
chegar aos bairros periféricos, onde estavam acontecendo manifestacdes motivadas pela
precariedade das condicdes de habitacdo e assisténcia social. Em parceria com a Associacao
dos Bairros de Belém, que reunia entdo onze associa¢cdes comunitérias, o trabalho alcancou
alguns bairros, proporcionando uma experiéncia transformadora, tanto para o publico quanto
para o elenco, moradores do centro da cidade. Além dessas apresentacGes, sempre seguidas de
debates, o espetaculo foi apresentado no campus da UFPA durante uma greve de funcionarios.
Inspirados nos principios do Teatro do Oprimido de Augusto Boal, utilizavam o minimo de
recursos para facilitar a mobilidade do espetaculo (MIRANDA, 2010, p. 91).

Como um bom aracniano — termo cunhado por Fernand Deligny em sua teoria das redes
— Luis Otavio soube estender os fios de sua poética, de seu pensamento, de sua prética, para
além do convivio do grupo. Além de grande encenador, ele foi, seguramente, quem mais
provocou a articulacdo da categoria teatral, representando o vetor de maior poténcia do teatro
em Belém. De um modo ou de outro, instigou inclusive alguns diretores que nunca trabalharam
com ele, mas que tiveram nele uma importante referéncia, pelas conversas, pelo debate
interessado na criacdo de todos, pelo estimulo a producdo de todos. Na medida em que ia
ouvindo os depoimentos dos encenadores sobre a relacdo com Luis Otavio, o que eu supunha
foi apenas se confirmando: o fato de ser ele o encenador a afetar o maior nimero de artistas e
de outros encenadores.

N&o a toa, ele esta espalhado pelo trabalho, presente nas falas de todos os encenadores,
com excec¢do de Geraldo Salles. Serd, portanto, mencionado muitas vezes ainda, assim como
sua existéncia se manterd viva através dos que foram seus pares, ou simplesmente se permitiram
trocar algumas ideias com ele. E o caso de Paulo Santana e Nando Lima, conexdes que
abordarei mais adiante.

Se por um lado “colou” seu nome ao Cena Aberta, por outro ndo deixou de transitar por
muitos grupos, a exemplo do Cuira e Usina Contemporanea de Teatro, fosse dirigindo, criando
figurino ou simplesmente se tornando um importante interlocutor. Além dos espetaculos e das
conversas informais, através das quais instigou tantos artistas, Luis Otavio encontrou uma outra
maneira de fazer circular conhecimento ou, me valendo do titulo da dissertacdo de Michelle
Campos, de se fazer presente na auséncia. Antes de ir embora de Belém, distribuiu grande parte
de sua biblioteca, repleta de livros raros, inclusive escritos em francés, inglés e espanhol.

Alguns depoimentos d&o conta dessa generosidade, como o do ator Adriano Barroso:
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Tem uma coisa que ele fez muito linda comigo, muito linda. No Gltimo dia que eu via
o Luis, altimo dia, ele me chamou na casa dele, e ele disse: escolhe cinco livros pra
ti. Passei um tempao olhando e escolhi cinco. Ele disse: escolheu mal pra caralho. Ai
puxou trés e falou: precisas ler isso aqui. Caralho, sdo livros que eu leio até hoje, que
a primeira vez que eu li ndo entendi nada (BARROSO, 2019).

Antes disso, ainda quando Adriano apenas alimentava o desejo de se aproximar dos
artistas de teatro em suas rodas de conversa pelos bares, Luis Otavio era um dos que mais
provocava nele o interesse de conhecer mais sobre o que falavam: “Era um cara que eu tenho
essa histdria, quando ele tirava um tedrico da cartola, eu ndo tinha a menor ideia, entdo eu ia
ler, pesquisar, porque eu nao podia ficar fora do papo” (BARROSO, 2019). Alberto Silva Neto
também fala com orgulho do presente ganho de Luis Otavio: “O melhor livro sobre Artaud, do
Martin Esslin, € a maior preciosidade que eu tenho. E eu tenho com uma dedicatoria do Luis.

Ele semeou livros, semeou a biblioteca dele e foi embora” (NETO, 2019).

3.5.8. A atuacdo politica

Reconhecido por todos os companheiros de oficio como o artista de maior lideranca
politica de Belém, Luis Otavio Barata foi o principal responsavel por fazer do Cena Aberta um
simbolo da luta por melhores condic6es para o teatro na cidade. Apesar da ligacéo visceral com
o coletivo que conduzia, aglutinava varios outros, contaminando a maioria dos artistas com sua
forma de pensar e articular o movimento da classe. A seguir, extraio de sua Ultima entrevista,
em 2003, quando j& residia em Sdo Paulo, uma sintese desse pensamento sobre a situacao

enfrentada pelos artistas belenenses:

Uma politica cultural consistente e consequente deve funcionar, me parece, como uma
concha acustica refletindo as decisdes e prioridades das diferentes categorias que
compdem o horizonte cultural das diversas comunidades no &mbito do estado ou do
municipio. Mas o que se V&, e isso ndo é de agora, € que a politica cultural do estado
sempre foi autoritaria, sempre foi a politica cultural do secretario da vez, que usa do
cargo para patrocinar seus gostos e preferéncias ou realizar o que ndo conseguiu
executar na sua vida pessoal e profissional, por incompeténcia ou falta de
oportunidades. Assim, nos ja tivemos o secretario da musica, que foi o Maia [Lyra],
0 secretario da poesia, que foi o Jesus [Jodo de Jesus Paes Loureiro], o secretario do
ensaio literario, que foi o Acyr [Castro], o secretario do rock, que foi o La Penha
[Guilherme] e agora temos o secretdrio das elites e do exotismo, que é o Paulo
[Chaves], com seu festival de Opera. Nada contra a Gpera, desde que haja, também,
festival de rap, festival de danca de rua, festival de skate, festival de grafitagem,
festival de capoeira, etc, coisas que sdo a cara do povao, da periferia (Revista Para
Zero Zero, 2003, p. 17).

O dltimo secretario ao qual Barata se refere — Paulo Chaves - preferiu “realizar os
sonhos, devaneios e delirios de sua entourage” (BARATA, 2003 in Revista Para Zero Zero)
em detrimento dos grupos teatrais. Durante o0s vinte anos em que respondeu pela SECULT —

Secretaria de Estado da Cultura, nos governos de Almir Gabriel e Simédo Jatene, ambos do
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PSDB, a categoria ndo contou com praticamente nenhuma acgdo de incentivo, sobrevivendo
gracas a propria forca.

Importante destacar o quanto o Grupo Cena Aberta, ainda no fim da década de 1970,
alavancou a criacdo de editais publicos para a producéo teatral da cidade. Zélia Amador de Deus
explica que o sonho nutrido desde o seu surgimento foi efetivado por meio de discussdes do
grupo com o0 SNT — Servico Nacional de Teatro e depois com as esferas da gestdo municipal e
estadual. Gragas a amizade entre Luis Otavio Barata e Gileno Chaves®, assessor juridico da
SEMEC, o sonho comecou a se tornar realidade. Chaves convenceria Mario Guzzo, titular da
secretaria, a lancar o primeiro edital, em 1977, o que foi seguido pela SECDET - Secretaria de
Estado e Cultura, Desporto e Turismo, contribuindo para uma verdadeira proliferacéo de grupos
teatrais, quase quarenta.

Inicialmente, muitos se inscreveram, mas apenas uma pequena parte conseguiu se
candidatar nos editais seguintes, pois muitos tiveram problemas com a prestagdo de contas,
devido a falta de experiéncia em lidar com a rigidez das regras no trato com 0S recursos
publicos, como observa Zélia. Segundo ela, com o fim dos editais as dificuldades aumentaram,
provocando a interrupcao das atividades de diversos coletivos, ainda que alguns mantivessem
a existéncia juridica, digamos, atraves da permanéncia do CNPJ. Contudo, outros tantos se
afirmaram, independentemente da existéncia de politicas publicas.

Karine Jansen ressalta que a producdo do Cena Aberta nunca ficou restrita ao espetaculo,
mas sempre revelava algo dos bastidores, como as péssimas condi¢des de funcionamento do
teatro, por exemplo. O grupo se colocava através de manifestos dirigidos a Secretaria de
Cultura, assinados pela FESAT e lidos antes das apresentacdes; grande parte deles, pela prépria
Karine. Ela comenta o quanto Luis Otavio Barata “articulava muito bem esse pensamento geral,

0 que ta se fazendo aqui, por que ta fazendo, como se articular, a quem pedir, a quem se dirigir.

%1 Um dos mais importantes intelectuais a partir de meados dos anos 70 até sua prematura morte, aos 63 anos, em
22 de dezembro de 2006, fulminado por um infarto, na esteira de um grave quadro de diabetes. Por trinta e cinco
anos manteve a EIf Galeria, a primeira galeria privada de Belém, que popularizou as artes plasticas, com qualidade
e precos compativeis com a realidade do mercado local e sem qualquer injecdo de recursos publicos. Advogado
formado pela UFPA e administrador diplomado pelo Cesep, o Centro de Estudos Superiores do Estado do Para
(hoje UNAMA - Universidade da Amazénia), Gileno notabilizou-se sobretudo como agitador cultural, sendo
mentor, por exemplo, do Programa de Arte implementado pela SEMEC, entdo comandada por Mario Guzzo.
Disponivel em: https://novoblogdobarata.blogspot.com/2015/12/memoria-gileno-chaves-e-o-legado-ser.html.
Acesso em 02/01/2020.
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Ele sempre estava brigando por alguma causa da categoria, entao ele politizava.” E acrescenta
que, como ele era assistido por Vvarios artistas, ele contaminava muito.

A atriz, entdo estudante de Direito e integrante do DCE — Diretdrio Central dos
Estudantes, reflete a respeito da relagcdo entre o teatro tdo impactante produzido pelo Cena
Aberta em meados da década de 1980 e o momento vivido pelo pais. A ditadura chegava em
seus Ultimos dias com a convocacdo da Assembleia Nacional Constituinte, em 1987. A

transicdo democratica aos poucos abria espaco a tudo que precisava ser dito:

Tudo para ser construido, todos os direitos a serem debatidos. Eu ouvia o César
falando dos direitos dos cabeludos e achava aquilo 0 maximo, tdo vanguarda! Achava
que toda a minha turma de direito deveria estar ali sentada ouvindo aquilo, porque era
a coisa mais importante pra se ouvir naquele momento, e eu via conexdes (JANSEN,
2018).

A toda essa efervescéncia se seguiu um gradual recrudescimento do movimento de
grupos, em Belém. Um fator importante para a desmobilizacdo da categoria foi a eleicdo da
nova diretoria da FESAT, encabecada por Fernando Rassy®?. Ele havia participado do Cena
Aberta, mas sua atuacao politica causou inimeras divergéncias e certamente contribui para o
contexto fragmentado predominante durante os anos noventa. Diversas conquistas cairam por
terra, como por exemplo, a elei¢do direta para o cargo de diretor do Teatro Waldemar Henrique.
A classe teatral ndo conseguia, portanto, fazer frente aos desmandos da Secretaria de Estado da
Cultura, que cada vez mais se colocava do lado oposto aos grupos, criando todos o0s entraves
possiveis para a producdo. Além disso, o desaparecimento do Cena Aberta e um certo cansago
que se abatia sobre Luis Otavio devem ter contribuido para esse enfraquecimento.

Uma longa reforma fechou as portas do Teatro Waldemar Henrique aos grupos,
reinaugurado em janeiro de 1998, no auge da turbulenta relacédo entre os artistas e a SECULT,
comandada pelo arquiteto Paulo Chaves. O evento de reinauguracdo restringiu a entrada dos
artistas, aumentando a tensdo ja existente. Havia ainda um clima de indignacéo por conta do
massacre em Eldorado do Carajas, no sul do estado, ocorrido em 17 de abril de 1996. As
evidéncias apontavam que a ordem para o ataque aos trabalhadores rurais sem-terra, causando
a morte de dezenove deles, havia sido emitida pelo governador Almir Gabriel, presente no
evento.

Nessa noite, Wlad Lima estava em temporada no Anfiteatro da Praca da Republica com
a Dramética Companhia. Ao saber do tumulto, o grupo transferiu a apresentacdo de O homem
gue chora por um olho s6 para a porta do Teatro. A essa altura, a confusao estava armada, pois

0S que nao receberam convites forcavam a entrada, 0s que haviam sido convidados reclamavam

92 Ator e diretor da Companhia Luzes e atual presidente da FACES — Federagdo Estadual de Teatro.
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pelo direito de entrar. Segundo o relato de Marton Maués, ao perceberem o iminente protesto,
a organizacao do evento fechou as portas, exaltando ainda mais os a&nimos. Os artistas cercaram
0 Teatro e comecaram a bater nas portas e janelas, provocando panico em quem estava la dentro.
Surgiram cadeados para lacrar as portas dos fundos, de modo que ninguém pudesse fugir por
tras. Na frente, um “corredor polonés” esperava os convidados na saida com vaias, cusparadas
e xingamentos. Fotografos, jornalistas e a cavalaria da policia completavam o cenario. O
resultado foi o processo aberto por Paulo Chaves, por perturbacdo da ordem publica, para 0s
“arruaceiros” Wlad Lima, Alexandre Sequeira ¢ Olinda Charone, identificados pelas fotos.
Wilad relatou & Michele Campos a revolta de Luis Otavio por ndo ter sido convocado, pois para
ele era muito importante ser chamado; mesmo assim, mobilizou um advogado para acompanha-

los no dia do inquérito.

O Luis Otavio tinha uma forgca muito grande. Ele comprava umas guerras. Ele foi
perseguido sempre. A propria demissdo dele, a saida dele do jornal tem a ver com
isso, ele tinha uma forca politica, ele movia essa cidade. Era um “Castello Branco
Barata” também, ndo é? Na hora do pega pra capar podia ser louco, homossexual, na
cidade de Belém, uma boca absurda que sabia da vida de todo mundo por ser
jornalista, mas quando precisava, sabia fazer uso do nome (Lima in MIRANDA, 2010,
p. 77).

Este foi o Gltimo episddio de enfrentamento politico do qual Luis Otavio participou em
Belém. Segundo os amigos mais proximos, ele ja vinha se mostrando desanimado, sobretudo
por conta da desarticulacdo da classe e da sensacdo de isolamento. As dificuldades de
sobrevivéncia o desestabilizaram ainda mais; sem trabalho e sem condi¢6es de pagar a divida
gigantesca das contas do apartamento emprestado por Wlad e Olinda, Barata decidiu se mudar
para S&o Paulo, onde pretendia viver anonimamente.

Né&o ficou para assistir ao resultado do Projeto Centro Amazoénico de Experimentacédo
Teatral - CAETE, lancado pelo SECULT ainda em 1998. A presuncosa e descabida proposta
de “capacitar” os artistas paraenses por meio de oficinas, enquanto as demandas dos grupos
eram ignoradas e se pagava cachés altissimos para os que vinham de fora, sé podia gerar novos
embates. O diretor Amir Haddad, contratado para conduzir o processo que resultou na
montagem de Galvez, o Imperador do Acre, de Marcio Souza, apresentado no Theatro da Paz,
ainda tentou uma aproximagao com a classe, sem sucesso.

A forca de Luis Otavio era tdo grande que até mesmo sua auséncia se tornou motor de
alguma retomada na militancia, quando cada um tinha ido “cuidar de si de uma forma egoista”,
segundo Wlad. A auséncia da “boca mais feroz” provocou a unido da categoria, conforme o

relato de Wilad:

Mas quando o Luis sai de Belém, durante esse evento, a gente se uniu, quem estava
em jornal fazia criticas, a gente saiu junto, entende? Eu, Adriano Barroso, Henrique
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da Paz, Ailson Braga, todo mundo que pbdde, cada um foi assumindo uma
caracteristica para si. Eu acho que a auséncia do Luis provoca a categoria para se
colocar e dizer: “Epa! Estamos aqui”. Entdo, era muito importante dizer que a gente
ia continuar firme como se ele ainda estivesse ali (Lima in MIRANDA, 2010, p. 77).

Alguns anos depois, Luis Otavio declarou certa decepcdo com algumas atitudes da
“teatralia”, como por exemplo, ter comparecido a uma programa¢ao da SECULT “como se
estivessem participando de uma inocente festa de aniversario, esquecida do que acontecera dois
dias atras, com muitos dos presentes ameagados de indiciamento” (Barata in Revista Para Zero
Zero, 2003, p. 18). Diz ele:

Mas ndo ha como brigar com fatos, e diante desses eu me senti pura e simplesmente
um bobdo, um otario, no minimo um ingénuo que durante todos esses anos soubera
contra quem lutar, mas ndo por quem lutar. Mas eu continuo, solidariamente ao lado

deles para o que der e vier. Afinal, é preciso separar o0 homem de suas aliena¢des
provisorias (Idem).

Na mesma entrevista, Luis Otavio declara que a experiéncia mais significativa de sua
vida no teatro ndo foi em nenhum grupo, mas sim no Paravidda®, organizacio néo
governamental de apoio a portadores do HIV. Em 1995 e 1996, Wlad Lima e Maridete Daibes®
desenvolveram um trabalho de teatro com os moradores da casa, e ele foi junto. Suas palavras

sdo profundamente representativas do sentido do teatro para ele:

Trabalhar no Paravidda, levado pela Wlad e pela Maridete, foi o Gnico ganho efetivo
que o teatro me deu. O resto, vale a pena esquecer. Foi ali no Paravidda, convivendo
com aquela galera, vendo o cotidiano daquelas vidas e percebendo o efeito do teatro
sobre elas, que eu me toquei que o grande objetivo do teatro, talvez o maior é tentar
dar consciéncia aos homens de uma grandeza que eles querem neles mesmos. Ah,
muitas vezes eu vi figuras alquebradas por dores e padecimentos que, conforme se
aproximava a estreia do espetaculo iam sendo energizadas pela vida, pela alegria, pelo
prazer, pela auto-estima, pela esperanca. E quem presenciou isso, como Wlad,
Maridete e eu, sabe como tal coisa repercute em sua vida (Barata in Revista Par4 Zero
Zero, 2003, p. 20).

“Dar consciéncia aos homens de uma grandeza que eles querem neles mesmos.” Repito
a frase por puro encantamento pela capacidade de traduzir de maneira tdo exata o valor mais
essencial do teatro. E pela absoluta necessidade de colocar um ponto final, me resigno diante
de tudo o que ndo consegui contemplar acerca da importancia do Grupo Cena Aberta e de Luis
Otavio Barata. Felizmente, trabalhos como o de Michele Campos e Kauan Nunes cumprem

com primor esse objetivo, além de outros que estdo por vir, pois o diretor que fez escola e

9 Grupo para Valorizagdo, Integracio e Dignificacdo do Doente de AIDS, fundada em 27/jan/1992. Atualmente
possui 1.500 associados, entre homens, mulheres e criangas. Fornece refei¢des diarias e atendimento psicolégico,
assessoria juridica e servico social. Disponivel em: https://www.facebook.com/grupoparavidda/. Acesso em
24/dez/2019.

% Atriz formada pelo Curso de Formacéo de Ator da ETDUFPA e professora da Escola de Aplicagdo da UFPA,
integrou a Dramética Companhia, a Companhia Desnuda para 0 Drama e colaborou com o Usina Contemporanea
de Teatro.


https://www.facebook.com/grupoparavidda/

161

revolucionou o teatro em Belém do Para sem ddvida deixou, além da saudade, sementes que
ainda encontrardo muitos olhares e tradugdes.

Concordo com Nunes (2019) quando fala da impossibilidade de resumir a forca e a
violéncia da vida e producdo artistica de Luis Otavio em uma trama de palavras. De todo modo,
celebro a genialidade, a coragem, a inquietude, a paix&o, a loucura, a lucidez e a generosidade
desse artista que ndo se agarrou a historia construida ao longo de muitos anos, ndo se deixando
atar por nenhum tipo de vaidade; um artista que reconheceu o verdadeiro sentido do seu fazer
em pessoas que puderam ter no teatro um alento para suas dores. Além de celebrar a valorosa
contribuicdo desse homem e do grupo que dirigiu para o teatro da cidade de Belém do Par3,
reitero o0 quanto a historiografia do teatro brasileiro é devedora de reconhecimento deste e de
outros encenadores importantes da Amazonia.

Finalizo com o diagrama de conexdes de Luis Otavio Barata e do Grupo Cena Aberta,
por meio do qual podemos constatar a sua trajetéria de aracniano, estendendo o pensamento
implicito na sua pratica em vérias dire¢cdes. Observo que a seta Unica representa a transformacéo
do GrupAcdo em Grupo Cena Aberta, e a dupla, uma dissidéncia constituida a partir do Cena
Aberta. Pertinente, também, atentar para a auséncia de ligacdo com Geraldo Salles e 0o Grupo
Experiéncia, reforcando a ideia da polaridade existente entre os dois grupos. Em contrapartida,
aparecem grupos e diretores externos ao recorte, mas que estabeleceram aliangas ou
divergéncias significativas, como Miguel Santa Brigida e a Companhia Atores
Contemporaneos, no primeiro caso, e Claudio Barradas e o grupo Cabano Vai ou Racha, no
segundo. Uma observacao importante é quanto a linha que indiquei como sendo a da amizade.
Claro que Luis Otavio Barata era amigo de outras pessoas, além de Wlad, Olinda e Karine, mas
destaco essas trés atrizes e diretoras por entender que havia, com elas, uma relagédo de

proximidade muito especial.
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Figura 39: Diagrama das conexdes de Luis Otavio Barata.
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Fonte: Elaborado pela autora (2019).
Figura 40: Diagrama da teia em torno de Luis Otavio Barata.
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3.6. GRUPO PALHA

“...0 amor desenha uma curva
Prop6e uma geometria.”

(Carlos Drummond de Andrade)

Um corpo-grupo que encontrou no amor um

novo sopro de vida, capaz de Ihe renovar as forcas para

continuar a caminhada. Talvez seja um bom modo de
comegar a falar sobre o Grupo Palha. Criado em 1980 por Paulo Santana® e Wlad Lima, sua
existéncia se divide, literalmente, entre os anos antes e depois de ter sido atravessado por Tania
Santos. Ou de ter, a0 mesmo tempo, atravessado o caminho da economista que, fisgada pelo
amor, tornou-se produtora de um grupo de teatro. Aos poucos, se vé também sonhadora de
rumos cada vez mais tomados de espetaculos, ao lado do homem com quem divide a vida ha
quase vinte anos. O namoro com o diretor misturou-se a0 namoro com o teatro, até entdo

absolutamente distante de seu universo regido pelo relégio, como diz.

Figura 41: Paulo Santana com Wilad Lima e Ténia Santos.

Fonte: Internet. Autorias desconhecidas.

% Nas referéncias as suas dissertaces, Paulo Santana é citado como FURTADO (2015), e Téania Santos como
SANTANA (2018).



164

3.6.1. Parceria, companheirismo e amor

Me comovo ao ler a dissertagdo de Téania sobre o proprio processo de transformacéao
pessoal disparado pelo contato com Paulo Santana e, atravées dele, com o teatro. Atravessada
por sua escrita, desejo que ela ilumine a minha, tamanho o testemunho de como o amor alimenta
o fazer artistico. Nela, um lindo depoimento do quanto o afeto € poténcia de criagdo, do quanto
ele transforma as existéncias — das pessoas e dos coletivos. Por isso ndo poderia abrir méao de
seu trabalho como uma fonte de grande importancia, ao lado da entrevista e da dissertacao de
Paulo Santana. Meu intuito passa a ser, entdo, alinhavar as falas de ambos, pensando,
acompanhada por um provérbio congo, que “as pegadas das pessoas que andaram juntas nunca
se apagam”. Um terceiro depoimento ajudard a construir esse desenho do Grupo Palha: o de
Abigail Silva, atriz remanescente de uma de suas primeiras formagdes, “uma pessoa que € parte
do sonho ‘Palha’ do fazer teatro em Belém”, segundo Paulo Santana.

O teatro surgiu na vida dos dois em momentos muito diferentes. Seguissem eles em
linha reta, suas trajetdrias teriam pouca chance de se cruzar. Porém, como bem disse
Drummond, o amor desenha uma curva, e, por sorte, eles terminaram enlacados em uma
geometria que envolveu dois filhos e uma proficua parceria no Grupo Palha. Perto de completar
quatro décadas de historia, as duas Gltimas tiveram a contribui¢do de Téania, e coincidem com
0s quase vinte anos de casamento. A0S poucos, 0 que seria apenas uma colaboracao de trabalho
dentro da instituicdo de ensino superior na qual trabalhavam se transformou em parceria de
vida. Acaso ou destino, o convivio como professores na mesma universidade abriria as portas
para 0 amor e todas as surpresas que ele costuma reservar aos desavisados.

Corria 0 ano 2000, e Tania acabara de se formar quando foi contratada pela UNAMA —
Universidade da Amazoénia, logo nomeada coordenadora adjunta do curso de Ciéncias
Econdmicas. A essa altura, Paulo ja tinha vinte anos a frente do Grupo Palha, e desde 1996
respondia pelo Setor de Artes Cénicas e Musicais da instituicdo, dirigindo a Usina de Teatro,
uma das atividades do Nucleo Cultural da UNAMA. Vez ou outra ela se sentia incomodada
pelo barulho vindo de uma sala préxima; eram as aulas e ensaios conduzidos por ele. A larga
experiéncia de Tania na elaboracdo de projetos a levaria para junto de Paulo, de quem se
aproximaria definitivamente. Incumbida pela universidade de escrever um projeto de captacao
de recursos para um dos projetos vinculados ao Nucleo Cultural, ela comegou a assistir aos
ensaios dirigidos por Paulo, com quem “descobriria ‘[...] um sentimento de febre de ser para

além doutro oceano’” (SANTANA, 2018, p. 15), citando Fernando Pessoa.
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Em sua dissertacdo, associa seu processo transformador a uma longa e dificil travessia,
na qual alternou momentos de prazer e encantamento pela descoberta de novas paisagens com
instantes em que foi preciso enfrentar o cansaco e encontrar um novo félego. Pelo que Ténia
nos conta, seu mergulho no mundo da arte comegou suave, quase sem querer, COMo quem
encosta 0s dedos do pé na dgua para sentir a temperatura. Passado o receio do primeiro contato,
as bracadas firmes Ihe permitiram chegar a outra margem, tendo no amor de Paulo um farol
para salva-la do mundo dos relégios, segundo ela. Da chegada quase casual, foi se embrenhando
no universo do Grupo Palha como quem, cuidadosamente, mas com coragem, vai buscando
espacos de passagem por entre a mata. Conquistou um lugar importante, chamado por ela de
produtora-criadora, aquela que acompanha todas as etapas do processo criativo, compartilhando
a construcao da poética e nao apenas se restringindo a demandas meramente burocréticas e de
viabilizagdo das montagens. Segundo ela, “s6 o produtor imbricado na poética criativa de um
grupo € capaz de fazer o elo entre o campo da arte ¢ 0 mercado” (SANTANA, 2018, p. 63). Ao
fazer conversarem a economista e a produtora de um grupo de teatro que se deixa tomar de
paixao, reivindica a “mais-valia da vida inventiva” (Idem).

A menina que adorava subir em arvores e conversar com 0s passarinhos foi
paulatinamente tratando de inventar uma vida que a deixasse escapar do engessamento herdado
da rigida formacdo evangélica. A infancia dividida entre os quintais e 0s cultos, na companhia
dos pais, sempre foi absolutamente distante do universo artistico. Depois da decisdo de estudar
Economia - um primeiro rompimento em relacdo a expectativas familiares -, conhecer o teatro
exigiu um intenso rever a si mesma. Quando, porém, teatro e amor se entrelacaram
definitivamente, ela deixou que a “mulher-dia” convivesse com a “mulher-noite”, conforme a
imagem que convoca para falar de como a economista e a produtora de teatro foram se
amalgamando. O desejo de se banhar em &guas plenas de poesia e arte se misturava a vontade
de acompanhar o amado em seus “delirios” de encenador. Ao viver uma profunda
transformacdo, Téania desdobraria esse afeto atraves de seu trabalho, que significou um
inequivoco aumento da poténcia de agir do grupo, justo quando ele sobrevivia com grande
dificuldade.

O fato de pertencerem a mundos completamente distintos néo foi suficiente para impedir
o envolvimento, pelo contrario. E provavel até que as diferencas tenham contribuido para a
unido, pois um completava o outro. Tania descreve o sentimento ao conhecé-lo:

Meu encantamento por ele foi rapido. Tudo nele era diferente, seu modo de falar, de

sentar e de argumentar sobre a importancia de seu fazer. Defendia a arte com unhas e
dentes. Ele sabia a importancia da arte na formag&o dos sujeitos. Mas tinha um porém,
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pertenciamos a mundos diferentes, como se fossemos 6leo e 4gua, jamais poderiamos
nos misturar (SANTANA, 2018, p. 42).

Enquanto ele conduzia as primeiras experimentacfes do Grupo Palha, ela teve varios
empregos, alguns dos quais lhe garantiram uma vasta experiéncia em elaboragéo de projetos.
Enquanto ele mergulhava nas possibilidades que a cena lhe apresentava, tentando driblar as
dificuldades de sobrevivéncia do grupo, ela estava submersa no mundo do mercado, nimeros e
cifras, impecavelmente vestida e maquiada. Enquanto ele alimentava sua alma de artista
exercitando a criagdo e a pesquisa e consolidando a poética do grupo, ela se mantinha distante
de qualquer expressdo artistica, cultivando uma vida bem aos moldes burgueses. Enquanto ele
se equilibrava entre a paixao pelo teatro e as exigéncias da familia e da sociedade, conciliando
as funcdes de profissional liberal ou funcionario publico de dia e artista a noite, ela se dedicava
a ter uma vida financeira tranquila, tentando trabalhar e estudar, embora quase sempre a jornada
extensa tenha prejudicado os estudos. Enquanto ele se debatia diante das dificuldades para
produzir, ela se formava economista, na época em que se conheceram. Ele sonhava, ela
preocupava-se em otimizar recursos. Ele todo emogao, ela inteira razdo. Ele, um “cara meio
maluco”, ela muito pratica. Contudo, visdes de mundo e perspectivas muito diferentes nao
impediram que os dois fossem se misturando; ele fazendo nascer a mulher-noite, e ela se
tornando a interlocutora, a parceira com quem ele passou a dividir as questfes relacionadas ao
grupo: “[...] a Tania me coloca no chdo”, diz ele.

De fato, sua chegada marca uma mudanca importante, pois até entdo as atividades de
producdo eram executadas por algum integrante ou por um convidado, o que, segundo Paulo,
sempre gerou problemas de véarias ordens, desde a escrita do projeto até o confronto com o
apoiador/patrocinador. O olhar da economista foi essencial para que o grupo tivesse condicdes
de voltar aos palcos e passasse a buscar uma estrutura de producdo capaz de viabilizar as
montagens. O grupo finalmente tinha uma profissional “em busca de conhecimentos para dar
sustentacdo ao fazer artistico, proporcionando aos fazedores da arte liberdade e tempo para
pensar a construcao das cenas” (SANTANA, 2018, p. 75).
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3.6.2. A trajetoria de Paulo Santana

Paulo foi fisgado pelo teatro bem mais
cedo, aos doze anos, quando lhe caiu nas maos
uma coletanea das pecas de Maria Clara Machado.
Encantou-se pela forma de contar historias por
meio das falas dos proprios personagens e logo se
empolgou a transforméa-las em cena. Animado
pela possibilidade de realizar algo diferente dentro
da Escola Estadual Paulo Maranhdo, logo
convenceria os colegas do Grémio Literario a se

juntar a ele na aventura de dar corpo as palavras

dos fantasmas de Pluft, o fantasminha. O talento
Figua 42: Paulo Santana no Auto do Cirio (2017). de ator, diretor e cenografo ja se mostrariam, pois
ele prontamente assumiu as trés funcgdes. Atuou,
pensou em como transpor a literatura ao palco, e ainda coordenou a confeccdo dos cenarios,
feitos de caixas de geladeira revestidos de papel de presente, bem como dos figurinos de morim
e maquiagem de pasta d’agua. Fizeram um sucesso inesperado, repercutindo dentro e fora da
escola.

Tinha apenas quatorze anos quando iniciou sua formacéao, propriamente, no recém-
criado Grupo Jodo Caetano, fundado por Sérgio Melo, Waldemir Lisboa e Ivan Tendério. Em
espaco cedido pela mesma escola, reuniam-se aos sabados e domingos para 0s exercicios de
corpo, voz, improvisagdo e leitura de textos publicados nas cartilhas de teatro do SNT e da
SBAT - Sociedade Brasileira de Autores Teatrais. A oficina de iniciacdo teatral resultou no
espetaculo Belém Urgente, uma revista musical apresentada em 1974 no Teatro S&o
Cristovao®, um lindo espago abandonado pelo poder publico, exemplo lamentavel do grau de
irresponsabilidade em relacéo ao patrimonio cultural e artistico de uma cidade. Na época, esse

palco era uma das pouquissimas opc¢des para 0s grupos da cidade, além dos saldes paroquiais

% Edificacdo de arquitetura art décor erguido em 1913 e inaugurado pela Unido dos Chauffeurs em 1958. Tem
importancia histdrica, pois abrigou a antiga Associagdo dos Chauffers e que foi doado pela Franga no inicio do
século passado. Foi palco artistico e de militancia politica contra a ditadura militar até 1970, quando passou ao
desuso e, consequentemente, ao ostracismo. A persegui¢do da censura se devia ao posicionamento de muitos e as
letras maliciosas das musicas. Tinha um grande palco, bar, e capacidade para mais de duzentas pessoas. S&o
Cristévédo é santo padroeiro dos Chauffeurs. Os tapumes e a grande quantidade de lixo escondem as ruinas de um
patriménio que faz parte do passado cultural da cidade e hoje é um reflexo do descaso, em um terreno abandonado,
restando apenas a fachada da edificagdo original encoberta por mato. Disponivel em:
https://lucioflaviopinto.wordpress.com/2018/02/07/0-que-vai-desabar-em-belem/. Acesso em 02/11/2019.
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das igrejas e dos auditérios das escolas. Conhecido como Teatro dos Péssaros, foi a casa desse
género de teatro popular tipicamente paraense entre as décadas de 1950 e 1970, onde também
aconteceram shows de artistas como Roberto Carlos e Vinicius de Moraes.

Nesse momento, comecariam a se desenhar varias das conexdes com outros atores,
diretores e cenografos, a exemplo de Geraldo Salles, Luis Otavio Barata, Zélia Amador de
Deus, Ramon Stergmann, Neder Charone®’ e principalmente Claudio Barradas, que seria uma
das principais referéncias de Paulo Santana. Sem duvida um dos muitos “filhos” de Barradas
no teatro, Paulo esteve presente em um momento importante para 0 movimento teatral de
Belém: a fundacdo da FETAPA — Federacdo do Teatro Amador do Pard, em 1975, ja
mencionada.

Paulo Santana lembra o quanto o mestre foi responsavel pela criacdo de uma corrente
entre os coletivos, a partir de encontros realizados no auditério do Colégio Augusto Meira e das
aulas itinerantes pelos bairros onde os grupos estavam localizados. Sua gestacdo enquanto
artista de teatro pautou-se, em grande medida, pela urgéncia de consolidar uma dramaturgia
local, voltada as questfes do proprio lugar. Essa concepgdo norteou o que viria a ser o trabalho
do Grupo Palha, sobretudo nos primeiros anos de existéncia, profundamente ligado aos temas
amazonicos.

Duas outras densas relacdes de amizade de Paulo Santana se estabeleceram a partir da
vivéncia na FETAPA: o dramaturgo Nazareno Tourinho e o maestro Waldemar Henrique,
entdo diretor do Theatro da Paz, gracas a quem Paulo e outros jovens atores puderam assistir a
varios espetaculos entrando pelos fundos do prédio. O sonho de se apresentar naquele palco foi
realizado em 1976, com O Herdi do Seringal, de Tourinho. A proximidade de Waldemar
Henrique com o teatro extrapolava as composicOes feitas para algumas encenaces, o que fez
dele um grande incentivador do teatro paraense. Nele, o Grupo Palha teve ndo apenas um
espectador assiduo, mas alguém que endossaria a sua qualidade artistica, numa época em que,
segundo Paulo, era comum 0s grupos precisarem de cartas de recomendacgéo nos raros editais
de fomento a criacdo teatral.

Os cinco anos que antecederam a criagdo do Grupo Palha foram de intenso aprendizado
a frente do Grupo de Teatro do SESC — Servi¢o Social do Comércio/DR/PA: “[...] foi meu
laboratorio, a minha usina, de eu construir, experimentar...eu fazia a cenografia, o figurino, e la

eu conheci varias pessoas” (FURTADO, 2017). Naquela altura, o adolescente de 16 anos ja

% Cenografo e figurinista. Possui graduacdo em Arquitetura e Urbanismo pela UFPA (1975) e mestrado em
educacdo e gestdo universitaria pela UNAMA (1998). Professor adjunto da UFPA, com experiéncia na area de
Artes, com énfase em Desenho. Disponivel em: http://lattes.cnpq.br/7083762137101402. Acesso em 02/01/2019.
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“estava em completo éxtase de amor pelo teatro, dvido, cheio de perguntas e em busca de um
destino para minha vida. Perguntava, indagava e buscava respostas para minha paixao [...]”
(FURTADO, 2015, p. 35), quando foi indicado por Claudio Barradas para ministrar uma oficina
de iniciacdo teatral visando a formacédo de um grupo teatral do SESC. Paulo Santana recorda

das palavras de incentivo do mestre:

Ele me chama e diz: eu acho que tu devias ir, porque eu acho que tu
queres ser diretor de teatro, tu és muito chato, tu és muito curioso...tu
ias pra |4, porque a gente ia juntar forgas, mais um espago pra gente
ocupar no movimento, tu vais pra la e eu te ajudo. Te dou livro, te dou
todo o suporte, vou la assistir, e tu vai experimentando, porque eu acho
que tu tens que fazer, nos temos que fazer. Ele dizia assim: pra acertar
no teatro, é fazendo, porque no inicio a gente tem medo de contar a
historia, entdo a dificuldade da dire¢do é saber contar a histdria. Tu
vais, desgragado, que eu te ajudo. Tu vais fazer uma assinatura da
SBAT — Sociedade dos Autores de Teatro (FURTADO, 2017).

Com o apoio de Barradas, Paulo dirigiu sete

espetaculos no SESC, até comecar a montar Jurupari, a

Guerra dos Sexos, de Marcio Souza. A proposta dos atores

s =2 seminus foi além do que a instituicdo poderia aceitar, e
Figura 43: Paulo Santana e Claudio . .
Barradas (2017). Paulo, convidado a se retirar do grupo, suspendendo a

montagem. O que poderia ter sido o fim, acabou disparando
o inicio do Grupo de Teatro Palha, assim “denominado pelo material que o grupo utilizava para
a criacdo de sua visualidade, ou talvez por ser uma atitude de fogo de palha, que gqueimaria com
o tempo, o que ndo aconteceu” (FURTADO, 2015, p. 39).

Em dezembro de 1980, na casa de Wlad Lima, o grupo foi oficialmente fundado, com
quase vinte pessoas cheias de entusiasmo pela ideia de fazer do palco um lugar de
experimentacdes em torno das singularidades da regido amazbnica. Ndo demorariam a
conseguir um espaco para ensaiar, mantido gracas a rifas e bazares da pechincha, além da ajuda
do pai de Wlad, muito amigo do pai de Paulo. Ainda em dezembro estrearam no Teatro
Waldemar Henrique, durante a Il Mostra de Teatro Amador Paraense, promovida pela FESAT,

conquistando o prémio de melhor espetaculo.
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Figura 44: Jurupari, a guerra dos sexos (1980).

Fonte: Acervo do Grupo.

Paulo ressalta a valiosa parceria com Wlad Lima, sua primeira grande interlocutora:
“[...] a WIlad veio me dar forca, porque eu era um cara sé, tu me entendes? Imagina quando tu
estas inventando, tu ndo tens pra quem dizer a tua fragilidade, entdo eu sempre fui sozinho”
(FURTADO, 2017). Com ela dividia todas as etapas do processo criativo, incluindo a
visualidade dos espetaculos. Durante longas horas pintavam, desenhavam, e sobretudo
conversavam e trocavam confidéncias, afirmando-se como diretores “que estimulam e
organizam o trabalho de criacdo, apostando no processo, mas que tém a palavra final sobre o
gue serd ou ndo usado em cena e na concepcgao geral dos elementos constituintes do espetaculo,
enfim, na sua estética” (FURTADO, 2015, p. 42). Percebe-se, nessa fala, uma clara demarcagao
da esfera de poder da dupla de jovens encenadores, ambos com personalidades fortes. Talvez
por isso nao tenham conseguido permanecer juntos por muito tempo, dividindo o “poder”.
Assim como a sala em gue ensaiavam, cujo telhado logo desabou por conta de uma forte chuva,
a parceria nao resistiria as intempéries. Segundo eles mesmos contam, uma bobagem provocou
a saida de Wilad.

[...] os dois eram muito bicudos. A Wlad muito poderosa, e eu também. A gente tinha
a mesma pulsacdo, ndo dava mesmo pra gente ficar junto tanto tempo, e a Wlad me
dando forca, a gente trocando, ai teve uma explosao, a gente brigou. Por besteira, nem
me lembro, alguma coisa inutil, besteira, babaquice, foi quando a Wlad saiu, foi pro
Grupo Experiéncia, foi fazer Escola de Teatro (FURTADO, 2017).

Voltariam a trabalhar juntos anos depois, em quatro grupos, quase sempre com Wlad o

dirigindo: em A Casa da Viuva Costa (1988), de Antonio Tavernard, pelo Grupo de Teatro
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Universitario, Como um beija-flor a dois metros do ch&o (2001), pela Draméatica Companbhia,
e em PRC-5, a voz que canta para a planicie (2008), de Edyr Augusto Proenca, pelo Grupo
Cuira. Em 1990, contracenaram em Senhora dos Afogados, pelo Grupo Experiéncia. Vé-se,
portanto, como os deslocamentos foram desenhando uma rede de duas faces — uma entre 0s
proprios artistas e outra entre 0s grupos.

Assim como Wlad, Paulo Santana também foi buscar na Escola de Teatro e Danga um
conhecimento mais sistematizado. No Curso Livre de Teatro, ele teria mais uma oportunidade
de conviver com Claudio Barradas, que “[...] era a escola, porque ele ensinava tudo. [...] As
melhores aulas eram as dele, da Maria Sylvia [Nunes] e do Augusto Rodrigues” (FURTADO,
2017). Paulo diz que ai ele comeca a exercitar uma pratica marcante nos grupos belenenses,
principalmente naquele periodo, que é o proprio elenco ser responsavel por tudo: “Cada um
cuidava do seu figurino, discutia tudo e ali surgiam as coisas. Na verdade, é uma forte influéncia
do fazer do Claudio Barradas. Tudo, tudo, o Claudio foi meu mestre” (FURTADO, 2017).

Por falar em marca forte de encenador, é oportuno lembrar de uma montagem que afetou
profundamente a gente de teatro desse lugar. Paulo Santana é um dos que se reportam a
Macunaima, de Mario de Andrade, dirigida por Antunes Filho e apresentada no Theatro da Paz

em 1980, como uma das referéncias estéticas dos diretores paraenses em formacéo:

Essa montagem tornou-se um marco no teatro brasileiro, abrindo uma nova vertente
de renovacgdo da cena, ancorada no uso de textos ndo teatrais e na construcdo de
elaborada linguagem, que abusa da simplicidade de elementos utilizados com extrema
criatividade, além de falar da prépria cultura brasileira e regional e seus marcos
referenciais. A influéncia deste espetaculo foi marcante sobre a cidade. O Teatro se
renova através da criativa utilizacdo de elementos simples, numa celebracdo de seu
carater coletivo e transgressor (FURTADO, 2015, p. 41).

Interessante perceber que, apesar de Paulo considerar o espetaculo uma forte influéncia
para os artistas da cidade, ele observa que anos antes, em 1976, Claudio Barradas ja havia
dirigido o inovador Cobra Norato, a partir do poema de Raul Bopp. Naquela época, usar um
texto ndo-dramatico significava romper com o pensamento de que a encenagdo é construida
com base na peca, propriamente. Sendo Claudio um diretor que dedicava muita aten¢do ao
trabalho com o texto, é ainda mais surpreendente o investimento em uma intensa pesquisa
corporal, em torno de movimentos de passaros e sons onomatopaicos da Amazoénia. Paulo
descreve com grande entusiasmo o espetaculo que, segundo ele, influenciou muitos grupos, em
especial o Palha e 0 Maromba, cujo interesse ja era muito centrado no trabalho corporal. Ele
seria afetado a ponto de se deixar entranhar pela vontade de falar das coisas da sua terra:

A cidade parou pra ver o Claudio, que sé ndo botou os atores nus porque era um

periodo terrivel de ditadura, mas era uma malha cor da pele. Astréa, Fafa, Merval, um
elenco maravilhoso! E ele passou anos trabalhando, fez uma parte musical lindissima,
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os atores faziam o trabalho fisico, cantavam e diziam poesia, e construiam o cenario.
O espetaculo e toda a visualidade eram construidos pelo corpo do ator. A floresta, o
lamacal, o rio, tudo era construido com o corpo do ator. O figurino era do Neder
[Charone], eram umas mascaras vazadas que eles botavam na cara, mas tu vias o ator
dentro dessa coisa, insinuava os desenhos do bicho, égua, um escandalo! Uma lona
no chéo, os atores se esfregando naquilo... Aquilo foi uma doidice, e isso era muito
forte na época, e isso me pega muito, o trabalho fisico! Me afeta, sabe? Essa estrutura
fisica, esse trabalho voltado pro corpo, uma influéncia muito grande (FURTADO,
2017).

Paulo afirma a predominéncia do trabalho fisico em sua prética, nesses primeiros anos,
e a construcdo do imaginario através do corpo do ator perpassando todos os seus trabalhos,
desde o SESC, onde teve a oportunidade de dirigir um grupo sem ser perturbado por questfes
de ordem pratica, desde espa¢o para ensaio até o recurso financeiro para as producées. Nessa
instituicdo - sua usina, seu laboratério, como diz — conheceu Méarcio Souza, citado
anteriormente como autor da primeira montagem do Grupo Palha, Jurupari, a Guerra dos
Sexos. Com ele, Paulo estabeleceu um intercambio que lhe rendeu uma profunda influéncia
daquilo que se costuma chamar regionalismo, um termo que, a despeito de diversos
questionamentos, ainda ¢é frequentemente utilizado também pelo Grupo Experiéncia. Segundo
Paulo, por vezes acontece de alguém associar esse traco da poética do Grupo Palha ao
Experiéncia, e reitera: “Até tem um pé no Experiéncia, mas na verdade quando eu entro no
SESC eu conheco o Marcio Souza. Entdo essa coisa do regional, ¢ influéncia dele”
(FURTADO, 2017).

Entendo que a poética do Grupo Palha foi lentamente gestada desde antes do grupo
surgir, quando Paulo dirigiu 0 Grupo do SESC. Influéncias se misturam, pois no mesmo
momento em que assistia Cobra Norato, dirigida por seu grande mestre, Claudio Barradas,
iniciava um proficuo didlogo com Marcio Souza, tomando conhecimento tanto de sua
dramaturgia quanto dos espetaculos encenados por ele no Grupo do SESC de Manaus. Em
comum, a tematica estreitamente ligada a realidade amazoOnica, com suas lendas, seu
imaginario, sua fauna e flora.

A fim de aprofundar um pouco mais a respeito dessa importante conexao, é necessario
fazer algumas consideracdes sobre o trabalho de Marcio Souza, até mesmo pelo didlogo
significativo de alguns grupos com a sua dramaturgia. Na vizinha Manaus, o0 TESC — Teatro
Experimental do SESC do Amazonas, nascido em plena ditadura, em 1968, consolidaria uma
trajetéria de combativo exercicio cénico a partir de temas e questdes pertinentes aos
amazonidas. Fundado por Aldisio Filgueiras e Nilson Mendo, passou por vérias fases, mas
sempre objetivando abordar a realidade do pais “enquanto instrumento dinamizador do

conjunto das forgas populares, de modo a fomentar a organizagéo das classes marginalizadas
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[...]” (FURTADO, 2015, p. 180). Marcio Souza dirigiu o grupo em dois momentos: de 1973 a
1982, quando decidiu residir no Rio de Janeiro em decorréncia das ameagcas sofridas apds a
montagem de A Resistivel Ascensdo do Boto Tucuxi, e de 2003 a 2016, quando o grupo chegou
ao fim.

E importante destacar o quanto o teatro de cunho politico produzido pelo TESC se
deixou atravessar pela tentativa de construir uma nocao de identidade e cultura amazonicos. Na
coletanea Teatro Indigena do Amazonas, publicada apds uma década de trajetdria do grupo,
Marcio Souza definiu assim a compreensdo norteadora, pautada na defesa da “auténtica cultura
amazoOnica”:

Nos entendemos como auténtica a defesa de nossa identidade expressada pelas
culturas indigenas relegadas ao abandono e ao exterminio no confronto com a
exploragdo colonialista. Nesse sentido, nds nos colocamos na perspectiva dos
oprimidos e consideramos a luta geral dos povos contra a opressao como uma marca
permanente de nossa identidade. Este segundo objetivo tem nos levado a redescobrir
as sociedades indigenas e suas culturas e a refletir criticamente sobre o processo
histérico-social da regido amazdnica. A nossa filosofia, entfo, é a filosofia do
oprimido, fornecendo ao povo novos dados a sua luta e resgatando a Historia das maos
dos opressores (SOUZA, 1979, p.12 apud LIMA, LUNA, 2010, p. 185).

O questionamento da histéria oficial permeou as cria¢des do grupo, a reboque das
discussbes acerca da desvalorizacdo das culturas étnicas nativas e dos povos da floresta,
provocada pelos grandiosos projetos de ocupacdo na década de 1970, responsaveis, também,
pela intensificacdo dos conflitos em torno da posse de terras. Isso sem falar do barbaro
movimento de guerrilhas na regido do Araguaia-Tocantins durante a ditadura militar. O intuito
de fazer ouvir discursos étnicos ainda ndo proferidos nos palcos brasileiros trazia a necessidade
do contato com a ancestralidade indigena, na perspectiva da negacao do folclore e do exaético,
tdo comuns em se tratando da Amazonia. Contudo, conforme observam os pesquisadores
Rainério Lima e Sandra Luna, o conceito de “auténtica cultura amazonica” chegou a ser revisto

posteriormente por Marcio Souza, ao propor
novas reflexdes sobre a constituigdo étnico-cultural dos povos da Amaz6nia,
recomendando a populacédo indigena a necessidade de negociagcdo com a Amazonia
urbana, citadina, modernizante e cosmopolita, como forma de resisténcia cultural ao

avanco desenfreado, padronizador e neocolonizador da cultura ocidental (LIMA,
LUNA, 2010, p. 186).

O fato € que o trabalho de Marcio Souza junto ao TESC certamente contribuiu para
definir algumas das cores proprias do teatro feito na Amazonia, inclusive irradiando esse
colorido aos grupos de Belém. Além de ter influenciado o Grupo Palha, conforme afirma Paulo
Santana, outro exemplo dessa relagdo pode ser visto no Grupo Cena Aberta, que montou dois

de seus textos. O primeiro foi A Paixdo de Ajuricaba, apresentada pelo TESC em 1974 e
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remontada em 1977; em Belém, a peca ganhou as ruas em 1978, com direcdo de Luis Otavio
Barata. Portanto, em momentos bem préximos, o que indica uma consonancia de vozes e
intencdes entre os dois grupos. O segundo texto, A Maravilhosa Historia do Sapo Tar6-Bequé,
foi montado em 1980, mesmo ano em que o Grupo Palha nascia a partir da peca do autor
amazonense, Jurupari, a Guerra dos Sexos, como ja mencionado.

Contudo, duas decadas depois, em 1998, a obra de Marcio Souza ganharia outra
perspectiva, ndo mais como um elemento a conectar dois grupos nas duas maiores capitais da
regido Norte em torno da criacdo estética enquanto resisténcia ao regime ditatorial, mas sim
como associada ao status quo representado por uma Secretaria de Cultura cuja gestdo nédo
atendia as necessidades e os anseios dos grupos de teatro de Belém. Galvez, o Imperador do
Acre foi o texto escolhido para ser o eixo do Projeto Centro Amazonico de Expressao Teatral —
CAETE, constituido de diversas oficinas que, em atitude pra l4 de colonizadora, desconsiderava
qualquer valor artistico ja existente na cidade, com a pretensa intengao de “estimular a produgao
artistica experimental”. Com dire¢do geral de Amir Haddad, o espetaculo, de quase quatro horas
de duracdo, foi apresentado no Theatro da Paz; sua imponéncia era proporcional a insatisfacdo
da categoria teatral, que criticou duramente a acdo equivocada e de altissimo custo da
Secretaria, capitaneada por Paulo Chaves.

De todo modo, Marcio Souza esta inscrito no DNA do Grupo Palha, assim como Luis
Otévio Barata. Uma afinidade oriunda de um dialogo extremamente provocador e estimulante,
mesmo tendo trabalhado juntos uma Unica vez em O mendigo e o cachorro morto (1994), de
Bertolt Brecht, no qual Luis Otavio criou os figurinos para os atores Paulo Santana e Alberto
Silva Neto.

Paulo identifica algumas influéncias recebidas de Luis Otavio Barata:

Os espetéculos eram lotados, e o Luis Otdvio Barata enlouguecido! Ele me influencia
muito na questdo da visualidade, porque ele me mostra umas possibilidades de fazer
roupa com papel, tanto prova que até hoje eu trabalho com papel, eu descobri técnicas
de botar de molho o papel, mas isso vem desse universo do Luis Otavio. Quando ele
comeca a assumir, ele era muito parecido comigo, ele fazia o figurino dele, ele fazia
os aderecos dele, ele experimentava. E isso era muito forte, os bonecdes, as cabeconas,
aquela roupa que se misturava com papel, chita e retalho, os trapos, entendeu? Entdo
essa visualidade dele me contagiava (FURTADO, 2017).

Do seu lugar de espectador do Cena Aberta, Paulo era atravessado pelo que via no
palco, a ponto de desdobrar as possibilidades apontadas por Luis Otavio Barata, conforme
explica. As semelhangas véo além da estética; envolvem procedimentos comuns, a exemplo
desse, de também confeccionar cenérios e figurinos. O contagio também se dava durante longas
conversas nas mesas de bar, quando Paulo se sentia instigado por Luis Otavio a experimentar

ainda mais. Conta:
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Quando eu encontrava ele sozinho a gente passava horas, a gente ficou amigo, e eu
nunca esqueco uma coisa que ele disse: os grupos, o Palha, o Experiéncia, o Cena
Aberta, 0s grupos precisam existir, a gente precisa fazer de conta que n6s nos odiamos,
porque isso é que faz a qualidade dos espetaculos, tu queres fazer melhor do que o
meu, eu quero fazer melhor do que o teu, e tu vés como é uma explosao de qualidade?
Tu ndo v&s como eu vou pro teu, tu vais pro meu? Entdo, olha o teatro lotado! Essa
vontade de querer superar (FURTADO, 2017).

Paulo lembra das palavras de incentivo, a despeito das criticas — por vezes, severas — de
Luis Otavio Barata durante as mostras da FESAT: “[...] vocés tém que continuar! Tu é bom pra
caralho! Tu ¢é doido como todos nos! Continua fazendo no teu grupo, experimentando!”
(FURTADO, 2017). Segundo Paulo, Luis Otavio estimulava um clima de disputa entre os
grupos, de certa forma, acreditando que esse mecanismo fazia fluir a energia da cidade; que os
enfrentamentos eram um “mal necessario”, e a aparente rixa apenas escondia o afeto: “isso tudo
nosso, ¢ mentira, eu gosto de ti, tu gostas de mim”, lhe dizia Luis Otavio. Na visdo dele, a
poténcia de alguns diretores era um fator muito produtivo, pois 0s grupos se multiplicariam em
torno dessas liderancas, desde que elas ndo permanecessem juntas, como disse a Paulo na

ocasido da saida de Wlad Lima do Grupo Palha:

[...] “vocés tém que se separar, ndo da! A Gorda ndo pode ficar contigo!”, ele falava.
“Tu ndo podes ficar comigo, n6s vamos brigar, n6s somos lideres! Lideranca é uma
coisa nata, muita poténcia, e a gente tem que trabalhar os frageis, a gente tem que
aglutinar os frageis!” E ele louco, possuido, cle falava, a gente conversava muito,
muito, muito, e um jogava confete pro outro, sabe? E fora a gente era bicudo (risos)
(FURTADO, 2017).

A proximidade e o estimulo de dois artistas tdo fortes e tdo diferentes entre si, como
Claudio Barradas e Luis Otavio Barata, deixariam, no encenador em formacdo, uma mescla
interessante de tragos - o apolineo contido em Barradas, ¢ o dionisiaco, em Barata: “O Claudio
dizia que eu tinha que saber contar a histéria, e o0 Luis Otavio, que eu podia estruturar e depois
recortar. Falava assim: dentro desse leque tu vais escolher um olhar que tu podes acentuar, pode
mudar.” Como veremos mais adiante, eles foram referéncias importantes também para Wlad
Lima.

Caca Carvalho é outro encenador que atravessa as trajetorias de ambos, em sua
primeira direcdo na cidade, dez anos depois da criacdo do Grupo Palha. Paulo comenta sobre o
processo valioso vivido em Senhora dos Afogados: ““[...] um salto em nossas vidas, uma parada
para refletirmos sobre o0 nosso fazer teatral, nos proporcionou uma nova maneira de fazer teatro,
onde o processo tinha mais importancia do que o resultado final” (FURTADO, 2015, p. 75).
Através de Cacd, Paulo teve o primeiro contato com algumas ideias de Jerzy Grotowski, e diz
ter compreendido sobre um tipo de direcdo que cria signos e espagos para o trabalho do ator a
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partir do minimo de texto possivel, e também sobre o didlogo com o espaco, j& que o espetaculo

foi montado no Solar da Beira, um prédio localizado no Mercado Ver-o-Peso:

Tudo vinha a partir do espaco, tanto que ele colocou a arquibancada, o publico tinha
a sensacdo que ia cair naquele buraco, e os atores que nao conseguiam ficar em pé,
porque ele mandou encerar 0 chdo, e a gente molhado, caia, aquele corpo no

chdo...enfim, maravilhoso, foi

uma excelente experiéncia, foi

maravilhoso,

maravilhoso mesmo, a ponto de deixar a influéncia no que tem a ver com o espago,
noés temos que ocupar o espaco (FURTADO, 2017).

A respeito de Geraldo Salles, com quem trabalhou em mais dois espetaculos do

Experiéncia depois de Senhora dos Afogados - A menina do rio Guama (1990) e O Bichinho

da Maga (1991) -, menciona o acabamento estético como um ponto forte, o que atribui a

estrutura de produgdo, “porque ele tinha o dinheiro, todo mundo patrocinava ele” (FURTADO,

2017). Em seu depoimento, destaca o contraponto representado pelo Grupo Palha, na medida

em que 0s parcos recursos traziam limitagdes técnicas, mas também favoreciam a invengdo de

efeitos engenhosos, como por exemplo o uso da palha e do fogo. Conta que, na falta de

refletores, usava lampadas comuns dentro de uma esteira, para uma luz cheia de frestas; na falta

de maquina de fumagca, com gelo seco, queimava patchouli ou incenso. Esses artificios simples

para criar a ambientacdo das cenas ele diz ter aprendido com Agostinho Conduru, outro nome

lembrado por Paulo como alguém que alimentou o grupo de informacdes, especialmente na

area da iluminacdo. Seria o primeiro diretor do Teatro Experimental Waldemar Henrique.

Abaixo, o diagrama das principais aliancas de Paulo Santana:

.Conexﬁes/parcerias

.Influéncias/referéncias

Figura 45: Diagrama das conexdes de Paulo Santana.
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3.6.3. A trajetoria do grupo (1981-1984) — pisando na terra com Ramon Stergmann

No bordado tecido pelo Grupo Palha e seu diretor Paulo Santana, hd uma trama muito
especial, um determinado desenho formado em parceria com outro diretor, Ramon Stergmann.
Parte importante da trajetoria do Palha se fez gracas a esse encontro, calcado em uma sélida
amizade. Buscando a melhor maneira de contar essa histdria, ressoa, em minha memoria, o
entusiasmo do qual se vestiram as palavras de Paulo ao me falar sobre 0 amigo com quem tanto
trocou. Mais uma vez, penso na profusdo de ideias e cenas resultantes do afeto envolvido no
trabalho artistico; no quanto a riqueza da génese teatral esta ligada as afinidades pessoais entre
os criadores e, mais ainda, no quanto é importante cuidar para ndo perder a memoria de
acontecimentos nos quais ha uma comovente conjuncao entre relacdo humana e arte, como é o
caso de Paulo Santana e Ramon Stergmann.

Ambos oriundos da periferia de Belém, comecaram a fazer teatro nos bairros, onde
desenvolveram a pratica da formacao de jovens atores e atrizes, cumprindo o importante papel
de pedagogos teatrais. Penso até que essas duas dimensbes sempre se misturaram e se
alimentaram mutuamente, pois se fizeram encenadores ao mesmo tempo em que dividiam seus
conhecimentos com os alunos. Ramon transformou sua casa em espago para aulas de teatro,
primeiro no bairro da Sacramenta, e depois em Ananindeua, na regido metropolitana de Belém.
Em 1973, fundou o Grupo Maromba (inicialmente 0 nome era Grupo de Teatro Amador de
Belém — GRUTABE), um dos que se destacaram entre os diversos coletivos que movimentaram
a cena belenense nas décadas seguintes. Em 2008, Ramon faleceu, vitima de um infarto, nos
deixando mais pobres de talentos daqueles raros. Poeta, escritor, dramaturgo, ator, diretor e
artista plastico, além de conduzir seu grupo durante trinta e seis anos, colaborou com outros,
como é o caso do Palha e do Experiéncia. Autor de vinte e sete pecas, a maioria ligada a temas
e elementos amazonicos, notoriamente foi um dos responsaveis por configurar o chamado teatro
regional através dos dois grupos - Palha e Maromba — e também do Experiéncia, com a autoria
de Ver de Ver-0-Peso.

Assim como Paulo Santana, cuja historia confunde-se com a do Grupo Palha, Ramon
também fez do Maromba a sua vida, praticamente constituindo a mesma entidade. Semelhante
a Paulo, Ramon foi um diretor que assumia a visualidade dos espetaculos, confeccionando
cenarios, figurinos e aderecos. Embora em grupos distintos, o desejo de falar das coisas da terra
0S uniu na criacao de trés trabalhos: Tatu da Terra, lenda ou erosdo? (1982), Ao Toque do
Berrante (1983) e Iby ei mara (1984). Segundo Paulo, nessa fase o grupo “assume a tematica

regional, com intuito do fortalecimento das identidades culturais do estado e continua a sua
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pesquisa no corpo do ator, com um trabalho voltado para o teatro musical” (FURTADO, 2015,
p. 53). Depois da produgdo de um infantil, Campeonato do Pombos (1981), de Raimundo
Alberto, Paulo encontra em Ramon o parceiro ideal para o mergulho no universo amazonico,
alguém que o ajudaria a dar forma final a criacdo coletiva realizada a partir de pesquisas de
campo no interior do Pard. Ramon acompanhava as viagens e os chamados laboratérios a fim
de escrever o texto. Exercia, portanto, a funcdo que mais tarde, no contexto do processo
colaborativo, seria denominada de dramaturgista, aquele que acompanha o desenvolvimento da
criagcdo do grupo, e embora responsavel pela escrita do texto, incorpora algumas propostas dos

atores.

Figura 46: Campeonato dos Pombos (1981). Tatu da terra, lenda ou eroséo? (1982)

Fonte: Acervo do Grupo.

A consolidacdo de uma estética marcada pela cultura local pode ser percebida a partir
de meados da década de 1970, através dos ja mencionados Cobra Norato, Foi Boto, Sinha! e A
Paixdo de Ajuricaba. Na década seguinte, ha um nitido mergulho dos grupos nessa tematica,
resultando na producdo de alguns espetaculos importantes do teatro paraense: em 1980, Méae
d’dagua (Grupo Experiéncia), Jurupari, a Guerra dos Sexos (Grupo Palha) e A maravilhosa
histéria do sapo Tar6-Bequé (Grupo Cena Aberta); em 1981, Ver de Ver-o-Peso (Grupo
Experiéncia) e Meu Berro Boi (Grupo Maromba); em 1982, Tatu da Terra, lenda ou erosao?
(Grupo Palha); em 1983, Ao Toque do Berrante (Grupo Palha); em 1984, Ibi Ey mara (Grupo
Palha) e Gudibai Pororoca (Grupo Experiéncia).

Os titulos ndo deixam duvidas quanto a intensidade desse movimento de constituicdo
de uma cena amazonica. Nela, as singularidades da regido encontraram expressao através de
diferentes concepcdes, grupos e encenadores. Enquanto o Experiéncia explora o musical, em
encenagdes com fortes tracos de revista, privilegiando o humor, a satira e um primoroso
acabamento da cena, o Palha e 0 Maromba mostram o homem amazénico em cores barrentas,

como barrentos sdo os rios de seu cotidiano, envolto dos mistérios que habitam o imaginario de
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quem vive proximo a floresta. Naturalmente, as maneiras distintas de levar esse universo ao
palco foram aos poucos demarcando semelhancas e divergéncias entre as poéticas. Paulo
Santana ressalta a identificacdo com Ramon Stergmann, ao mesmo tempo em que sublinha as

diferencas em relacdo a Geraldo Salles:

Ai a gente vive todo esse processo do teatro de criacdo coletiva, eu me tranco,
buscando o regional, ndo era influéncia do Geraldo [Salles], porque o Geraldo era
mais da revista. O regional que eu fazia ndo era esse regional da dancinha, tinha uma
trama, entendeu? Esse homem amazdnico que fazia essa trama central e ai vinha tudo
0 que o cercava, talvez se confrontasse com o boto, com a cobra grande (FURTADO,
2017).

Ainda que o0 comentario acima possa soar um tanto pejorativo, ao falar de “dancinha”,
Paulo referenda a importancia do trabalho desenvolvido pelo Grupo Experiéncia, que “se
fundamenta na pesquisa e na criacdo de uma forma de expressdo amazoénica; e com isso
inventou uma linguagem teatral com a ‘cara do Norte’ ¢ com a identidade da Amazonia”
(FURTADO, 2015, p. 77). Ja a respeito da dramaturgia de Ramon, Paulo destaca a abordagem
do entorno, da miséria: “[...] ele fala muito da exploracdo, da escravidao dos homens. O buraco
no fundo do quintal tem tudo a ver com esse corpo escravizado, mutilado” (FURTADO, 2017).
Ao Toque do Berrante, por exemplo, escrito em forma de poesia, conta a histéria do boi
piranheiro, o boi velho do rebanho, durante as cheias na llha do Maraj6.%® Exposto a morte, é o
boi oferecido para as piranhas quando o rebanho precisa atravessar o rio, numa situacao
analoga, segundo Paulo, a do homem marajoara, também sucumbido pelas aguas e pela miséria.

O fato é que a amizade dos dois diretores estreitou o convivio entre os grupos, resultando
ndo apenas na colaboracao criativa e semelhanca entre os espetaculos, mas também no transito
de seus integrantes de um grupo a outro. Paulo cita 0 exemplo de Sidney Ribeiro, ator e bailarino
que foi do Palha para 0 Maromba. Gracas a amizade, conheceram bem o modo de trabalhar e
0s temas caros a cada um, o que se traduziu em inimeros textos de Ramon — muitos deles

escritos em forma de poesia — transformados em cena por Paulo, que lembra:

Eu passei a frequentar o Maromba, o0 Maromba vinha, frequentava o Palha, a gente
assistia e tinha essa coisa, tanto que o0 Meu Berro Boi parece com o Tatu da Terra,
que é essa influéncia do fisico, dessa construcdo das imagens do imaginario a partir
do corpo do ator. [...] O Ramon escrevia varios textos e mandava pra mim. Dizia:
olha, isso aqui € tua cara, tu consegues fazer isso aqui (FURTADO, 2017).

% Maior ilha costeira do Brasil e maior ilha fluviomaritima do planeta, fica a cerca de trés horas e meia de travessia
de Belém, capital do Par4, sendo banhada pelos rios Pard e Amazonas e pelo oceano Atlantico. Sua economia é
baseada no extrativismo madeireiro, na pequena agricultura, no turismo e na pecuéaria, especialmente a bubalina,
ja que seu imenso territério alagadico abriga o maior rebanho de buafalos do pais, cerca de 700 mil cabecas, superior
a populacdo, que no censo de 2010 ndo chegava a meio milhdo de habitantes em seus dezesseis municipios.
Disponivel em: http://sit.mda.gov.br/download/ra/ra129.pdf. Acesso em 13/05/2019.
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O testemunho de Paulo sobre a generosidade de Ramon, visivelmente envolvido nos
sentimentos de carinho e gratiddo, encontra eco num outro testemunho: o de Walter Freitas®®,
ator e musico que esteve ao lado dele na fundacdo do Grupo Maromba. A duradoura parceria
também Ihe autoriza a discorrer sobre a obra do amigo, a quem atribui o epiteto de poeta. Me
valerei, portanto, de alguns trechos da fala de Walter, feita por ocasido da abertura do Il
Seminario de Dramaturgia Amaz6nida, em 2011. Ao ler seu texto, mais uma vez me ocorre um
pensamento frequente ao longo desta pesquisa: 0 qudo sdo preciosos 0s encontros no teatro,
aqueles que unem as pessoas em torno de ideias, e nos quais é impossivel distinguir a vida e 0
oficio, pois plenos de afetos.

E por acreditar que poucas coisas sao tdo bonitas, e a0 mesmo tempo contam tanto da
historia do teatro de uma cidade, que considero fundamental falar sobre proficuos dialogos
artisticos que se ddo em meio a amizade e ao amor. Talvez até mesmo eles s6 aconte¢cam porque
entrelacados a sentimentos tdo nobres. Por essa razéo, e porque o depoimento de Walter Freitas
extrapola a dimensdo artistica e se deixa envolver pelo afeto, destaco alguns pontos
mencionados sobre Ramon e o Grupo Maromba. Ele mesmo reconhece a dificuldade de se
equilibrar na ténue linha divisdria entre a necessaria objetividade para falar do grande artista e
todos os sentimentos que lhe despertam a lembranga de um dos seus amigos mais queridos: “A
proximidade e os anos de colaboragdo mutua se interpdem, insistindo em privilegiar a doce
convivéncia, a afabilidade, os momentos de franca interagéo [...]” (FREITAS, 2011, p. 217).

Sobre o sentido do teatro para Ramon, afirma:

Acreditava na cultura como possibilidade de expressdo das camadas mais pobres da
populacdo. Via no teatro essa valvula preciosa por meio da qual poderia fazer escapar
seus anseios, trazer a luz suas necessidades, fazendo uso de um discurso direto e sem
retoques. O espaco ideal onde emoldurar uma realidade da qual ndo se orgulhava, mas
para a qual, antes, reivindicava e buscava solugdes dignas (Idem, p. 220).

Walter comenta sobre o interesse de Ramon “pelo recorte do drama, pela pequena
noticia, pelo detalhe quase insignificante que a realidade lhe fornecia” (Idem), ndo sem “um
incessante retorno ao imaginario, por meio do qual muitas vezes encontra as solucdes
inalcancaveis na realidade objetiva, e inesgotavel relacdo com a esperan¢a” (Idem). O cotidiano

da periferia de Belém, onde viveu durante toda a vida, foi fonte valiosa para sua dramaturgia,

% Escritor, dramaturgo, poeta, jornalista, arquiteto e compositor paraense. Em seu Unico disco, Tuyabaé Cuaa
(1988), gravado originalmente em vinil e relancado em CD no ano de 1998, Walter arquiteta uma linguagem
poética a partir de subdialetos da regido amazonica e apresenta uma sonoridade entrecortada de ritmos inusuais.
Faz uma pesquisa grandiosa da linguagem amazénica e constréi novos vocabulos a partir de expressdes indigenas,
africanas e do falar caboclo ribeirinho. Participou de Tambor de Agua, do Grupo Usina Contemporanea de Teatro
e de Hamlet - um  extrato de  nos, do Grupo  Cuira. Disponivel em:
https://www.last.fm/pt/music/Walter+Freitas/+wiki. Acesso em 26/12/2019.
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que exibia as lutas e registrava a lida, a forca e resisténcia de uma gente entregue a propria
sorte. Walter enaltece a enorme capacidade de retratar a gente paraense com uma exatiddo
liberta dos “falsos arroubos de exagerado protecionismo a que muitos autores sao conduzidos
pelo excessivo zelo que as causas sociais facilmente fazem brotar” (Idem). Observa nele a
destreza do arteséo e a clarividéncia do mestre ao dar contornos de grande acontecimento a esse
universo particular e desprezado pela grandeza da Historia. Segundo Walter, seus personagens
nutriram-se da sensibilidade de alguém cuja carne foi castigada pela hanseniase, o levando a
transplantar das ruas para a cena presencas que “desfiam um rosario de martirios” (Idem). A
despeito de todo o sofrimento decorrente de uma doenca ainda carregada de estigma, Walter
registra a presenca de uma ironia marcante e de um humor que, aliados a poderosas encenagoes,
resultavam na “mais bem engendrada carpintaria teatral” (Idem).

A figura do educador continuamente cercado de jovens, sempre atento e disposto a
dividir seus conhecimentos sem, no entanto, apresentar formulas prontas, é outro traco
ressaltado por Walter. Segundo ele, conduzia o trabalho coletivo com uma entrega rara,
valorizando as sugestdes de todos, mesmo a custa da necessidade de rever as proprias ideias.
Penso que esse importante papel o aproxima ainda mais de Paulo Santana, que se fez diretor
através do exercicio de oferecer a inimeros atores e atrizes iniciantes as primeiras li¢des sobre
teatro. Embora em esferas diferentes — Ramon dava aulas na propria residéncia, praticamente
transformada em escola, e Paulo em instituices de ensino. Em comum, a habilidade de
conciliar as funcdes de encenador e mestre, incorporando novos talentos aos seus grupos,

garantindo a renovacao necessaria e fortalecendo-os enquanto espaco de formacéao.

3.6.4. A trajetoria do grupo (1987 — 2005) — a retomada

Ao ultimo espetaculo criado em parceria com Ramon Stergmann, lby Ey Mara, em
1984, segue uma fase de transicéo, conforme Paulo Santana. ApGs 0s primeiros anos de intensa
producdo, quando ele identifica um celeiro de atores e artistas responsaveis pela fundacéo de
novos grupos, o corpo-grupo foi acometido de certo esmorecimento, devido a saida de muitos
integrantes que precisavam garantir a propria sobrevivéncia. Outras dificuldades comuns a
tantos grupos também levaram a uma interrupcéo de trés anos: a falta de um local para ensaios
e guarda de material cénico, além dos recursos para manter legalizada a documentagdo do
grupo. Contudo, se manteve pulsando, ainda que vagarosamente, gragas a teimosia de Paulo

Santana e do ator Otavio Rodrigues, até que em 1987 retornaram com No Reino do Rei
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Reinante, de Tércio Ribeiro Moraes. A lenta reestruturacdo apoiou-se na busca de espacos
alternativos como bares e pragas publicas para sustentar as novas temporadas.

O retorno aos palcos coincide com o inicio da gestdo de Jodo de Jesus Paes Loureiro na
Secretaria de Estado da Cultura, marcada por acdes direcionadas a valorizacdo da cultura
paraense. Segundo Paulo, houve grande estimulo & producdo nos municipios, visando a
afirmacéo dos valores culturais regionais, o fortalecimento das entidades e produtores culturais
independentes, assim como a valorizacao das linguagens artisticas através dos editais de artes,
conveniados com a Fundacdo Nacional de Artes Cénicas — FUNDACEN e SEMEC, da
Prefeitura Municipal de Belém — PMB. Criou-se um espago para ensaios de grupos teatrais, a
disponibilizacdo de uma biblioteca e a implantacdo da sede da FESAT (FURTADO, 2015, p.
68).

A busca por se manter vivo trouxe a necessidade de reinvencéo, a ponto de formalizar
uma nova vertente de trabalho através da criacdo da Companhia Corpos de Rua. Durante dois
anos — 1988 e 1989 - o Palha praticamente assumiu uma identidade diferente, digamos assim.
Invadiram os bares da cidade com o trabalho intitulado Se ndo gostaram é porque néo
entenderam (Parte | e 1), fazendo sucesso com o chamado teatro besteirol, conseguindo até
mesmo garantir algum recurso financeiro. Alguns atores do Grupo Experiéncia, como Paulo
Vasconcelos, integraram o elenco da Companhia. E interessante notar o quanto o Grupo alargou
as fronteiras da linha que até entdo norteava sua producao, e tratou de perseguir uma alternativa
para continuar em cena. Um movimento, alias, retomado em 2005, com uma nova versao que
ganhou o subtitulo de A Revanche. Intuo que tal direcionamento sinaliza a capacidade desse
corpo-grupo em se adaptar facilmente a novas demandas e necessidades, e representa uma
espécie de linha de fuga relacionada a sua prépria constitui¢do. Arriscar outro formato, outros
temas, outros tons, outro tipo de construcdo dramatirgica, outro elenco, sem a seguranca da
caixa preta do teatro e se valendo de uma dinamica diferente da costumeira, demonstra a

coragem de se lancar a novas experiéncias.
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Figura 47: Se ndo gostaram é porque ndo entenderam - A revanche (2005).

Fonte: Acervo do Grupo.

Esse caminho favoreceu uma inser¢do maior no circuito da vida noturna da cidade, ainda
pouco explorado pelos grupos da cidade, mas ndo afastou as dificuldades decorrentes da falta
de patrocinio e apoio dos 6rgdos (in)competentes de cultura. Paulo Santana conta que
periodicamente 0s atores se reuniam na tentativa de articular uma volta, mas as dificuldades
ainda eram muitas, como, alias, continuam sendo. Apesar da gana por produzir e da notéria
necessidade de juntar forcas para melhorar os canais de comunicacdo com o poder publico, a
classe teatral ndo conseguia se organizar, e as divergéncias dentro da Federacdo de Teatro eram
cada vez maiores.

Em sua dissertacdo, Paulo comenta 0 quanto 0s grupos precisavam se sujeitar ao
clientelismo, pois o financiamento das montagens, assim como as indica¢fes para participar de
mostras e festivais fora do estado, dependiam das relagfes de amizade entre gestores e 0S
produtores dos grupos. Observa que a SECDET, criada em 1975, priorizava o turismo, com as
acles concentradas na restauracdo do Patriménio Historico, fazendo com que 0s grupos
amargassem uma verdadeira via-cracis em busca de patrocinios e apoios institucionais.
Segundo Paulo, os Unicos que tinham acesso a algum apoio eram 0s grupos Cena Aberta e
Experiéncia, em funcdo da amizade de seus diretores com secretarios em exercicio: “Os grupos
novos formados na periferia da cidade nédo tinham espaco e nem apoio deste 6rgao do Estado,
pelo contrario, eles incomodavam com suas montagens e ocupa¢do dos poucos espagos
existentes em Belém” (FURTADO, 2015, p. 43).

Novamente, mais um periodo de repouso do grupo propiciaria a aproximacéo de Paulo
Santana com outro coletivo, o Experiéncia. Entre 1990 e 1991, Paulo Santana integrou o elenco
de trés de seus espetaculos: Senhora dos Afogados, A Menina do Rio Guama (1990) e O

Bichinho da Macé (1991), os dois ultimos com dire¢do de Geraldo Salles. Embora destaque o
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primeiro processo de montagem como um grande aprendizado, Paulo comenta sobre suas
divergéncias acerca do modo de trabalho do grupo: “[...] na verdade eu vinha de uma outra
escola, onde tinha roupa pra ensaiar, tinha aquecimento. E eu cheguei la, ndo tinha isso,
ninguém mudava a roupa” (FURTADO, 2017). Conta que essa questao foi inclusive motivo de
atritos, pois ao expor ao grupo seu incomodo foi chamado de amador, ao contrario deles, que
se viam como profissionais, conforme uma das atrizes. Este episodio é bastante indicativo das
diferencas entre os grupos, no que diz respeito aos procedimentos e acordos.

Até que em 1994, gracas a Casa de Estudos Germanicos — UFPA, o Grupo Palha estreou
O Mendigo ou o Cachorro Morto, no qual Paulo atuava ao lado de Alberto Silva Neto,
integrante do Grupo Usina Contemporénea de Teatro. O espetaculo, dirigido por Kil Abreu®,
foi apresentado no Palacio Antonio Lemos'®, onde funcionam a Prefeitura de Belém e 0 Museu
de Arte de Belém. Pela primeira vez, o Palha ocupava espacos patrimoniais da cidade, e,
ironicamente, a sede do poder municipal foi o palco para o texto de Bertolt Brecht sobre as
relag0es de poder entre 0s homens, ndo sem evidenciar “o lirico que nasce das situagdes
concretas; o choque entre a arrogincia do poder e a falta de crenca dos subjugados”
(FURTADO, 2015, p. 81). Vérios artistas remanescentes de outros grupos colaboraram na
montagem: Anibal Pacha e David Matos, que haviam integrado o Usina Contemporanea de
Teatro, Zé Charone, atriz e produtora do Grupo Cuira que iniciou sua carreira no Palha, e Luis
Otavio Barata, do Cena Aberta, que criou os figurinos, e de quem Paulo se reaproximava depois
de muito tempo. Ele diz: “[...] ai a minha amizade se fortalece mais ainda com o Luis Otavio
Barata, porque ele assistia 0s ensaios [...]Je fez um figurino lindo, escandaloso!” (FURTADO,
2017)

100 Jornalista e critico paraense radicado em S3o Paulo desde 1995, se tornou um dos principais pensadores do
teatro brasileiro. Atualmente é curador teatral do centro Cultural S&o Paulo.

101 Construido em 1883 para ser a sede do poder municipal, abrigou o Tribunal de Relagdo, a Junta Comercial, o
Conselho Municipal e a Camara de Deputados. Idealizado pelo projetista José Coelho da Gama e Abreu, possuli
linhas do neocléssico tardio. Localizado no bairro da Cidade Velha, centro histdrico de Belém, sedia 0 Gabinete
do Prefeito, a Coordenadoria de Comunicagdo Social e o Museu de Arte de Belém. Disponivel em:
http://www.culturapara.art.or/museus_galerias.htm. Acesso em 01/01/2020.
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Figura 48: Paulo Santana em O Mendigo e o Cachorro Morto (1994). A universidade surge
como possibilidade de espaco
de atuacdo em 1996, quando
Paulo foi contratado pela
UNAMA - Universidade da
Amazodnia para coordenar o
Setor de Artes Cénicas e
Musicais. Durante doze anos,
realizou um trabalho muito
significativo para a cidade,

desenvolvendo projetos como

Fonte: Acervo do Grupo. Foto: Lila Bemerguy. 0 Coro Cénico, sob a direcdo

de Joelma Telles, outro sobre
as pastorinhas - tradicional expressdo teatral popular que ocorria nos bairros de Belém, a época
do Natal - e ainda o Projeto Memorias, através do qual foram produzidos documentarios sobre
vinte e duas personalidades paraenses ligadas ao teatro, danca, artes visuais e literatura. Além
disso, os onze espetaculos montados e apresentados nas dependéncias da Universidade e seus
Campi, pragas, teatros, mostras e festivais regionais e nacionais, fizeram surgir o Usina de
Teatro, um grupo que extrapolou as fronteiras da Academia, onde muitos artistas de teatro da
cidade deram os primeiros passos.

Paulo comenta a respeito da relacdo com o teatro popular, na experiéncia com as

pastorinhas:

[...] na verdade eu pego esse teatro popular, todo puro, e venho com uma loucura, com
um trabalho, a parte vocal, a parte teatral, vou rasgando com toda a estrutura
tradicional. Eu contava todo ano a mesma historia de forma diferente. Entdo eu me
coloquei como um artista popular, bebendo das influéncias que nos cercavam, e
reinventando a histéria do menino jesus, foi do caralho isso (FURTADO, 2017).

Enquanto Paulo Santana dedicava-se a dire¢do desse grupo no ambito da universidade
— exercicio que retomaria alguns anos mais tarde, em 2010, quando se tornou professor da
Escola de Teatro e Danca da UFPA — o Palha permanecia em repouso. Ele reitera a opinido de
que o inicio dos anos 2000 foi marcado por uma crise de pensamento e a¢do no teatro, quando
o isolamento dos grupos e o enfoque individualista dos temas contribuiram para a esterilidade
do movimento teatral (FURTADO, 2015, p. 93). Contudo, em 2002, o Grupo Palha comecou a
viver uma outra fase, depois de muitos anos adormecido; até 2005, Paulo Santana a denomina

de “o retorno”.
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Dois encontros foram essenciais para esse despertar: com o professor de literatura
Rodrigo Barata e com a produtora Téania Santos. Rodrigo foi responsavel por instigar o diretor
a uma nova criacdo, quando, numa conversa de bar, sugeriu o texto O Marinheiro, de Fernando
Pessoa. Tania, que a essa altura jA namorava com Paulo Santana e comecgava a acompanha-lo
nos devaneios artisticos, faria sua primeira incursdo como produtora de teatro, ao lado de
Priscila Brasil. Convidada a escrever o primeiro projeto para o Grupo Palha, a mulher-dia aos
poucos se deixaria entranhar pela mulher-noite, mergulhando cada vez mais no universo ainda
pouco familiar.

Os mundos dispares da economista e do diretor teatral foram gradualmente se
conectando em uma Unica vibracdo. De eterno e belo...h& apenas o sonho (2002) foi o titulo da
montagem inspirada no poema de Pessoa com a qual o grupo voltou aos palcos, além de marcar
0 inicio na incursdo por espacgos ndo convencionalmente usados para espetaculos, como a sede
do Grémio Literario e Recreativo Portugués'®?, O ambiente, rodeado de fotografias dos antigos
diretores da instituicdo, com janelas para o centro comercial e ao fundo o rio, vinha bem a calhar

com a atmosfera misteriosa e onirica da histéria imaginada pelo poeta portugués.

Figura 49: Elias Hage, Edson Chagas, Beto Benone em De eterno e belo, ha apenas o sonho (2002).

Fonte: Acervo do Grupo.

102 Fundado em 1867, desde 1906 funciona em sua segunda sede, na Rua Manoel Barata, centro de Belém.
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O espetaculo apresentado em um prédio histérico, alias, € um dos muitos realizados a
partir dos anos noventa, também por outros coletivos e instituicdes como a Escola de Teatro e
Danca da UFPA. A alguns, 0s espacos patrimoniais serviram de cenario ideal, mas ndo se pode
negar a existéncia, nesse movimento, de um ingrediente relacionado a politica cultural que
fecha as portas dos teatros aos grupos. Paulo acrescenta que o debate sobre a apropriacéo e
revitalizagdo dos centros historicos e a preservacdo dos monumentos materiais e imateriais
contribuiu para as inumeras montagens nesses espacos (FURTADO, 2015).

Portanto, recorrer a utilizacdo de edificios historicos da cidade concilia questfes de
ordem poética e pratica: a de ser um espago que, por algum motivo serve a encenaco,
coadunando com o texto, e, vez por outra, com alguma intengcdo de experimentalismo, e a
grande dificuldade dos grupos em arcar com as altas taxas cobradas nos teatros. Apenas para
dar uma breve dimensao do quanto isso ocorreu, além dos ja citados O Mendigo ou o Cachorro
Morto, nas escadarias do Palacio Antdnio Lemos, e Senhora dos Afogados, no Solar da Beira,
outros exemplos: do Grupo Experiéncia, Edipo Rei, apresentado na escadaria do Theatro da
Paz, a Cia N6s Outros apresentou Fica Comigo esta Noite no Palacete Bolonha'®® e Quarta-
Feira Sem Falta la em Casa, no Museu da UFPA%, além das montagens da Escola de Teatro
e Danca: As Bacantes, no pétio interno do Palacio Anténio Lemos, As Noivas, no Solar da Beira
e Muito Além do Eu Te Amo, no Nucleo de Artes da UFPA (FURTADO, 2015, p. 102).

O Palha seguiu colocando em cena uma dramaturgia menos colada aos temas regionais,
a exemplo do De Eterno e Belo ha apenas o Sonho. Em 2004, O Burrinho Pedrés, adaptacédo
de Edielson Goiano do conto de Guimaraes Rosa, foi montado gracas a um edital da Fundacéo
Cultural do Para Tancredo Neves'® e apresentado em espacos plblicos. No mesmo ano, Van
Gogh, o Suicida da Sociedade, com dramaturgia do préprio Paulo Santana, teve nos escritos de
Antonin Artaud fundamentos para a criagao de “um teatro fisico, calcado na maxima expressao

do ator (Beto Benone) no espaco, no estudo da linguagem visual dos objetos, da linguagem dos

103 1dealizado pelo engenheiro Francisco Bolonha e construido em 1905, localiza-se na Av. Governador José
Malcher, 295, centro de Belém.

104 Primeiro museu federal voltado a preservacdo e difuséo das artes visuais da Amazdnia, instalado no Palacete
Augusto Montenegro, de arquitetura eclética. O acervo é composto por pinturas, desenhos, cartuns, fotografias,
gravuras e esculturas dos séculos XIX aos dias de hoje. Criado em 1984 para identificar, difundir, preservar e
valorizar a producdo artistica regional e nacional, localiza-se na Av. Governador José Malcher, 1192. Disponivel
em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Museu_da_Universidade Federal_do_Para. Acesso em 01/01/2020.

105 Instituicdo do Governo do Estado do Para, tem por missdo fomentar, preservar e difundir os bens culturais,
assegurando o acesso as formas de linguagem de arte e oficio e o desenvolvimento das artes em geral mediante
atividades nas areas de ensino, extensao, experimentacdo e pesquisa, de forma a promover o homem como agente
de sua prépria cultura. Dispde de cinco prédios, todos tombados pelo patriménio histérico: o Prédio sede, o Nucleo
de Oficinas Curro Velho, a Casa da Linguagem, a Casa das Artes e o Teatro Experimental Waldemar Henrique.
Disponivel em: http://www.fcp.pa.gov.br/institucional. Acesso em 01/01/2020.
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sons e gritos [...]” (FURTADO, 2015, p. 104). A parceria com a produtora Tania Santos dava
seus frutos, pois o grupo conseguiu patrocinio do Circuito Cultural Mastercard Belém através
da Lei Municipal de Incentivo T6 Teixeira, e ainda recebeu sete prémios!® na XX Mostra da
FESAT, em 2005.

O trabalho que encerra essa fase € uma nova versao de Se ndo gostaram é porque nao
entenderam (2005), que ganhou o subtitulo A Revanche, j& mencionada. Paulo define o trabalho
do seguinte modo: “Um espetdculo show com vasta distribuicdo de brindes e sem pudores ou
meias palavras, tudo dito de forma direta e explicita” (Idem, p. 112).

De 2006 a 2010, o Grupo Palha algou voos a partir da frutifera parceria com o
dramaturgo Carlos Corréa Santos, autor dos cinco espetdculos montados nesse periodo. A
seguir, abordo alguns aspectos ndo apenas relacionados a essa fase, mas que tocam no modo
como o grupo se coloca em relacdo ao texto. No caso do Palha, especificamente, isso me parece
importante, na medida em que o préprio Paulo Santana evidencia, em sua dissertacdo, o peso

da escrita dramética em suas encenacdes.

3.6.5. A trajetoria do grupo (2006-2016) - O Palha e a dramaturgia

Como um bom herdeiro de Claudio Barradas, para quem o texto é o elemento crucial no
teatro, Paulo Santana enfatiza a importancia da alianga com os dramaturgos que escrevem para
0 Grupo Palha. Ele afirma a crenga na indissociabilidade entre a pesquisa da linguagem cénica
e a experimentacao de uma nova dramaturgia, e destaca a préatica de colaboracéo entre o coletivo
e o dramaturgo, por meio da discussao de temas e improvisacdes que ddo base para a escrita do
texto e a0 mesmo tempo determinam em grande parte as propostas cénicas (FURTADO, 2015).
Para Paulo, é essencial que a literatura dramatica se permita corporificar no espaco fisico do
palco, aberta a interferéncias dos atores e demais envolvidos no processo de criacao.

Nesse sentido, toca no modo como se estabelece a parceria entre 0 dramaturgo e o grupo;
uma relacdo que exige uma delicada sintonia entre individualidade e coletividade. Para Paulo,
0 dramaturgo que permanece preso ao seu mundo particular dificilmente podera oferecer um
material capaz de dialogar com o grupo em processo criativo. Considera o trabalho coletivo “a
base da producdo teatral livre e democrética, Unica forma de fazer um espetaculo, um amplo
painel de contradigdes e lucidez e ndo devera restringir-se ao trabalho com a escrita cénica”

(Idem, p. 208). Define, portanto, o0 Grupo Palha como um nucleo que assume a criagdo em

106 Melhor diregéo, melhor espetaculo adulto, melhor iluminagéo, melhor figurino, melhor maguiagem, melhor
trilha sonora e melhor ator.
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conjunto com o dramaturgo, ou seja, mesmo quando escolhe montar um texto “pronto”, este
precisa ser passivel de mudancas e reconstrucdes, resultantes do aprofundamento do trabalho
“em uma dimensao mais eficaz e vigorosa.”

Os autores paraenses tiveram sempre a preferéncia do Grupo, no intuito de valorizar a
cultura da regido e estimular novas estruturas e linguagens, pensamento semelhante ao do
mestre Claudio Barradas. Depois do amazonense Marcio Souza, o Palha montou textos dos
conterraneos Raimundo Alberto, Ramon Stergmann, Carlos Corréa Santos e José Maria Villar,
além do capixaba Tércio Ribeiro de Moraes. Dramaturgos como Bertolt Brecht, Samuel
Beckett, Fernando Arrabal e Eugene lonesco, e ainda, Fernando Pessoa e Guimardes Rosa.

Conforme j& apontado anteriormente, a obra de Marcio Souza foi muito importante no
delineamento daquilo que interessava ao Grupo falar, mesmo tendo montado apenas Jurupari,
a Guerra dos Sexos. Com Ramon Stergmann, o Palha teve uma relagdo bem mais proxima, pois
as trés pecas assinadas por ele foram escritas em colaboragdo com o grupo. Trinta e trés anos
separam as montagens dos dois textos de Raimundo Alberto, a primeira em 1981 e a segunda
em 2014. Carlos Corréa Santos foi o autor que acompanhou o produtivo periodo de 2006 a
2009; das cinco obras, duas atenderam a demandas de empresas, e das outras trés € possivel
destacar o foco em personalidades paraenses como um trago comum. A meu ver, uma retomada
de temas ligados a realidade local sob uma chave diferente da fase inicial, quando se buscou
uma poética bem mais préxima do universo mitico da Amazonia.

Figura 50: Abigail Silva em Nu Nery (2006). Em 2006, o Palha conseguiu a proeza
de levar a cena trés espetaculos, algo raro no
contexto do teatro de grupo, certamente fruto
do empenho da produtora Tania Santos, na
missao de garantir condicdes minimas para as
montagens. A primeira foi Nu Nery, que partia
do triangulo amoroso vivido pelo pintor
paraense Ismael Nery, sua esposa Adalgisa
Nery e o escritor Murilo Mendes. Unico grupo
da regido Norte contemplado pelo Prémio
Funarte Petrobrés de Fomento ao Teatro, esse
trabalho ficou dois anos em cartaz e circulou

por cinco estados brasileiros, além de

participar do Festival Brasileiro do Teatro de

Fonte: Acervo do Grupo.

Itajai, em Santa Catarina. No elenco, uma das
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atrizes fundadoras, Abigail Silva, “que entende a estética do grupo e abre todos os caminhos
para qualquer criador. Sua participacdo nesta montagem para viver Adalgisa Nery foi o
oxigénio do projeto com sua capacidade de transformar, junto com a direcdo, uma ideia em
realidade” (FURTADO, 2015, p. 126). Tania Santos ressalta esse momento como um marco na
trajetoria do Palha, de uma vitdria importante sobre as impossibilidades de manutencdo do
grupo em nivel de patrocinio e apoio, e de projetar o grupo nacionalmente.

O segundo espetaculo, Uma flor para linda flora (2006), foi realizado gracas a uma
encomenda da Eletronorte, com foco no tema da preservacéo da natureza. O teatro empresarial,
“cujo objetivo € motivar e treinar os administradores, gestores e os colaboradores através da
representacéo, do jogo, da dindmica e da vivéncia, de acordo com a realidade e necessidade da
empresa” (Idem, p. 137), mostrava-se, entdo, como uma alternativa rentavel. Mesmo com
algum incébmodo por ter que aceitar as regras ditadas pela empresa, 0 que tende a aproximar o
teatro da mera mercadoria, 0 grupo se dispds a experimentar um novo sentido para o fazer,
diante da necessidade de sobrevivéncia.

O terceiro, Julio ira voar (2006), cujo texto de Carlos Corréa Santos havia recebido o
Prémio Funarte de Dramaturgia, recriava a historia do poeta, jornalista e inventor Julio Cézar
Ribeiro de Souza, destacando a polémica em torno do pioneirismo da navegacao aérea.
Conforme Paulo Santana, alguns pesquisadores afirmam ter sido ele “o primeiro homem a
descobrir e provar a existéncia do que hoje se conhece como aerodindmica” (Idem, p. 138).

Paulo também ressalta a fala do dramaturgo sobre a parceria:

Meu segundo pouso na alegria foi ter outra vez aninhado minha escrita teatral na
genialidade de Paulo Santana. A precisdo, criatividade e generosidade desse grande
diretor e encenador pbe asas delicadas e ferozes no que tramo. Sé voa de fato um
dramaturgo quando guiado por grandes conhecedores dos tablados (Texto do
programa do espetéculo, 2007 apud FURTADO, 2015, p. 139).

Com o patrocinio da Amazonia Celular, atraves da Lei Semear, cumpriu varias
temporadas, e até 2007 fez varias apresentacfes pelo interior do estado. O edital da Caixa
Cultural em 2009 permitiu que o publico brasiliense conhecesse um pouco do teatro paraense.
Ainda em 2007, a contratacdo da Eletrobras viabilizou A Fabula das Aguas Tristes, apresentado
em Tucurui - PA. O texto que marcaria o término da parceria com Carlos Corréa Santos foi
Theodoro, encenado em 2009 gracas aos prémios SECULT de Artes Cénicas e ao Myriam
Muniz, da Funarte. A encenacdo mesclava elementos da revista de costumes paraense e teatro

documentario para contar a vida do artista plastico Theodoro Braga®®’.

197 Theodoro José da Silva Braga (Belém, 1872 - Sdo Paulo, 1953). Pintor, decorador, professor, caricaturista,
historiador, critico de arte. Forma-se pela Faculdade de Direito do Recife em 1893. Cursa a Escola Nacional de
Belas Artes (Enba), no Rio de Janeiro, e volta-se para a pintura historica e artes decorativas. De volta ao Para,
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Figura 51: Jalio ira Voar (1996). Theodoro (1996).

Fonte: Acervo do Grupo.

Em funcdo das temporadas longas e da intensa circulacdo dos espetaculos, o Grupo
precisou substituir varios atores e atrizes, algo que exige do corpo-grupo um exercicio de se
adaptar a novas configuracfes. No entanto, os atritos com o dramaturgo impediram que 0s
trabalhos sobrevivessem. Segundo Paulo Santana, apesar dessa relacgao ter sido de grande valia,
a postura de Carlos Corréa, de divulgar seus trabalhos citando apenas o préprio nome, comecgou
a desagradar o elenco. Por outro lado, no final de 2009, o autor envia e-mail informando que, a
partir daquela data, o grupo estava desautorizado a apresentar os referidos espetaculos.

Desfeita a parceria, Paulo Santana convidou um velho amigo do Grupo, José Maria
Vilar, para participar do projeto de encenacdo denominado “caminhos das aguas”. A ideia era
montar os textos Cobra Norato, de Raul Bopp, As Mulheres e a Mulher que empalhava Bichos,
de José Maria Vilar, e Cobras, inspirado no romance Rio de Raivas, de Haroldo Maranhdo. Em
2011, Cobra Norato foi inscrito no edital da Lei SEMEAR, conseguindo aprovacao para captar
recursos, mas encontra todas as portas fechadas a qualquer patrocinio (SANTANA, 2015,

p.131). O sonho de revisitar o poema que havia sido uma importante referéncia na sua formacao,

dedica-se ao estudo de motivos decorativos indigenas e da flora e fauna locais. Fixa residéncia em Sao Paulo e,
em 1925, torna-se professor do Instituto de Engenharia Mackenzie e diretor da Escola de Belas Artes. Disponivel
em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal10853/theodoro-braga. Acesso em 01/01/2020.
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pelas maos de Claudio Barradas, ndo se concretizou, mas permanece pulsando: “Sou
apaixonado pelo texto! Ainda vou montar!” (FURTADO, 2017)

Contudo, no mesmo ano, a alternativa para a montagem de As Mulheres e a Mulher que
empalhava Bichos (2011) surgiu com o langcamento do edital do Prémio Funarte de Teatro
Myriam Muniz. O Grupo Palha foi entédo contemplado, mobilizando uma equipe de dezesseis
pessoas, entre atores e técnicos, apesar de enfrentar o antigo problema da falta de espaco para
0s ensaios, minimizado pela parceria com a Escola de Teatro e Danga da UFPA e o Teatro
Claudio Barradas. A partir do retrato da vida de seis mulheres de uma comunidade ribeirinha
da regido amazodnica, o Grupo retoma o tema da natureza mitica do universo amazonico, “com
o0 sabor do linguajar regional, que nos pGe em contato com uma melodia da lingua brasileira
bem diferente das que o teatro tem rotineiramente explorado” (FURTADO, 2015, p.159). A
cenografia, composta por estivas, traduziu a ideia do rio barrento que abrigava muitos dos
“causos” obscuros das vidas daquelas mulheres.

Do ambiente ribeirinho a Belém dos anos 50. Cobras (2012) era “uma releitura historica,
onde a ironia dos personagens aponta impiedosamente para a hipocrisia e a indigéncia
intelectual da ent&o elite paraense, quando o0 sarcasmo vira uma arma a servic¢o da critica social,
da propria representacdo de Belém e seus habitantes” (Idem, p. 165). Adaptada por José Maria
Vilar, a peca trazia o clima de traicdo, mentira, 6dio e bajulacdo da provinciana cidade, em
torno do governador do Para e do dono do Unico e prestigiado jornal, a Tribuna do Norte (Idem).
Mais uma vez, os recursos vieram do Ministério da Cultura, através do Prémio Pro-cultura de
Estimulo ao Circo, Danca e Teatro, lancado em 2010.

Em 2014, a oportunidade de trabalhar novamente com a obra de Raimundo Alberto se
fez presente por meio do convite para participacdo no V Seminario de Dramaturgia Amazénida,
coordenado pela prof?. Bene Martins, da ETDUFPA, no qual o dramaturgo seria homenageado.
Contando apenas com 0 espaco para 0s ensaios, Mansos da Terra foi apresentado durante o
Seminario. Em cena, o coronelismo que mantém o povo subjugado na sempre injusta e desigual
luta pela terra.

O interesse pela dramaturgia mundial os leva, em 2017, a uma pesquisa sobre o Teatro
do Absurdo. As leituras de pecas de Samuel Beckett, Fernando Arrabal e Eugéne lonesco
resultaram na escolha das seguintes obras, respectivamente: Esperando Godot, Fando e Lis
(2017) e As Cadeiras (2017). Paulo e Ténia resolveram driblar a velha conhecida dificuldade
da falta de espaco para os ensaios trabalhando dentro do pequeno apartamento onde moram.
Para isso, foi preciso dividir o elenco em trés equipes, embora a ideia do projeto fosse dar

oportunidade a todos de acompanharem o processo de producdo. Durante seis meses leram e
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estudaram juntos os textos, buscando compreender de que modo eles atravessavam as vidas de

cada um, suas angustias, medos e desejos.
Figura 52: Esperando Godot (2017).
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Fonte: Acervo do Grupo.

3.6.6. A grupalidade e o diretor

O Grupo de Teatro Palha configura-se como um coletivo bastante flutuante, que se
aglutina em torno do diretor Paulo Santana. Pertence a um modelo de grupalidade cujo eixo
estd intrinsecamente ligado as propostas e concepcdes de um individuo. Considerando que
todos os espetaculos foram dirigidos por Paulo, € possivel afirmar que, do recorte aqui
abordado, é o grupo no qual a relacdo diretor-coletivo é mais intensa. Por outra via, Paulo
também nunca dirigiu outro grupo, com excecdo do trabalho desenvolvido no ambito
institucional: o SESC, a Usina de Teatro da UNAMA e a Escola de Teatro e Danca, da qual é
professor. Portanto, o transito entre outros grupos - Experiéncia, Cuira e Dramatica Companhia
- aconteceu apenas como ator. Ao mesmo tempo em que diz ter sido sempre muito solitario na
direcdo, ele percebe esse traco comum entre 0s grupos da cidade, o de se confundirem com os
seus diretores:

Belém é isso, as pessoas s&o mais fortes. 1sso me remete ao Luis Otavio Barata
dizendo que nés somos bicudos, nés nunca vamos poder ficar juntos no mesmo grupo.

Tanto que se tu pegas o jornal, na época, eles ouvem o Paulo Santana, o Geraldo
Salles, o Luis Otavio Barata, o Henrique (FURTADO, 2017).

Perguntado sobre a sua maneira de dirigir, ele responde que se identifica muito com dois
diretores importantes para ele: Claudio Barradas e Caca Carvalho, conhecidos por instigarem

intensamente 0s atores, as vezes até mesmo com algumas explosdes.
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Eu acho que eu tenho essa doidice, essa coisa do Barradas e do Caca, como forma de
trabalhar. Eu ndo fico distanciado, enquanto ta estruturando, eu td 14 no meio, eu td
dentro da cena, eu provoco, eu brigo com ator. Hoje eu ja nédo falo alto, eu vou la e
escroteio no pé do ouvido, entendeu? (FURTADO, 2017)

Reconhece uma significativa mudanga no modo de lidar com os atores:

[...] antes eu ia pra porrada, eu brigava, hoje eu prezo pelo siléncio, eu me calo, porque
o0 tempo é que cuida, é que cicatriza. O tempo cicatriza as magoas, as dores. Entdo eu
deixo isso pra que isso se reflita em um novo ser, que eu consiga enxergar. Alguns eu
consigo ser menos, mas com uma afetividade muito grande, um respeito muito grande,
mas eu tateio com cuidado, eu me aproximo com cuidado (FURTADO, 2017).

Inquieto, confessa a necessidade de ficar constantemente revendo, mudando, mexendo
nas cenas dos espetaculos. Diante do desafio de manter um elenco com o frescor da estreia,
busca estratégias que propiciem, nos atores, o contato com o trabalho a partir de novas
perspectivas e dinamicas, como, por exemplo, ensaiar alterando a sequéncia, de tras pra frente.
Paulo comenta sobre a sensacdo recorrente de que 0s espetaculos nunca estdo prontos,
permanentemente inacabados; ha sempre o que pode ser mexido, burilado. E talvez por isso,
seja uma dor tdo grande enterrar um espetéculo.

O depoimento de Paulo Santana acerca de teatro e amizade € bastante contundente. Diz
gue até mesmo quando as brigas provocam algum distanciamento, ndo ha uma ruptura, pois a
afetividade, o respeito e a admiracdo permanecem firmes. Cita o exemplo de Claudio Melo,
ator com quem trabalhou no Experiéncia e que também atuou no Palha, e de quem era muito
amigo, pois moraram juntos durante anos. A parceria foi desfeita em funcdo de
desentendimentos triviais, mas € como se o teatro preservasse incolume uma esséncia de

carinho e amor. Diz ele:

O Claudio Melo é um puta comediante, né? E outra pessoa que eu queria dirigir. Eu
queria fazer com ele um solo, porque eu acho ele de um potencial incrivel. Eu queria
vestir ele de outras peles, porque eu acho que ele € um homem de vérias. Entdo nédo
tem rancor, ndo tem nada, 0 mesmo jeito de falar, de tratar, hunca nés tocamos no
assunto. Sabe a sensacéao de que a pessoa falou o que eu precisava ouvir, eu precisaval
Tu foste cruel comigo, mas eu precisava. Assim como aconteceu comigo, alguem ja
foi muito rude, mas com muito amor. Porque amor é isso, né? (FURTADO, 2017)

Paulo d& uma indicacdo interessante relacionada ao que entendo enquanto caracteristica
do movimento teatral de Belém, especificamente no tocante aos grupos: o fato de haver muitos
encenadores fortes que imprimiram, na poética dos grupos, a elaboracéo da prépria experiéncia.
E mais, encenadores cujo exercicio de lideranca era natural e quase sempre moldavam, atraves
de suas praticas, um modo de convivio teatral bastante estruturado com base na configuragdo
de coletivo que guarda certa hierarquia, ou seja, onde o diretor € a figura que notoriamente

conduz o grupo.
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Dentre as varias formas de organizagdo dos grupos, Paulo insere o Grupo Palha entre
aqueles que construiram uma longa historia assentada em um nucleo permanente reduzido, ao
redor do qual circulam participantes que trazem um ar de renovacao, ao lado dos integrantes
mais antigos que, segundo ele, constituem o elo entre os diferentes momentos vividos pelo
grupo. Na opini&o do diretor, esse movimento garante a continuidade e o frescor do trabalho,
unindo tanto os atores e atrizes mais experientes, como Abigail Silva, Nelson Borges, Elias
Hage, Edson Chagas, quanto os mais jovens em torno do desejo de realizar um projeto de longo
prazo. No caso do Palha, a atuacdo docente de Paulo Santana tem sido um fator fundamental
para essa renovacao, pois varios alunos que passaram por ele, no Curso de Formacéo de Ator
da Escola de Teatro e Danca da UFPA, tiveram a oportunidade de integrar um processo de
montagem do grupo. Ele complementa que, além de trazer uma nova pulsacéo ao trabalho, essa
mistura permite a experimentacdo de cenas mais exigentes do ponto de vista fisico, algo dificil
para os atores com idade mais avangada.

Paulo destaca a maturidade do grupo e a construcdo conjunta do conhecimento,
decorrentes, inclusive, desses atores e atrizes recém-saidos de um curso de ator. Reconhece

neles novos afetos:

S8o meus amigos. Eles me ligam, a gente conversa, a gente vai pra casa junto,
bebemos, sonhamos juntos. Eu vejo eles me ouvindo, eu digo vai estudar, toma esse
livro, e eu vejo eles amadurecendo...é lindo! Tem muita afetividade ai, muito amor. E
eu acho que todo ser humano devia viver em grupo, um momento da sua vida, sabe?
Em grupo mesmao, que é a descoberta de si e do outro, do proximo (FURTADO, 2017).

Entre os mais antigos, ele destaca a atriz Abigail Silva, que participou dos primeiros
espetaculos do grupo e passou muito tempo afastada, retornando em 2006, em Nu Nery:

[...] ela é uma peca muito importante dentro do Grupo Palha. Foi embora, morou no

Rio de Janeiro, depois voltou, tava quieta, cuidando da mée, quando a convidei. E eu

percebo um laco muito forte, de amizade e saudade, de ver a minha amiga que

comecou a fazer teatro. Isso ganha uma proporcéo de emogdo, de experiéncia, e ela

traz isso pro Palha, fora a relagdo que tem comigo de afetividade, de meméria do
grupo. Entéo ela pra mim é um esteio dentro do grupo (FURTADO, 2017).

Abigail, por sua vez, declara toda sua admiracgdo por aquele que considera um dos seus
mestres, ao lado de Claudio Barradas: “[...] sd0 as pessoas mais importantes da minha trajetoria
de atriz, eu comecei a fazer teatro com os dois. Tudo que eu sei, em termos de interpretagéo,
foram eles que me deram, e eu fui digerindo” (SILVA, 2018). Afirma que ambos fazem parte
dela, tal a importancia em sua formacdo, e que Barradas via em Paulo uma extensédo dele
proprio. Abigail revela, inclusive, que Claudio Barradas recentemente manifestou o desejo de
dirigir um espetaculo com o Grupo Palha.
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A longa amizade entre Paulo e Abigail vem da adolescéncia, quando eram vizinhos e
ela comegou a frequentar a casa dele. Foram da mesma turma na Escola de Teatro e Danca da
UFPA, e ela participou das primeiras reunides para a criacdo do Grupo Palha. Lembra de ter
ficado num certo dilema, pois na época a Escola ndo permitia a participacdo dos alunos nos
grupos da cidade. Embora reconheca a bagagem tedrica adquirida no Curso, sobretudo através
de Claudio Barradas, que Ihe apontou os caminhos para compor uma personagem, ela escolheu
viver a experiéncia que a Escola ndo poderia proporcionar, e integrou o elenco dos primeiros
espetaculos do Palha, até 0 momento em que decidiu buscar outras vivéncias na capital carioca,
no final da década de oitenta. Unica remanescente da formacéo original, afirma que o longo
periodo de distancia nunca diminuiu o sentimento de pertencer ao Grupo: “Eu sinto que eu
pertenco a esse grupo. Por mais que eu saia, faca trabalhos em outros lugares, talvez por o Palha
ter me gestado, talvez isso faga com que eu ndo consiga cortar totalmente o corddao umbilical”
(SILVA, 2018).

Cria do Grupo Palha, Abigail reafirma a carateristica dos artistas de teatro de sua
geragdo: “[...] nos faziamos tudo: luz, figurino, cenografia, a cola pra colar os cartazes. O Paulo
tinha um fusquinha, entrava todo mundo e a gente saia pra colar cartaz de madrugada. E era
uma festa!” (Idem). Salienta a participagdo inclusive na criagdo da dramaturgia, ja que alguns
textos eram construidos coletivamente, com texto final de Ramon Stergmann. Observa que o
interesse pela linha regional, falando do caboclo, do ribeirinho, depois do indigena, ndo
cristalizou o Grupo em uma Unica tematica, pois passou por espetaculos que comportavam
“uma regionalidade com um pé na universalidade” (Idem), como veremos mais adiante, a
exemplo de Nu Nery, Julio ird Voar e Theodoro, personalidades paraenses que se projetaram
fora do Para. Contudo, diz que Paulo Santana, apesar de revisitar tematicas e estéticas muito
presentes na maioria dos espetaculos, esta sempre querendo experimentar uma outra forma de
fazer, como aconteceu com a trilogia do teatro do absurdo, “que fugiu completamente de tudo
que ele tinha feito” (Idem).

Quanto ao diretor Paulo Santana, Abigail aponta a semelhanca entre ele e Claudio
Barradas, no sentido de serem ambos muito exigentes e também capazes de conciliar duas
frentes: a diregdo de ator — provocando e até mesmo brigando muito - e a encenacao, pois tém
uma visao ampla de todos os elementos cénicos: “O Paulo chama todo mundo que vai compor
a equipe, mas ele tem tudo na cabeca. Ja vem com as ideias do cenario, da luz, do figurino, da
sonoplastia, tem todo o plano pronto, é impressionante! E o Barradas era exatamente assim”
(Idem). Outro aspecto observado por ela coincide com a percepg¢édo do préprio Paulo, de que o

tempo o tornou menos explosivo: “Hoje quando eu vejo ele dirigindo, é outra pessoa. Ele
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mudou muito, foi se adequando, foi fazendo direcdo em mdsica, em danga, e talvez o fato dele
ter passado por varias linguagens tenha feito ele amadurecer e segurar a ansiedade” (Idem).
Abigail diz que antigamente ele queria ver tudo logo pronto, e agora consegue delegar mais, o
que talvez tenha diminuido a carga de estresse, pondera ela.

Como um bom regente (imagem usada por ela para se referir aos dois diretores), Paulo
percebia quando havia algum ruido perturbando o convivio entre os atores e tratava logo de
equalizar os animos. Abigail conta: “Quando ele sentia que o grupo tava muito tenso, ele fazia
a reunido da roupa suja. A gente fazia uma roda e se podia falar tudo. Acabava ali, todo mundo
se abracava e ficava as mil maravilhas” (Idem). Comenta que isso era fundamental para o bom
andamento do coletivo: “Pro coletivo funcionar bem, o mais importante é o respeito, aceitar as
pessoas como elas sdo, e também nao existir prepoténcia dos mais experientes” (Idem).
Complementando a analogia com uma orquestra, Abigail diz: “O grupo toca uma partitura. Os
instrumentos séo diferentes, cada um tem uma tonalidade, mas tem que ir todo mundo junto.
Todos tém que estar na mesma sintonia” (Idem). E, segundo a atriz, Paulo é daqueles maestros
gue sabem arranjar instrumentos mais e menos experientes para que a melodia seja harmdnica,
conseguindo integrar rapidamente os que vdo chegando para garantir que o concerto ndo pare:
“Ele tem esse lado amoroso muito forte, como se o grupo fosse uma extensao da familia dele.
Os afetos sdo muito grandes. Entdo, parece que o coletivo é um Unico corpo, e isso é muito
legal” (Idem)

Formada em artes visuais, ja que na época em que a familia Ihe cobrou um curso superior
ainda ndo existia a Licenciatura em Teatro, Abigail enfatiza o quanto se sente movida pelo
teatro e pelo Grupo: “Pra mim a sintese de tudo isso é o Palha. E o Palha que me move. Quando
vejo o Paulo esmorecido digo ndo, bora 14, bora fazer. E sou sempre uma aprendiz. Sempre

desgo da minha experiéncia e me coloco do lado da pessoa que ta comegando” (Idem).

3.6.7. E, por fim, sequir...

Apesar do sonho ainda néo realizado de um espaco proprio para ensaios, apresentacoes
e preservacao do material de cena, o Grupo Palha segue firme no proposito de fazer teatro em
Belém do Pard. Os quarenta anos de histéria comprovam o tamanho da paixao e dedicagdo com
que construiram uma parte muito importante da cena teatral na cidade, um desenho precioso
desse bordado maior. Os mais de sessenta atores e atrizes, sessenta técnicos e vinte musicos

que ajudaram nessa construgcdo certamente testemunharam o amor, o talento e a generosidade
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de Paulo Santana - um mestre, um homem de teatro capaz de aglutinar e disparar movimentos
criativos com sua incrivel vibracao.

Ele faz questdo de afirmar a preocupacdo em alcancar uma dimensdo social, seja
realizando oficinas e cursos de teatro nos bairros, seja estabelecendo parcerias com
organizacOes ndo-governamentais, seja atuando junto a setores menos privilegiados da
sociedade. Sem se descolar do movimento do teatro de grupo, cuja esséncia abarca a
consciéncia de sua funcdo politica e a liberdade em relacdo as determinacbes do mercado, 0
Grupo Palha permanece batalhando pela continuidade.

O trabalho atento e amoroso de Tania Santos a frente da producéo fez do Palha um dos
grupos paraenses que mais garantiu a insercdo em editais de patrocinio, premiacéo e utilizacdo
dos beneficios das leis de incentivo a cultura, preservando as delicadezas e vicissitudes da
criacdo. Depois de concluida a travessia, da margem do rio onde deixou a economista para fazer
emergir a produtora-criadora, no processo de transformacdo da mulher-dia, apegada aos
preceitos mercadolégicos, em mulher-noite, enfronhada nos devaneios criativos, Tania

contabiliza:

Vinte e dois projetos escritos para captacdo de recursos [...]. Dezesseis espetaculos
produzidos ao longo de dezesseis anos de trajetdria imbricada no processo criador do
Grupo de Teatro Palha, dos quais nove foram produzidos com recursos oriundos de
premiagoes; trés produzidos com recursos captados por intermédio das Leis de
Incentivo a Cultura; dois produzidos por contratagdo direta para atender eventos
empresariais; trés circulacfes nacionais, de espetaculos que garantiram ao Grupo
reconhecimento de suas montagens (SANTANA, 2018, p. 153).

NUmeros que indicam a expressiva producdo do Grupo ao longo desses anos e se fazem
acompanhar de muita amorosidade. Paulo diz que todas as suas relagdes duradouras vieram do
teatro, “porque eu acho que o teatro escancara”. Até mesmo aqueles que nunca foram muito
proximos, como Geraldo Salles, ele diz ter um aprego especial: “Hoje a gente olha e diz, o que
que todos nods fizemos com essa cidade, né? O que nds aprontamos, né? Entdo isso € do cacete!”
(FURTADO, 2017). Lembra de pessoas que fizeram parte do grupo e ndo voltaram, como
Charles Serruya, Z¢& Charone ¢ Denise Bandeira, pelas quais ele confessa um grande amor: “[...]
sd0 pessoas importantissimas que, se hoje chegassem pra mim dizendo vamos fazer um
espetaculo?, na hora eu toparia, porgque sao pessoas com quem ha uma afetividade muito grande,
e eu gostaria hoje de viver 1sso” (Idem). Elas fazem parte do maior sonho alimentado por Paulo:
“Eu quero meu quintal, como diz o Manoel de Barros, e poder fabricar historias com as minhas
formiguinhas” (Idem). Nessa casa, entdo, o desejo de reunir a turma mais antiga para criar um

espetaculo e fazer frutificar o amor pelo teatro, na qual eles tiveram papel tdo fundamental.
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Lamento ndo conseguir traduzir a gana nos olhos do Paulo enquanto falava dos saudosos

amigos:

O Palha, a gente era amigo! A gente era familia, a gente ia pro interior, a gente bebia
junto, a gente se drogava junto, a gente brigava, ia pra boate, quebrava a boate junto,
a gente ia pro teatro, ia ver os espetaculos juntos, no Waldemar Henrique, se produzia
todo, com a roupa mais absurda, a gente ia pra abalar, a gente sentava pra incomodar
os outros! Eles olhavam, olha o Grupo Palha! E tinha a ver com a amizade
(FURTADO, 2017).

Fala com entusiasmo sobre a forca das relagBes construidas durante os processos

criativos: “[...] 0 processo de construcdo te mostra, te desnuda, te tira a pele e a gente se mostra

muito mais” (FURTADO, 2017). Além do entusiasmo, a paixdo pelo oficio de encenador

transparece e transborda, ao comentar acerca da artesania do teatro:

(...) tu juntas e formas imagens, tu abres, balancas, e tu arrumas, rearrumas, estruturas,
de poesia, de imagem, de musica, sensibilidade, egua, deus o livre, eu ndo sei fazer
outra coisa. E te digo que eu sou apaixonado, apaixonado pelo que eu fago, e € isso
que eu trago pra sala de aula, pros meus alunos (FURTADO, 2017).

Paulo se refere ao seu trabalho como professor demonstrando a mesma entrega

com que seu grande mestre, Claudio Barradas, conduzia as aulas e dirigia espetaculos, na

mesma Escola de Teatro e Danca onde estudou e onde hoje é responsavel pela transmissdo de

conhecimentos técnicos, mas, sobretudo, por transmitir esse arrebatamento pelo teatro aos

jovens atores. Tradicdo constituida de muito afeto, movida por ingredientes repletos de

humanidade.

Abaixo, diagrama que indica os trabalhos realizados por Paulo Santana no Grupo Palha

e dos quais participou nos outros grupos, indicando a funcdo em cada um.

Figura 53: Diagrama dos espetaculos de Paulo Santana nos grupos.
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Fonte: Elaborado pela autora.
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3.7. GRUPO CUIRA

‘c'.“"'llc

\".Idb ()

Fazemos teatro para mudar o mundo.
Mas por que o teatro? Porque o teatro
entra, invade, por todos os lados. O
teatro enriquece a alma, o intelecto. E
vem a vontade de dividir isso com as
outras pessoas. E junta-las. E com isso
espalhar o teatro pelo mundo. E muda-
lo para melhor.

A

-

—
—
—
—

(Texto  retirado do  Catélogo
comemorativo dos 19 anos do Grupo
Cuira).

Cuira: termo Nheengatu, comum do linguajar paraense, que significa vontade de fazer
alguma coisa. Foi 0 nome escolhido para o grupo criado em 1982 por jovens cheios da vontade
de fazer teatro. Mas ndo s0, pois ja integravam um outro grupo, o Experiéncia, que lotava as
plateias com o espetaculo Ver de Ver-o-Peso, até mesmo quando chegou a fazer trés
apresentacdes no mesmo dia. Queriam descobrir um modo diferente daquele que conheciam;
as ideias eram tantas, e a inquietacdo tamanha, que ndo couberam mais ali, no grupo onde
estavam fazendo enorme sucesso. Queriam muito mais do teatro, e esse imenso querer os levou
a compor um outro coletivo, no qual poderiam experimentar novas cenas, novos temas e
sobretudo uma outra forma de convivio. Desde entdo, essa cuira 0s mantém vivos, os lanca em
novos processos criativos, em empreitadas de folego, que continuam a construir uma das
trajetorias de grupo mais interessantes da cidade de Belém, e quica do Brasil.

Wlad Lima, Olinda Charone, Claudio Barros, Uirandé Holanda!®® e Jodo Lenine!®
foram os atores e atrizes que sairam do Grupo Experiéncia a procura da propria maneira de
fazer. Insatisfeitos principalmente com a proposta de divisdo dos cachés - cinquenta por cento
para a direcdo e cinquenta por cento para o restante da equipe - eles questionaram de forma
contundente e até conseguiram uma alteracdo, mas ainda nédo o suficiente. O escalonamento de
pagamentos conforme a quantidade de cenas ou falas instituia trés categorias de atores, e
provocou, naturalmente, uma desigualdade nada Util para a harmonia do coletivo. Segundo
Olinda, toda essa discussao em torno dos ganhos financeiros foi um estopim para a discordia e

0 clima estranho nos bastidores tornou-se insuportavel: “A gente se rebelou contra aquela

108 Maquiador, visagista e figurinista paraense, radicado no Rio de Janeiro. Também colaborou com o Grupo Usina
Contemporéanea de Teatro, em Anjos sobre Berlim (1990).
109 Msico, produtor cultural, jornalista e fotégrafo paraense.
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estrutura de poder que tinha sido colocada ali, e saimos mesmo, fomos falar do queriamos,
inclusive falar mal deles” (risos) (CHARONE, O., 2018).

WiIlad Lima ressalta a fase de produtividade e reconhecimento vivida pelo Grupo
Experiéncia na época, tanto no Pard quanto em outras capitais do pais, como ja dito

anteriormente.

O Grupo Cuira nasce neste berco espléndido do teatro amador. Alguns atores,
inconformados pelo fato da Unica opcdo de um fazer teatral fosse a via do teatro
regionalista batem em retirada entusiasmada e anarquica para um outro fazer que néo
se sabia bem o que seria. S6 tinha uma certeza: havia uma cuira, uma coceira, uma
agoniacdo, um entusiasmo em fazer algo novo (LIMA, W., 2005, p. 23).

Agoniacdo é uma palavra que bem traduz o impulso criativo do grupo; a agonia que
desdgua na acdo. Durante as quase quatro décadas de existéncia, as vinte e quatro montagens
revelam a forca desse sentimento descrito por Wlad e confirmam o quanto as cisfes também
podem ser potentes, quando apontam para a busca de um territério onde os individuos se sintam
contemplados em seus desejos como artistas. A coragem de renunciar ao SUCESSO rumo a novas
aventuras fez despontar uma trajetéria de inventividade e competéncia, movida sobretudo pelo
amor envolvido.

A seguir, busco destacar a rede de trajetos e as diversas aliancas estabelecidas a partir
do Grupo Cuira, seja entre os coletivos, seja entre os criadores. Dessa forma, o percurso do
coletivo acaba se tornando o tecido no qual se desenha a trama formada pelas parcerias,

influéncias e afetos.

3.7.1. As conexdes entre Experiéncia, Cuira e Cena Aberta

Era 1983 quando, em Meio Metro de Metrdpole, trabalho que se seguiu ao de estreia, 0
musical infantil De pé a pé ndo vamos a pé (1982), escancaravam 0s motivos do rompimento
com o Grupo Experiéncia. Olinda Charone lembra de um dialogo entre duas personagens,
jogadoras de times diferentes, em que uma delas dizia ndo aceitar que o técnico ficasse com a
metade do dinheiro para ele e a outra fosse dividida pelo restante do time. Neste episddio, um
exemplo interessante de como aspectos do convivio podem se misturar, ou mesmo se tornar
cena. Alem disso, vale observar que o fato de os primeiros trabalhos resultarem de criacao
coletiva - com texto final de um dos integrantes, Jodo Lenine, e direcdo de Claudio Barros -
remete & necessidade de perseguir o proprio espaco de fala, onde poderiam dar vaz&o aos temas
que consideravam pertinentes. Aqueles abordados pelo Grupo Experiéncia ja nao

correspondiam ao que queriam falar com o teatro.
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Curioso perceber o quanto as discordancias e a consequente diminuicdo da poténcia
dentro de um coletivo acabaram sendo determinantes na constituicdo de um outro. Chamado
por Geraldo Salles de “Experienciazinho”, como conta Wlad, numa clara ironia ao fato de
serem uma dissidéncia, o Cuira estreitaria os lacos com Luis Otavio Barata, com quem
partilhavam escolhas estéticas e posicOes politicas. O convite para dirigir Aquém do eu, além
do outro, em 1984, foi a primeira dentre as muitas parcerias que encontraram expressao no
palco, unindo os grupos Cena Aberta e Cuira, a0 mesmo tempo em que ligaram Luis Otavio,
WiIad Lima e Olinda Charone com fortes lacos de amor e amizade. Ouvi-las falar sobre ele,
alias, é ter um testemunho de humanidade dos mais preciosos, tamanho o amor e admiracao
pelo amigo tdo querido. Um outro integrante do Cuira, Claudio Barros, também esteve muito
préximo a Barata, assumindo a preparagdo dos atores em algumas montagens do Cena Aberta.

Acredito que a montagem de Aquém do eu, além do outro foi quase uma forma de
inscrever, no corpo-grupo Cuira, alguns tracos do corpo-grupo Cena Aberta; como se assim se
transpusessem, em seu cOdigo genético, caracteristicas da estética ousada e experimental de
Luis Otavio, e até mesmo um tanto do que - e com quem - lhe interessava falar no teatro. Isso
porque a tematica da homossexualidade e as prostitutas em cena (bem frequentes no Cena
Aberta) estariam também em algumas montagens do Cuira, como Quando a Sorte te Solta um
Cisne na Noite (2008) e Laqué, respectivamente. Percebo, nesse retorno dos temas (ainda que
envoltos em tracos estéticos bastante diferentes), a continuidade das ideias do encenador; ideias
que fizeram agir e deram uma direcdo, implicando em uma experiéncia das conjuncdes, para
usar uma expressao do filésofo William James (apud LAPOUJADE, 2017, p. 65). Segundo ele,
embora sejamos nos a fazer a experiéncia, “ela ndo diz nada sobre nos, ela fala das coisas que
colocamos em relagdo” (Idem, p. 28). E interessante pensar nessas conexdes que guardam tanta
profundidade e se estendem no tempo, considerando a existéncia de “um campo de experiéncias
gue se cruzam, que se prolongam indefinidamente, se colidem, se interpenetram, as vezes sem
nenhum limite demarcado” (Idem).

Olinda lembra de cenas que indicam o quanto o Grupo Cuira viveu uma experiéncia de
conjuncdo com o Grupo Cena Aberta, se deixando nutrir pelo talento e a maneira peculiar de
Luis Otavio Barata de imprimir poesia no espaco, tornando a escrita da cena tdo ou mais potente

que a dramaturgia, estritamente. Ela descreve uma cena de Aquém do eu, além do outro:

A WIad fazia uma cena linda, que era numa bolha, no meio do palco, ela nua, um véu
caia em cima dela, como se fosse 0 nascimento. E o véu ia subindo e ela subindo junto,
era uma cena belissima. E também muitos anjos em cena. O espetaculo terminava com
a gente perguntando pro publico: a saida, onde esta a saida? E a gente ia embora, e
termindvamos o espetaculo la na rua, todos nus (CHARONE, O., 2018).
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Figura 54: André Genu, Savio Chaul, Claudio Barros (no topo da escada), "Dolores", Olinda Charone, Wlad
Lima em Aquém do eu, além do outro (1984).

Fonte: Acervo do Grupo.

Era notoria, portanto, a presenca de elementos que constituiriam a poética de Luis
Otavio Barata, naquele momento em pleno processo de construcao. Afinal, foi logo depois de
seus primeiros espetaculos mais autorais, nos quais explorava uma visualidade muito
inovadora: Theastai Theatron, dirigido por Zélia Amador de Deus e Tronthea Staitheia, ambos
realizados em 1983. Além da nudez e de uma concepcao cénica surpreendente, havia o0 jogo
direto com a plateia, a quem sempre era langcada uma pergunta, quase como se quisesse tira-la
de uma espécie de torpor. E curioso notar a extensdo dessa continuidade, praticamente sem
limite demarcado, pois, trinta e quatro anos depois, Olinda diz que Ihe ocorria a ideia de colocar
a mesma pergunta — onde estd a saida? — no espetaculo resultante da oficina com os
adolescentes, coordenada por ela na ETDUFPA — Escola de Teatro e Danga da UFPA. Barata
também trouxe para o trabalho do Cuira “as bichas da praga”, conta a atriz. Mistura que ele

faria em espetaculos seguintes, como Genet, o Palhaco de Deus (1987). Olinda lembra que os
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atores concordaram com a proposta do diretor, mesmo precisando esconder as bolsas durante
0s ensaios, pois frequentemente sumiam dinheiro e outros pertences do elenco.

Outro ponto evidente de conexdo entre 0s dois grupos era o teatro de rua, vertente tdo
importante para o Cena Aberta, como ja mencionado. Nos primeiros cinco anos de existéncia,
apenas Aquém do eu, além do outro foi concebido para a caixa preta; 0s outros trés espetaculos
abriam mao dos elementos cenograficos e buscavam o pablico nas pragas e em outros espacos
abertos, bem ao gosto de Luis Otavio Barata, diretor dos dois trabalhos do Cuira que criticavam
0s desmandos da gestdo da SECDET - Secretaria de Estado e Cultura, Desporto e Turismo.

O primeiro, criacéo coletiva em torno da discordia provocada pelo funcionamento de
uma agéncia de turismo - a CIATUR - em pleno prédio do Teatro Waldemar Henrique, e de um
muro com o qual ela pretendeu impedir o transito dos artistas. 1sso porque a escada que dava
acesso a sala de ensaio ficava nas “‘suas dependéncias”, e o incomodo com a presenca
debochada s6 aumentava. Em 1986, apos treze anos de uma convivéncia forcada e de uma
complexa tentativa de negociacdo, alguns atores da FESAT organizaram um ato politico-
cultural no qual fariam o enterro simbdlico da agéncia. Os animos se exaltaram e de repente
surgiram picaretas, marretas e pedacos de madeira, com 0S quais puseram 0 muro abaixo.
Depois disso a celeuma s6 piorou, pois uma nova parede foi construida, dessa vez com placas
de aco, e o prédio fechado para reformas por um longo periodo. Luis Otavio, ausente na
manifestacdo, desaprovou a atitude dos colegas por entender que ela s6 reforgava o discurso de
vandalismo. Um Baile em Hiroshima Logo Apds a Bomba (1986), criado coletivamente em
apenas dois dias na cantina do Pavilhdo do Basico da UFPA, falavam do autoritarismo da
situacdo, inclusive em festivais fora do Para. Na imagem abaixo, uma cena em que Wlad e
Olinda aparecem em primeiro plano, ao lado de William Aguiar*!® (em meméria), Chico Weill

e ao fundo Ronaldo Fayal'!! e Claudio Barros, atores também oriundos do Grupo Cena Aberta.

110 Conhecido como Bill Aguiar, o ator com bacharelado em Interpretacdo Teatral e Artes Cénicas pela UNB —
Universidade de Brasilia nos deixou precocemente, aos 51 anos de idade, em 08/set/2014.

111 Ator, maquiador e visagista paraense radicado no Rio de Janeiro, também colaborou com o Grupo Usina
Contemporanea de Teatro e integrou a Companhia Atores Contemporaneos.
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Figura 55: Hiroshima, logo ap6s a bomba (1986).

Fonte: Acervo do Grupo.

A briga que instigou a criacdo de outro espetaculo do grupo veio no ano seguinte, em
1987, quando o jovem compositor Alfredo Reis foi empossado na direcdo do Teatro Waldemar
Henrique sem consulta prévia ao Conselho Diretor composto pela FESAT e pela Clima
(Associagdo dos Musicos), conforme previa o regimento interno. O desentendimento crescia a
medida que Reis tomava decisdes autoritarias como a de impedir as reunides da classe artistica
nas dependéncias do Teatro. A insatisfacdo com as arbitrariedades do diretor e a gestdo de
Guilherme de La Penha a frente da SECDET gerou a montagem do Grupo Cuira, também com
a assisténcia de Luis Otavio e direcdo de Claudio Barros, Alfredinho, quem diria, acabou no
Waldemar (1987). Olinda conta que era uma recriacdo de um trabalho do qual ela e Wlad
haviam participado na Escola de Teatro e Danca da UFPA, um texto de Caio Fernando Abreu
intitulado Problemas Educacionais. No lugar do menino mimado que queria comer calango a
todo custo, o personagem ganhou o nome de Alfredinho, e a Gnica coisa que o deixaria feliz era
ter um teatro s6 para ele. Com o espirito provocador aticado, apresentavam na frente do Teatro
Waldemar Henrique.

As linhas entrecruzadas dos dois grupos ultrapassavam o0s aspectos relacionados a cena,
pois o Cuira logo se agregou ao Cena Aberta na militancia politica em torno de reivindicacoes
da categoria junto a 6rgaos da gestdo cultural. Isso evidenciou ainda mais a irmandade entre 0s

dois coletivos, pelos quais os atores se deslocavam sem parar, as vezes produzindo trabalhos ao
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mesmo tempo e em mutua colaboragdo. O interesse do Cuira pela experimentacdo cénica e
engajamento politico ajudou a configurar um novo teatro na cidade, do qual Luis Otavio Barata
foi o maior expoente. Ao final da década marcada pela poténcia das suas encenacdes, quando
encerrava a trilogia composta por Genet, o palhaco de Deus (1987), Posicao pela Carne (1989)
e Em nome do Amor (1990), deu a seguinte declaragdo: “Eu creio que a primeira fungdo do
teatro seja dividir. E se ele, teatro, consegue dividir, nasce dai o entusiasmo que, por sua vez,
gera a militdncia e 0 compromisso — tanto para quem faz, como para quem o assiste”
(BARATA, 1990 apud MIRANDA, 2010, p. 48).

Observar esse movimento dos grupos — envolvendo especificamente Experiéncia, Cena
Aberta e Cuira — e perceber suas divergéncias e convergéncias, em que pontos se alinham ou
se afastam, leva a algumas constatacdes. Uma delas se relaciona a evidente polaridade entre os
dois primeiros, em diversos aspectos: estéticos, tematicos, poéticos e sobretudo politicos.
Entendendo como politico ndo apenas a postura diante de a¢des dos érgdos publicos de cultura,
mas também o modo de se colocar enquanto grupo, gerando micropoliticas diversas; quais 0s
interesses predominantes, se préximos ao sucesso e profissionalismo, ou alinhados ao
experimentalismo e ao carater de independéncia do teatro amador. Se as encenagfes quase
sempre carecem da “caixa preta” ou se experimentam outras formas de espaco cénico, seja no
teatro ou na praca, com plateia lotada ou em centros comunitérios; se os diretores convidam
pessoas da “alta sociedade” ou se trazem pessoas a margem da sociedade, como travestis,
michés e prostitutas; se primam pela qualidade da cena ou pelo que a cena pode significar na
vida de quem a faz; se buscam agradar ao publico em temporadas com casa cheia ou provocar
0 espectador em cenas muitas vezes incomodas e polémicas; se enveredam por vertentes como
0 teatro empresarial, buscando garantir a sobrevivéncia, ou se sua existéncia liga-se unicamente
a tentativa de tornar o mundo mais justo e fraterno, a partir da préopria préatica teatral; se
permanecem pautando os espetaculos em concepgdes ja visitadas, ou se renunciam ao fazer
guando desconfiam que ele perdeu o sentido e as ideias envelheceram; se o importante s&o 0s
aplausos do publico ou o que o teatro pode trazer de esperanca e alegria aos que tém nele nédo
o oficio, mas uma oportunidade de ter voz e atencao.

Se 0 Grupo Experiéncia explorou os temas regionais, indo das lendas ao cotidiano e do
ribeirinho ao urbano, o Grupo Cena Aberta ampliava a perspectiva desse olhar, esgarcando o0s
limites do ser amazonida para construir uma cena universal e em dialogo com a contundéncia
de Antonin Artaud, Jean Genet, Friedrich Nietzsche, Roland Barthes e Clarice Lispector, por
exemplo; se o Grupo Experiéncia projetou a cena paraense nacionalmente, consolidando uma

imagem referencial da cultura cabocla, 0 Grupo Cena Aberta deixou a marca de um teatro
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comprometido e ousado, cuja inten¢do nunca foi agradar, mas instigar a reflexdo sobre a vida e
a humanidade. Ambos teatros de qualidade e bercos de varios grupos, direta ou indiretamente.
Por vias distintas, seus diretores - Geraldo Salles e Luis Otavio Barata - influenciaram outros,
representando dois modos de pensar o teatro e o sentido que ele carrega consigo.

Por tudo isso, e por ter surgido em virtude de divergéncias com o Grupo Experiéncia,
creio que o Grupo Cuira carrega muitos tracos caracteristicos de Luis Otavio Barata, 0 que faz
dele um grupo irméo do Cena Aberta. Como ele, o Cuira negava a importancia do retorno
financeiro e dos padrOes estéticos comerciais, a0 mesmo tempo em que desejava
entusiasticamente um teatro comprometido com a arte e a sociedade. Acreditava naquilo que o
teatro amador tem de mais libertério e transformador. Aliava-se na mesma disposi¢do de brigar
por causas fundamentais para a categoria teatral, a exemplo das que mobilizaram os artistas em
meados da década de oitenta do século passado, quando véarias conquistas relacionadas a
administracdo do Teatro Experimental Waldemar Henrique estavam sendo ameacadas. Essas
marcas oriundas da proximidade com o Cena Aberta fazem parte da historia do Cuira, mas
decerto ndo invalidaram que, ao longo do tempo, o coletivo se afinasse a outros principios e
objetivos, mais ligados, digamos, ao teatro comercial e, portanto, mais proximo do DNA do
corpo-grupo Experiéncia.

Um breve parénteses na trajetéria do Grupo Cuira para assinalar que dez anos depois,
em 1998, haveria outro enfrentamento entre parte da categoria teatral e os gestores dos 6rgaos
de cultura. Novamente, em 1998, o Teatro Waldemar Henrique seria o epicentro da briga, e
mais uma vez Wlad Lima e Olinda Charone fizeram do seu fazer teatral uma contundente fala
de reivindicagdo politica. Na ocasido, estavam juntas ndo no Grupo Cuira, mas sim na
Dramatica Companhia, apresentando o espetaculo O Homem que chorava por um olho sé no
Anfiteatro da Praca da Republica, na mesma noite de reabertura do Teatro Waldemar Henrique
depois de uma longa reforma. Seria, também, o Ultimo episddio em que Luis Otavio Barata
engrossava o coro dos descontentes com a gestdo da Secretaria de Cultura do Estado, pois em
seguida partiria definitivamente para a capital paulista.

O Grupo Cuira fechava a década de 1980 com a montagem da peca Vejo um vulto na
janela, me acudam que eu sou donzela (1989), de Leilah Assumpcdo e A ultima tentacdo de
Vamp (1989), ambos dirigidos por Paulo Faria. Depois, Wlad e Claudio Barros agregariam
outros artistas — Kil Abreu, Nando Lima e Alberto Silva Neto - ao Cuira, para montar Dama da
Noite (1991) no Pordo Cultural da UNIPOP. A encenacéo do solo de Claudio Barros a partir de
um conto de Caio Fernando Abreu ja parecia apontar para duas conexdes das quais falarei mais

adiante, que atravessariam tanto a encenadora quanto o grupo: Caca Carvalho e Roberto Bacci.
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Figura 56: Vejo um vulto na janela, me acudam que eu sou donzela (1989).

Vejo um Vulto na Janela me acudam que sou donzela

Fonte: Acervo do Grupo.

3.7.2. A parceria com Cacé Carvalho

A partir de 1993, alguns fatores contribuiriam para que esse corpo-grupo ganhasse novas
feicBes, experimentando outros temas e estéticas. Um deles foi o afastamento de Wlad Lima e
Olinda Charone, cujos interesses se voltaram em outra direcdo. Nesse mesmo ano, Wlad se
desvinculava da UNIPOP (onde trabalhou desde 1989) para assumir o cargo de docente na
Escola de Teatro e Danca da UFPA. Até 2006, conciliou a docéncia e a funcdo de consultora
da Fundag&o Curro Velho'!2, além de, junto com Olinda, criar a Dramatica Companhia e ainda
dirigir alguns espetaculos produzidos no Paravidda, ao lado de Maridete Daibes e Karine
Jansen. Olinda também trabalhou na Fundacdo Curro Velho de 1990 a 1997, quando ingressou
como professora na Escola de Teatro e Danca, além de substituir Wlad na direcdo do Grupo de
Teatro da UNIPOP de 1994 a 2002. Estavam as duas, portanto, bastante ocupadas em varias
frentes. Além disso, Claudio Barros passava uma temporada morando em Sdo Paulo. Foi
preciso, entdo, encontrar um novo ponto de equilibrio para continuar a produzir, o que levou

dois anos, tempo em que 0 COrpo-grupo permaneceu em repouso, alimentando sonhos.

112 sjtuado as margens da Baia do Guajard, no prédio onde funcionou o primeiro matadouro de Belém, foi
restaurado e adaptado em 1991 para sediar um nucleo de formacéo e qualificacdo em educacdo ndo formal, voltado
prioritariamente para atender estudantes de escolas publicas, populagdes de baixa renda e comunidades
tradicionais. Vinculada & Fundagdo Cultural do Para, mantém um ciclo de oficinas de iniciacdo em arte e oficio
em diferentes linguagens artisticas. Disponivel em: http://www.fcp.pa.gov.br/espacos-culturais/oficinas-curro-
velho. Acesso em 01/08/2018.


http://www.fcp.pa.gov.br/espacos-culturais/oficinas-curro-velho
http://www.fcp.pa.gov.br/espacos-culturais/oficinas-curro-velho
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O segundo fator deve-se exatamente ao contato com Caca Carvalho e 0 movimento por
ele disparado, dirigindo quatro espetaculos do grupo até 2002. O terceiro, a chegada de Edyr
Augusto Proenca, jornalista, escritor e dramaturgo, que se integrou ao grupo em 1995 e logo se
tornaria também companheiro de Zé Charone. Era ele o autor do texto inaugural da nova fase,
Nunca houve uma mulher como Gilda (1995), que reunia os atores Claudio Barros, Alberto
Silva Neto e a convidada Gilda Medeiros para colocar em cena a situagdo de uma dona de casa
de classe média, atribulada pelas obrigacdes cotidianas. Mote, alids, que Edyr Augusto foi
buscar em sua memdria, a partir de um episodio vivido com a propria mée, que determinado
dia quis se ausentar dos aborrecimentos rotineiros e em tons dramaticos se trancou no quarto,
deixando os filhos inquietos e preocupados.

A vertente cémica pareceu interessante, sobretudo para Claudio Barros e Zé Charone,
que também dividiam a funcéo de produtores e estavam na cuira de irem juntos para a cena. Zé,
cujo ingresso efetivo no Grupo se deu a partir da atuacdo como produtora de Nunca houve uma
mulher como Gilda, confirma a mudanga de rumo no percurso trilhado até entdo: “A gente tava
meio cansado de espetaculo ‘proposta’! O publico ndo entende direito, a gente tem que ficar
explicando. Vamos fazer uma comédia, o publico quer rir, € a gente queria fazer sucesso”
(CHARONE, Z., 2019). Esse movimento evidencia a possibilidade constante de um grupo rever
seus desejos e caminhos, sujeito até mesmo a se distanciar de principios que em determinado
momento deram base a sua poética. Sem negar a importancia de tudo o que ja havia realizado,
0 corpo-grupo se refez organicamente a partir dos interesses atualizados de seus integrantes.

Convite de Casamento (1996) repetiu a parceria entre Caca Carvalho e Edyr Augusto,
autor da peca escrita especialmente para a dupla de atores. Inicialmente eram trés esquetes, que
a pedido de Cacé foram transformadas em uma Unica histéria em torno das agruras e conflitos
de um casal em plena crise conjugal. Montado em vinte e cinco dias no Teatro Libero
Luxardo!*3, com assisténcia de direcio de Wlad Lima, exigiu muitas horas de ensaios diarios e
de fato alcangou o sucesso desejado. Z& lembra da feliz surpresa ao ver o teatro lotado, a fila na
bilheteria, o chamado “boca a boca” funcionando, e o publico respondendo muitissimo bem ao

trabalho. Abaixo, imagens dos dois espetéaculos:

113 Sala de projecdo vinculada a Fundagéo Cultural do Para Tancredo Neves, criada em 1984.
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Figura 57: Gilda Medeiros, Claudio Barros e Alberto Silva Neto em Nunca houve uma mulher como Gilda
(1995). Claudio Barros e Zé Charone em Convite de Casamento (1996).

Nunca houve uma mulher como Gilda
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Fonte: Acervo do Grupo.

Ao Convite de Casamento, seguiu-se Palco lluminado (1997), dirigido por Claudio
Barros. Nesse monologo de autoria de Edyr Augusto, o ator convidado Cleodon Gondim?*4
interpretava um outsider que se senta na plateia de um espetaculo e comeca a falar de um amor
imaginario, de seus problemas e das injusticas das quais teria sido vitima.

O terceiro trabalho com direcdo de Cacé Carvalho aconteceria apds mais um intervalo,
em 2001. Toda minha vida por ti, de Edyr Augusto, trazia atrizes veteranas como Nilza Maria
e Mendara Mariani, além de Wlad Lima e Olinda Charone, para interpretar a historia de trés
irmas solteironas que viviam de forma pacata em companhia de uma empregada, até receberem

um telefonema anunciando a visita de um velho amor.

Figura 58: Toda minha vida por ti (2001).

Fonte: http://cuira.com.br/

114 Nascido em 1940, o acreano ¢ jornalista, ator e cerimonialista. Graduado em Filosofia e em Geografia. Como
ator, trabalhou em teatro, em cinema, em radionovela e em televisdo. Premiado por suas atua¢fes no teatro,
participou dos filmes Bye Bye Brasil e Araguaia: Conspiracéo do Siléncio. Fez inimeras radionovelas na Radio
Clube e na Radio Marajoara.


http://cuira.com.br/
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Em comemorac&o aos vinte anos do Grupo, em 2002, além de dois pequenos espetaculos
produzidos e apresentados simultaneamente — AGUA AR DENTE e Te amo te amo te amo - a
ansia foi por montar Hamlet, e Caca Carvalho seria o diretor ideal para enfrentar o classico de
Shakespeare. Porém, a montagem so faria sentido se langasse um olhar ao que ha de podre no
“reino” Pard. Edyr Augusto, que assinou a adaptagdo e transposi¢do da obra, conta que
reescreveu o texto trés vezes; houve até uma versdo que incorporava o linguajar e expressoes
tipicas paraenses, logo descartada durante os ensaios, permanecendo a inspira¢do na danca do
Marambiré.!'® Ele considera o espetaculo “uma forca da natureza”, tamanha sua poténcia.
Hamlet — um extrato de n6s juntou ao ndcleo de atores-administradores composto por Claudio
Barros e Z& Charone, as atrizes Nilza Maria e Mendara Mariani, os atores Henrique da Paz e
Adriano Barroso (Gruta), Alberto Silva Neto (Usina Contemporanea de Teatro), além de Walter
Freitas (ex-integrante do Grupo Maromba) na dire¢cdo musical e Nando Lima (que na época
ainda realizava trabalhos pelo Usina Contemporanea de Teatro) na cenografia. Convidada a
fazer a assisténcia de direcdo, Wlad Lima declinou, preferindo participar do projeto no papel
de pesquisadora e aluna do mestrado da UFBA. Devolveu ao grupo e a cidade um lindo trabalho
em forma de dissertacdo, cujo tema era a metodologia de criacdo usada naquele processo,
chamada por Caca de Dramaturgia Pessoal do Ator.*'® No registro de um momento de ensaio,
também é possivel perceber as referéncias locais na visualidade, com cenarios e figurinos

criados a partir de tecidos de rede:

115 A danca é uma expresséo cultural do antigo mocambo de Pacoval. Foi introduzido no municipio de Alenquer
por pequenos grupos de negros, fugidos das fazendas de Santarém que localizaram-se as margens do rio Curua,
onde se constituiu em mocambo e que deram o nome de Pacoval. Durante muito tempo, esses negros evitaram
contato direto com os brancos para preservarem suas crencas e seu sistema de vida. Mantiveram assim, uma
integridade racial. Com a catequese dos missionarios eles absorveram o cristianismo, se aproximaram lentamente
da cidade de Alenquer e se estabeleceram em vérios aldeamentos, com nomes de comunidades africanas. Nesse
Vilarejo Pacoval era festejado o Sdo Benedito, o Santo Preto da época dos Santos Reis, durante o qual os negros
promoviam o Rezado, o Congado e o Marambiré” (LOUREIRO, 1995, p. 152).

116 Dissertacdo defendida em 2004 na Universidade Federal da Bahia — UFBA, publicada em livro pelo Grupo
Cuira do Para em 2005.
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Figura 59: Ensaio de Hamlet - um extrato de nés (2002).

Fonte: http://cuira.com.br/

Zé Charone e Edyr Augusto sdo enfaticos quando falam sobre as experiéncias com o
diretor Caca Carvalho, reconhecendo nelas um marco em suas trajetdrias, tal a intensidade dos
processos. Z€, que havia sido dirigida por ele pela primeira vez em 1990, no Grupo Experiéncia,
comenta: “Pra mim existe antes do Caca entrar na minha vida, em Senhora dos Afogados, e
depois. Ali eu me enxerguei como atriz, com o Caca. Foi uma experiéncia desde o dia em que
eu pisei no espaco. Ali eu disse ah, eu quero ser atriz” (CHARONE, Z., 2019). Edyr Augusto,
cuja amizade com Caca é anterior & sua ida para S&o Paulo, ressalta a experiéncia enquanto
espectador de Macunaima como um dos seus “grandes sustos” no teatro: “Nao tenho nem
palavras, uma emocao indescritivel...” (PROENCA, 2019). Ele diz que as cinco ou seis vezes
em que esteve na plateia do Theatro da Paz o assistindo impulsionaram a escrita de uma de suas
pecas, Angelim, o outro lado da Cabanagem, montada pelo Experiéncia, grupo para o qual
escreveu outras pecas.t’ Edyr Augusto atribui a Caca uma mudanga fundamental em sua forma
de entender o teatro, ao receber dele a seguinte indagacdo: “O que tu queres dizer com isso?”

O dramaturgo afirma que essa pergunta mexeu com toda a sua vida, dando um outro sentido ao

117 Foi Boto, Sinha! e A Menina do Rio Guama, além de compor as musicas de Senhora dos Afogados, A Mulher
sem Pecado, Dom Chicote Mula Manca e A Terra é Azul.
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oficio, antes exercido por diletantismo, segundo ele; e que passou a ter um olhar mais amplo,
para além das comédias de costumes.

Edyr Augusto considera uma sorte muito grande o Cuira ter contado com a
disponibilidade de um diretor do quilate de Caca Carvalho, no exato momento em que ele
desenvolvia pesquisas sobre atuagdo num dos centros mais importantes do mundo. Da Itélia,
ele voltava a terra natal para dividir com os amigos alguns dos procedimentos calcados no
pensamento de Grotowski, elaborados por Roberto Bacci e outros artistas, reunidos em torno
de questdes sobre a arte do ator. Com isso, influenciou fortemente o Grupo Cuira, como Edyr

declara a professora Maria Angélica Alberto:

A Z& é uma atriz que acabou absolutamente dominada pela coisa do Caca; e o trabalho
do Cacé é um trabalho extremamente técnico [...] nés temos novas técnicas de ensaiar,
temos novas maneiras de trabalhar o ator. O trabalho do ator é como se fosse 0
trabalho de um relojoeiro, um trabalho de detalhe, um trabalho do dia-a-dia e o Caca,
quando o ator estd em cena, ele esta atento até a ponta do dedo mindinho do ator,
entdo, ndo tem nada de improviso, é um trabalho &rduo, pesado, dificil, para pessoas
talentosas, inteligentes, que sabem perceber tudo isso. O que, as vezes, a plateia vé é
uma coisa e 0 que se passa no palco € absolutamente outra (Proenc¢a in ALBERTO,
2010, p. 51).

E inquestionavel, portanto, que este corpo-grupo carrega tragos oriundos da prética do
encenador que comegou a carreira de ator no Grupo Experiéncia e algou voos expressados na
significativa contribuicdo ao teatro paraense. Ao aproximar-se da pratica de Grotowski e
retornar trazendo na bagagem tantas referéncias e provocagdes, Caca Carvalho encontrou
interlocutores como Wlad Lima e Alberto Silva Neto, alimentando a construgéo de um denso
pensamento teatral. O Cuira propiciou dois momentos de troca entre o diretor e Alberto, em
Nunca houve uma mulher como Gilda e Hamlet — um extrato de nds. Sobre essa alianca falarei
mais adiante.

Depois de 2002, quando Wlad Lima e Olinda Charone sairam de Belém em raz&o do
mestrado na UFBA, 0 corpo-grupo viveria mais um intervalo de trés anos, retomando a
producdo com o infantil A Cidade do Circo (2005), texto de Edyr Augusto e direcdo de Claudio
Barros, com as atrizes Suely Brito e Barbara Gibson. Uma nova fase chegaria a partir do ano

seguinte, quando conquistaram um teatro proprio.
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3.7.3. O Teatro Cuira

Figura 60: Fachada e plateia do Teatro Cuira.

Fonte: http://cuira.com.br/

Tamanha paixdo pelo teatro inevitavelmente se desdobraria no desejo de uma sede
propria onde pudessem desenvolver seus projetos. A aposta de transformar um galpao
localizado em plena zona do meretricio em um teatro teve o apoio fundamental de algumas
empresas. De 2006 a 2015, o Teatro Cuira foi um espaco de referéncia para grupos locais e de
outros estados, realizando parte da politica cultural que caberia ao Estado, na opinido de Wlad
Lima. Ela se refere, por exemplo, ao Projeto Pauta Minima, contemplado pelo Prémio Pro-
Cultura de Estimulo ao Circo, Danca e Teatro em 2012, por meio do qual dez grupos puderam
cumprir temporada apenas com o custo de dez por cento da bilheteria. Vale lembrar que o
volume significativo de editais da Funarte, viabilizando a circulacdo de espetaculos, trouxe
diversos trabalhos a Belém, muitos deles 14 apresentados.

A edificacdo de 1905, uma antiga casa de algodao, chegou a ser uma casa de prostituicdo
famosa e uma revenda de pneus. Quando encontraram o espaco, ja era um galpdo todo vazado
por dentro, pois estava destinado a ser o estacionamento de um bingo que funcionava em frente.
Zé Charone e Edyr Augusto vislumbraram, no amontoado de agua e lixo, a possibilidade da
existéncia de um teatro. E assim o fizeram, com absoluta dedicacdo. Na chegada, se depararam
com a realidade do entorno e a necessidade de trabalhar com as mulheres das redondezas. Para
Z&, isso mudou a cara do Cuira, pois foram obrigados a desenvolver a¢des visando a dimensao
social daquele ambiente que os cercava; uma area central, muito préxima ao Theatro da Paz e
Teatro Waldemar Henrique, na Praca da Republica, e ao mesmo tempo tdo distante aos olhos

das politicas publicas.
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Na esquina da Rua Riachuelo com a Rua Primeiro de Marco, arregagaram as mangas e
conquistaram muito; além do patrocinio da Petrobras durante dois anos, aprovaram projetos na
Lei Rouanet e na Funarte. Em outros momentos ndo tiveram um centavo, e mesmo assim
resistiram bravamente durante nove anos, sobretudo gracas ao esforco pessoal de Zé e Edyr,
que muitas vezes tiravam do préprio bolso para pagar o aluguel. Através da parceria com a
Fundacdo Curro Velho, comecaram realizando atividades de formacéo e intervencdo artistica
com oferta gratuita de oficinas de cenografia, figurino e interpretacdo teatral. A instituicdo cedia
0s instrutores para ministrar 0os cursos, que tinham metade das vagas reservada para a
comunidade da rua e o restante disponibilizado ao publico em geral. O Grupo também
conseguiu atendimento médico e odontolégico para as mulheres. Conforme observa a

pesquisadora Roseane Tavares,

Ao intervir em um contexto social altamente convulsionado pelo conflito, consumo
de drogas e disseminacgdo da violéncia, 0 Grupo Cuira comecou a investir sobre o
patriménio humano que circundava seu espago, com o fim de gerar paz, recuperar a
pratica da convivéncia cidada e restituir a cidade perdida. O teatro, para além de seu
sentido estético, se tornou, para essas mulheres, um lugar de escuta, de devaneios, de
infancia, de valoracéo da vida, de conexdo com os sonhos, de religagéo consigo, de
producdo de conhecimento, de autoconsciéncia, de fortalecimento da estima e,
principalmente, de liberdade no ato de fabular mundos (TAVARES, 2017, p. 54).

Uma outra acdo inicial voltou-se a construcdo de dramaturgias cujo pano de fundo era
a memoria do lugar e as historias de vida das prostitutas, que inclusive participaram como
atrizes na primeira montagem do Grupo na nova morada, Laqué (2007). Edyr Augusto escreveu
0 texto a partir de depoimentos e lembrancas delas e de outros moradores, e salientou a presenca
desse ambiente espalhado pela sua obra, sejam as pecas ou 0s romances'*8. Isso porque desde
crianca ele mora nas imediagdes, e sempre testemunhou cenas comuns entre prostitutas,
cafetOes e traficantes. Um exemplo interessante, na literatura, da dimensdo do afeto enquanto
elemento formador da poética. O contato com esse mundo, quase sempre visivel apenas pela
Otica perversa do preconceito, naturalmente fez o Grupo Cuira alimentar a vontade de trazer
Luis Otavio Barata para dirigir o espetaculo. Edyr Augusto e Z& contam que, durante uma longa
conversa com Luis Otavio, em S&o Paulo, falaram sobre a ideia de um trabalho que levasse as
prostitutas ao palco. Como o destino vive a pregar pecas, ele ndo teve tempo de cumprir o
combinado, mas de algum modo o Grupo inaugurou o0 novo teatro convocando a alianga com o
encenador. Conforme sinalizado anteriormente, as prostitutas, em Laqué, e o elenco masculino

falando sobre homossexualidade, em Quando a sorte..., a0 mesmo tempo em que demarcava a

118 Os éguas (1998), Moscow (2001), Casa de Caba (2004), Um sol para cada um (2008), Selva Concreta (2012)
e Pssica (2015).
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chegada naquele lugar, a meu ver também conversava com Luis Otavio. Ambos os espetaculos

tiveram direcdo de Wlad Lima e assisténcia de Claudio Barros.

Figura 61: Laqué (2007). Quando a sorte te solta um cisne na noite (2007).

Fonte: http://cuira.com.br/

Com o0 novo espaco, viria também uma nova fase, dos musicais. Em homenagem aos
oitenta anos da Radio Clube do Para!'®, a primeira da regido Norte, PRC-5, a voz que fala e
canta para a planicie (2008) foi uma das grandes produc¢des do Grupo, dirigida por Wlad Lima
e Karine Jansen. O espetaculo, que contou com recursos captados através do Projeto Cuira por
Memorias, via Lei Semear, foi uma proposta do dramaturgo Edyr Augusto e tocava em um
tema estreitamente ligado aos seus afetos. Neto de um dos fundadores da Réadio - Edgar Proenca
- Edyr Augusto cresceu numa familia de jornalistas, radialistas e apaixonados pela profissao.
Ele fazia, inclusive, a abertura do espetaculo, interpretando um locutor. A encena¢do dava um
gostinho ao publico do que foram os dez anos em que as radionovelas faziam sucesso, com ou

sem auditorio, além das locucdes esportivas, 0s comerciais ao Vivo, e 0s cantores e cantoras.

118 Fundada em 1928 pelos amigos Edgar Augusto Proencga, Eriberto Pio e Roberto Camelier, até 1937 operava
com um transmissor montado artesanalmente. Neste ano foi transferida para a sede prdpria no bairro do Jurunas e
resistiu ao fechamento iminente gracas as doacfes de ouvintes e autoridades, pois precisava se adequar as novas
determinac0es legais, aumentando a poténcia. Em 1945, foi construido o Auditério da Clube, com capacidade para
150 pessoas. Na década de 1960 o slogan passou a ser Radio Clube do Para - A Poderosa, e enfrentou a
concorréncia com a televisdo e a Radio Marajoara. Em 1993 foi adquirida pelo Grupo RBA de Comunicagdo e
desde 1996 ¢é lider de audiéncia. Disponivel em: http://www.oparanasondasdoradio.ufpa.br/ e
https://pt.wikipedia.org/wiki/Radio_Clube_do_Para. Acesso em 15/08/2019.
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Figura 62: PRC-5, a voz que fala e canta para a planicie (2008).

Fonte: http://cuira.com.br/

Em 2009, o Grupo realizou o antigo sonho de trabalhar com Claudio Barradas, hd muitos
anos longe dos palcos. Ao lado de Z& Charone, o veterano ator representou o drama real de um
radialista da PRC-5, um antigo colega que amargou solitariamente uma profunda depressao.
Abraco, apresentado no Teatro Cuira e remontado dez anos depois para a Casa Cuira, foi a
primeira direcdo de Edyr Augusto, também autor da peca. Diante das dificuldades para
encontrar quem dirigisse, ele resolveu se lancar na aventura, o que foi plenamente incentivado
pelos atores. Mais uma vez, Edyr fala da imensa sorte de ter debutado na fungdo que tanto
respeita justamente com um ator da grandeza de Barradas: “Eu raramente encontrei um ator tdo
disponivel, tdo educado e tdo talentoso quanto esse homem. Ele é um show, se entrega, te
sugere, voc€ atende, voc€ vai com ele...poxa, eu dei muita sorte, sinceridade” (PROENCA,
2019). Edyr Augusto lembra que, aos domingos, ele chegava exausto para a apresentacao,
depois de ter rezado meia duzia de missas, mas quando acabava o espetaculo, estava 6timo, “o

teatro alimentava ele”. Edyr se declara:

Nossa, eu tenho muito amor por ele, muito amor, € uma figura pra mim fantastica!
Tenho enorme respeito, carinho, amor mesmo. Porque ele tem tudo isso, é padre, é
esse sacana que esculhamba e tal, mas ele é uma pessoa boa! Isso o diferencia de
muita gente, é uma pessoa boa, sabe? Gosto muito dele, gosto muito dele mesmo. E
ele diz que eu sou o escritor favorito dele, quer sempre fazer alguma coisa. E mesmo
com a idade, a cabega dele é a mil, vem com texto decorado, impressionante,
impressionante! E uma delicia estar com ele. Uma grande vitéria nossa (PROENCA,
2019).
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Z@, desde a primeira leitura da pecga, uma de suas preferidas, ndo conseguia imaginar
outro ator além de Claudio Barradas para interpretar o personagem. Sua ligagdo com ele
remonta ao inicio da carreira, ainda adolescente, quando acompanhava a irma mais velha,
Olinda Charone, nas aulas do professor “gald, bonitdo. Eu olhava pra ele, nossa, eu achava ele
lindo, era meio uma paixao platonica, eu dizia meu deus, que homem! (risos)” (CHARONE,
Z., 2019). Quando se reencontraram, muito tempo depois, Barradas disse que sabia que ela
havia se tornado atriz, € a resposta foi: “Sim!!! E eu queria trabalhar contigo!” (Idem) Z¢ revela
0 nervosismo da primeira leitura, temendo o padrao de exigéncia que ele teria em relacéo a ela:
“Uma leitura meio em panico, parecia que eu estava estreando um espetaculo, mao suando,

sabe? Um respeito praquele ator!” (Idem)

Figura 63: Claudio Barradas e Z& Charone em Abraco (2019).

Fonte: http://cuira.com.br/

Em seguida, contracenaram novamente em Sem dizer adeus (2010), peca de Edyr
Augusto sobre a vida de Magalhdes Barata, importante lideranca politica do Par4, montada
gracas ao prémio Myriam Muniz, da Funarte. No mesmo ano, por indicagdo do IPHAN —
Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional e MinC — Ministério da Cultura, o Teatro
Cuira se tornou Ponto de Cultura, o Zolhos da Zona. Entre 2011 e 2012, deram continuidade ao
Projeto Cuira por Memdrias, dessa vez com patrocinio da Petrobrés através da Lei Rouanet.
oficinas de cenografia, adereco, figurino, canto e interpretacdo e resultou na montagem de

Barata, pega na chinela e mata, outro texto de Edyr Augusto sobre a vida de Magalh&es Barata.
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Figura 64: Claudio Barradas e Z& Charone em Sem Dizer Adeus (2010).
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Fonte: http://cuira.com.br/

As Gatosas (2011), de Edyr Augusto, com Olinda Charone, Sandra Perlin, Sonia Al&o
e Vera Cascaes, foi outro projeto contemplado com o Prémio Myriam Muniz de Teatro, da
Funarte. Em 2012, o Projeto Pauta Minima, j& mencionado, promovia a democratizacdo do
espaco, ao garantir caché e cinquenta por cento da bilheteria para uma pequena temporada de
dez grupos. Em 2013 foi sede para o movimento Chega!*?°, e em 2014 montou os Gltimos
trabalhos naquele espaco, Gémeas sedentas de sexo, de Edyr Augusto e S6 déi quando eu rio,
uma parceria entre o Grupo Cuira e o Coletivo TartaRuga. Essa criacdo coletiva, no melhor
estilo besteirol e cheia de improvisos, criticava os politicos da cidade com muito humor e
deboche. O elenco era formado por atrizes e atores de varios grupos, com direcdo de Claudio
Melo e producédo de Zé& Charone.

No ano seguinte, o Grupo sucumbiu as dificuldades, precisando acordar do sonho
sustentado com muito trabalho e dedicacdo. Uma delas era o gradual afastamento do publico,
receoso devido aos perigos decorrentes da disseminacao do trafico de crack na regido. A relacdo
com o entorno ficava cada vez mais complexa, resultando no distanciamento e na
impossibilidade de continuar ali. Pela absoluta auséncia do poder publico também na area da

segurancga, a cidade perdia um espaco que atendeu grande parte das demandas dos grupos;

120 Organizado por artistas e jornalistas que protestavam contra a gestdo do Secretéario de Cultura Paulo Chaves
Fernandes.
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demandas estas que deveriam ser atendidas pelo Estado, que também virou as costas aos
pedidos de auxilio do grupo no sentido de garantir a seguranca na area. Em seu site, o seguinte
registro: “Fechamos o Teatro Cuira, um projeto ousado e amoroso que durou nove gloriosos
anos e nos causou muita dor desmontar. Depois foi a procura e finalmente encontramos uma
nova sede, uma nova perspectiva, uma nova forma de fazer Teatro.”!?

A tristeza de ver o trabalho de nove anos se desmanchar logo deu lugar a uma nova
empreitada. A familia Charone e VVasconcelos decidiu comprar um casaréo localizado no bairro
da Cidade Velha, onde passariam a morar e produzir. A antiga disposicao do palco italiano deu
lugar a uma outra relacdo espacial, alterando, também, o modo de fazer e pensar o teatro.
Conciliar o territério da intimidade e do oficio implicou, naturalmente, em um devir que vai ao
encontro da poética da encenadora Wlad Lima (a ser detalhada mais adiante), ou seja, o teatro
estara sempre ao alcance do tato, pois a capacidade de publico ndo ultrapassa trinta
espectadores.

Com excecdo dos quartos e da cozinha, todo o restante da casa é disponibilizado para
uso cénico, seja para ensaio, seja para apresentacdo dos artistas da casa e os convidados. A
convivéncia diaria dos artistas de outros grupos com o ambiente doméstico dos artistas gestores
do Cuira passou a determinar em grande parte quem compartilha daquele espaco. O Gruta, por
exemplo, que apresentou o primeiro espetaculo do Teatro Cuira, em 2006, (A Peleja dos Soca-
socas Joao Cupu e Zé Bacu) ja realizou temporada de A Casa do Rio, texto de Adriano Barroso
e direcdo de Henrique da Paz.

Um outro coletivo fundamental nesse momento de reestruturacdo foi o Teatro de
Apartamento, dirigido por Saulo Sisnando. Ainda em 2007, recém-criado, o grupo havia sido
abragado pelo Teatro Cuira, palco das apresentacfes de seus primeiros trabalhos. Desde entéo,
a amizade entre os dois coletivos s6 tomou corpo, a ponto de fazer surgir uma interessante
mistura nos processos criativos de ambos, gerando dois espetaculos realizados em parceria e
um Curso Livre de Formacao de Ator. Em comum, o fato de terem um dramaturgo, pois Saulo
¢ o autor, além de diretor, das treze pecas do grupo, cuja principal linha de pesquisa é a interface
cinema-teatro, com montagens denominadas de peca-filme.

A importancia daquele abrigo na Rua Riachuelo para o jovem grupo foi tanta que, em
2010 - quando surgiu 0 nome Teatro de Apartamento - Saulo resolveu fazer mestrado sobre o
espaco no qual todas as suas pecas tinham sido apresentadas, com muito sucesso, alias. Embora

tenha se afastado desse objeto de pesquisa para mergulhar no préoprio fazer teatral, a

121 Disponivel em: http://cuira.com.br/grupo.htm#. Acesso em 02/11/2019.
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proximidade com o Cuira s6 crescia, marcando inequivocamente as poéticas dos dois grupos.
Colaboragdes como a autoria do texto Boa noite, Cinderela (2010), escrito por Saulo para o
projeto Zolhos da Zona, e a participacdo de atores do Teatro de Apartamento em Sem Dizer
Adeus (2010) anunciavam a consistente alianca por vir. Para ele, o fechamento do Teatro Cuira
disparou uma unido ainda maior: “[...] para driblar a tristeza, o Teatro de Apartamento e o Cuira
acabaram se dando as maos para continuar fazendo teatro” (SISNANDO, 2019). Saulo conta
que um encontro casual com Z& Charone em uma livraria da cidade acabou acionando o
primeiro projeto conjunto:

Nem eu, nem ela sabiamos direito o que fazer — nessa época eu andava me dedicando
apenas a danca. Ela tinha um espaco novo, a Casa Cuira, mas ainda ndo sabia
exatamente todas as possibilidades do espago. E me falou que imaginava uma peca de
assassinato na Casa. Ela disse: “O Edyr um dia falou que imaginava um homem
entrando pela porta desesperado, cruzando o corredor e morrendo na sala. E nos dois
achamos que s6 vocé, Saulo, pode fazer uma pega assim” (SISNANDO, 2019).

Pouco tempo depois ja estavam ensaiando A Outra Irma (2017/2018) - “uma pegona
bem no formato classico e isso estranhamente nos deu forca e nos fez perceber que
independente de qualquer lugar n6s sempre fariamos teatro” (SISNANDO, 2019) — que
permaneceu seis meses em cartaz na casa. Mistura de terror, mistério e comédia, o espetaculo
reuniu em cena Z& e Olinda, além de atrizes e atores mais jovens. Em seguida vieram duas
montagens resultantes do Curso de Ator e o0 segundo espetaculo realizado pelos dois grupos,
Marias (2018), com texto de Edyr Augusto Proenca e direcdo de Saulo. O elenco reunia atrizes
dos grupos Cuira, Gruta e Teatro de Apartamento: Zé Charone, Monalisa da Paz, Gisele Guedes
(em memoria), Sandra Perlin e Pauli Banhos, o que evidencia 0 movimento de aglutinacdo de
coletivos decorrente sobretudo da existéncia de um espaco onde 0s grupos tém a possibilidade

da convivéncia mais proxima.

Figura 65: Z& Charone em A outra irmd (2017). Marias (2018).

Fonte: http://cuira.com.br/
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Saulo finaliza da seguinte forma o depoimento que gentilmente escreveu a meu pedido:

Acho que hoje, além da parceria artistica, existe uma parceria emocional. A Zé e o
Edyr sempre vao assistir minhas pecas e eu sempre faco questdo de apoiar as criacdes
do grupo, mesmo que ndo sejam parcerias com o Teatro de Apartamento. Ainda temos
muitos sonhos de fazermos varias coisas juntos. O pessoal do Cuira deve gostar da
vibracgéo do nosso grupo e o Teatro de Apartamento, além da vibragéo, busca também
na parceria toda a infraestrutura e experiéncia de um grupo com mais de 35 anos de
existéncia. Enfim, hoje, carinhosamente nos chamamos de A Casa de Apartamento
(SISNANDO, 2019).

3.7.4. A grupalidade

Um aspecto essencial acerca da grupalidade do Cuira ¢ ser um “grupo aberto”, segundo
Zé Charone. Além de adotarem uma conducdo bastante horizontal, sem um Gnico diretor, o
grupo passa a incorporar todos os artistas que participam de algum projeto: “Eles fazem o grupo
naquele momento. Entdo, naquele momento, eles sdo Cuira, fazem parte do ndcleo de criacéo,
que é o importante”, ela completa. Portanto, além do ntcleo permanente, constituido por Zé,
Edyr Augusto, Olinda Charone e Wlad Lima, o Grupo costuma contratar profissionais conforme
as necessidades técnicas de cada trabalho.

Interessante perceber a possibilidade de alteragdo na forma de pensar sobre como o
grupo se organiza, ou ainda, na percepc¢éo diferenciada de dois integrantes acerca da quest&o.

Em entrevista a professora Maria Angélica Alberto, Wlad observou o seguinte:

[...] o grupo hoje ndo tem um grupo de atores. Vocé tem atores que toda vez que esse
nacleo chama para trabalhar adora, mas vocé ndo tem um grupo de atores do Cuira.
[...] Entdo, o grupo, na verdade, se organiza em torno de um projeto X que essas
pessoas sdo, as pessoas que se dividem em tarefas X e chamam o elenco. E, as vezes,
vocé vé em trés espetéculos seguidos 0 mesmo ator, mas ele ndo se considera do Cuira
e nem este ndcleo diz também que ele é Cuira. Hoje o grupo é assim (Lima in
ALBERTO, 2010, p. 110).

O provavel é ter havido mesmo uma mudanca de postura do grupo com relacdo a esse
aspecto, ja que o intervalo entre os depoimentos de Wlad e Z€ € de quase dez anos. Sem divida,
contar com uma integrante que quase sempre se dividiu entre as funcdes de atriz e produtora
foi fundamental para o Grupo Cuira ter conseguido garantir recursos para muitos dos projetos
atraves de leis de incentivo ou de editais — na época em que eles existiam. Zé Charone sempre
se dedicou integralmente ao grupo; Unica, alids, a ndo ter outra fonte de renda, se especializou
na area de producdo da mesma forma empirica como se tornou atriz. Comegou no Grupo Palha,

segundo ela, sua escola — “aprendi a fazer producdo com o Paulo Santana” (CHARONE, Z.,
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2019) - participou do primeiro espetaculo do Usina Contemporanea de Teatro, Exercicio n® 1
em Dorst e Brecht, e de alguns do Grupo Experiéncia'??, mas encontrou o seu lugar no Cuira.

De modo semelhante, Olinda Charone € uma atriz que, embora eventualmente trabalhe
em outros grupos, sempre foi Cuira, como se costuma dizer daqueles que constroem suas
trajetorias em torno de um coletivo e consolidam uma forte experiéncia de pertencimento. Sua
permanéncia acabou sendo um fator importante para manter a ligacdo de Wlad Lima com o
Grupo, do qual também nunca saiu, mesmo se afastando temporariamente e fundando outros
coletivos.

Quanto a forma de remuneracao — uma das divergéncias que causaram a saida dos atores
do Grupo Experiéncia — o Cuira adota a seguinte préatica: quando necessita de profissionais,
paga conforme o valor cobrado pelos servigcos. Porém, durante as temporadas, todos recebem

exatamente igual, da direcdo a contrarregragem. Wlad explica:

Por exemplo, o que da na bilheteria, 20% é para o grupo, para as despesas da casa que
é o0 aluguel, o pagamento de algumas pessoas (tem algumas pessoas que mesmo que
ndo dé nada, seja aquele dia fraco, aquelas pessoas recebem aquele valor. Séo as
pessoas mais carentes que fazem a bilheteria, que fazem a limpeza, que ajudam na
portaria. Essas pessoas a gente ndo deixa que o dinheiro delas fique comprometido,
mesmo que ndo dé ninguém, elas ganham aquilo certinho); 80% a gente divide entre
0 nlimero de pessoas que estdo trabalhando. Por exemplo, se forem 20 pessoas (da
direcdo a contrarregragem) esse dinheiro é dividido pelos 20; a gente recebe igual
(Lima in ALBERTO, 2010, p. 109).

Misturar atores antigos aos mais jovens também é uma prética frequente, como acontece
em outros grupos, como o Palha, o Gruta e o Experiéncia. Naturalmente as teias vdo sendo
tecidas, ndo por obra de uma s “aranha”, mas por acdes e projetos que refletem desejos de
fazer teatro. Novas aliangas se estabelecem, fortalecendo o corpo-grupo e expandindo sua
poténcia, a exemplo do encontro com Saulo Sisnando, que, assim como Edyr Augusto, é um
dramaturgo cuja criagdo caminha junto com um coletivo e acaba se ampliando para o exercicio
da diregéo.

Aliés, a presenca de um dramaturgo enfronhado nos processos criativos € outra
singularidade desse corpo-grupo. As quinze pegas (entre elas uma adaptacdo) escritas para o
Cuira comprovam o quanto existe de autoria prépria, o que € uma significativa caracteristica,
capaz de alterar suas feigdes. Desde 1995, quando Edyr Augusto se junta ao Grupo, o intimo
didlogo entre texto e cena passa a constituir a base de sua estruturagéo, seja o texto anterior ao
processo ou construido a partir das propostas do elenco, como aconteceu na montagem de O
Auto do Coragao, espetaculo produzido em 2015 gragas ao Prémio Myriam Muniz, da Funarte.
A ideia do projeto era que cada uma das cinco atrizes, entre elas Wlad Lima, Olinda Charone e

122 Senhora dos Afogados, Perdoa-me por me traires.
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Zé Charone, contassem suas proprias historias de amor. Edyr Augusto, entdo, trabalhou sobre
esses relatos, apenas fazendo pequenos ajustes. Produzido tdo logo chegaram na Casa Cuira, 0
espetaculo, “uma declaragcdo de amor a uma cidade que agoniza”, acontecia dentro de um 6nibus

em movimento enquanto as atrizes falavam de suas préprias dores de amor.

Figura 66: O Auto do Coracao (2015).

Fonte: http://cuira.com.br/

Ja Esse Corpo que me Veste, no mesmo ano, foi criado a partir de uma sugestdo do
dramaturgo, instigado pela leitura do livro Os ensaios de Teodiceia, de Leibniz, que aborda
questBes ligadas a religiosidade. Instigada pelo tema, que tangenciava sua prépria pesquisa
acerca de histdrias de vida no teatro, Olinda Charone foi contemplada com a Bolsa de Pesquisa,
Experimentacdo e Criacdo Artistica da Casa das Artes. As atrizes, entdo, se entusiasmaram pelo
tema e passaram a alimentar a dramaturgia com depoimentos pessoais relacionados a fé e ao
amor, criando cenas que iam sendo trabalhadas coletivamente. Encenado na Casa Cuira,
dividida entre teatro e residéncia da familia, esse espetaculo, alias, revela uma forma que
encontra na composicao de forcas a sua matéria essencial. Em outras palavras, uma poética
desenhada com base no afeto. Dirigido por Wlad Lima, em cena as atrizes e irmds Olinda e Zé
Charone contavam com a participacdo da mée, D. Lucila Vasconcelos, e do filho de Wlad e
Olinda, Jodo Pedro, entdo com sete anos. A cena final lembra exatamente uma foto de familia,
uma familia mobilizada pelo teatro, cuja vida se divide entre 0s ensaios, apresentagdes e as

atividades cotidianas.


http://cuira.com.br/
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Figura 67: Esse corpo que me veste (2015).

Fonte: http://cuira.com.br/

Visitar a trajetdria de trinta e quatro anos do Grupo Cuira é ter uma demonstracédo de
como o amor potencializa o fazer teatral. Ndo fosse assim, talvez tivesse até sucumbido as
enormes dificuldades do caminho. Creio que esse amor foi, inclusive, o balsamo capaz de curar
a dor de ver um sonho tornado real durante nove anos se desfazer unicamente pela estupidez da
gestdo publica, em tempos de completa dizimacdo da cultura. O Teatro Cuira, cuja histéria se
confunde a de tantos artistas da cidade, “encheu o peito de alegria, orgulho, felicidade”
(CHARONE, Z., 2019) e seu fim, depois do luto, fortaleceu ainda mais o desejo de fazer teatro,
renascido na Casa Cuira. Oxal& que permaneca por muito e muito tempo sendo abrigo para as
cenas, ensaios, aulas - encontros de gente de teatro, “gente que sabe fazer a beleza nascer pra
além de toda a perda. Gente que pdde inverter para sempre o sentido da palavra ‘merda’. [...]

Merda, toda noite e sempre, amém” (Caetano Veloso).


http://cuira.com.br/
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Figura 68: Diagrama das conexdes do Cuira.
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Fonte: Elaborado pela autora (2019).

3.8. PACHICULIMBA E O USINA CONTEMPORANEA DE TEATRO

O mundo meu é pequeno, Senhor. Tem um rio e um pouco de arvores. Nossa casa foi feita de
costas para o rio. Formigas recortam roseiras da avd. Nos fundos do quintal ha um menino e suas

latas maravilhosas.

Estou atravessando um periodo de arvore. [...] No meu morrer tem uma dor de arvore.
Desaprender 8 horas por dia ensina os principios.

Manoel de Barros, em O Livro das
Ignoracas.

Num quintal, um ator, tal qual um menino e suas latas maravilhosas, desaprende muitas

horas por dia para que possa atravessar um periodo de arvore. Aos meus olhos, com a ajuda da

lente delicada do poeta, essa imagem traduz bem a criacdo de um acontecimento teatral que

pude testemunhar. Como dois meninos imersos na brincadeira de descobrir um universo inteiro,

Alberto Silva Neto e Claudio Barros cultivam sua obra. Depois de algum tempo sozinhos, me

convidam para brincar tambem. Junto-me a eles e me deixo atravessar pelo que vejo. Agora,

me lanco ao desafio de falar dessa experiéncia praticamente indizivel. Mesmo assim ouso fazé-

lo, com o intuito de olhar o rico dessaber de dois pesquisadores que parecem querer avancgar

para 0 comeco, parafraseando Manoel de Barros*?3,

123 A referéncia a poesia de Manoel de Barros seré feita através da grafia diferenciada, com italico e negrito. Em
algumas delas, foi preciso alterar um vocabulo ou outro, o que sera indicado com o sublinhado, mantendo a palavra
original do verso entre colchetes.
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Ao rememorar 0 que acompanhei do processo de criacdo de Pachiculimba, buscando
palavras que se aproximem minimamente do que se passou ali, pretendo tocar em questdes
presentes no mais recente trabalho desenvolvido pelo grupo Usina Contemporanea de Teatro.
Através dele, abordar aspectos suscitados por um convivio peculiar e pelo pensamento nele
instaurado. Para isso, conto com a colaboragéo de Alberto, que me concedeu uma entrevista em
junho de 2017, ainda em pleno florescer do trabalho, levado a publico em outubro do mesmo
ano. Ao mesmo tempo, seguro na mao do poeta mato-grossense, cujos versos também
alimentaram essa criacéo teatral.

Inicio, entdo, tentando transver. O que primeiro me salta aos olhos sdo dois criadores
revendo as proprias concepgdes sobre o teatro no bojo de uma pesquisa intitulada Teatro como
terra de imagens-tempo, desenvolvida através do Prémio Pesquisa e Experimentacdo da
Fundaco Cultural do Para Tancredo Neves/Casa das Artes!?*. Alberto explica o teatro de
imagens-tempo como um campo de investigagao resultante do amadurecimento de um longo
processo de investigacdo do grupo; consequéncia de um trajeto e a0 mesmo tempo perspectiva
para o futuro, que Alberto traduz com humor: “Eu acho que daqui a dez anos a gente vai estar
fazendo mimesis de pedra, dos minerais, vamos fazer mimesis da bauxita (risos)” (NETO,
2017). Ele sintetiza da seguinte forma o pensamento que sustenta a poética que o grupo vem

consolidando:

E a subversdo dos principios mais tradicionais do teatro ocidental que a gente esta
habituado. Enquanto estrutura espacial caixa preta, frontalidade, o mimético, o
ilusionista, e o aristotélico em geral, no sentido do encadeamento causal. Entéo, teatro
como terra de imagens-tempo, ora, 0 conceito de imagem-tempo é aquele que se
diferencia da imagem em movimento, que remete a ideia de um principio mais
aristotélico de causalidade. A imagem-tempo é aquela que instaura uma nocéo de
tempo no sentido puro, é aquela que ndo descreve, que ndo narra, mas é aquela que
instaura (NETO, 2017).

Alberto se refere a distingdo feita por Deleuze entre o tempo em relacdo ao movimento,
no qual predominam a ordenacéo e o encadeamento, e 0 tempo emancipado do movimento, que
permite outras maneiras de lidar com a imagem. Quando, por exemplo, uma imagem suscita
lembrangas, isso pode corresponder a planos mais profundos da realidade, “como se o tempo
conquistasse uma liberdade profunda” (DELEUZE, 1990, p. 76 apud PELBART, 2015, p. 15).
Instaurar, entdo, seria 0 oposto de narrar, deixando o espectador livre para tocar seus proprios
virtuais, ou seja, 0 que pertence ao passado e ao imaginario, e ndo exigir que se limite ao

presente real. Algo como fazer fluir o conhecimento transcendental que, ao lado da percepcéo

124 Centro de Experimentacdo e Pesquisa em Artes e Cultura, ligado & Fundagdo Cultural do Para — SECULT
(Secretaria de Estado da Cultura) desde janeiro de 2015. De 1999 a 2014, era chamado de IAP — Instituto de Artes
do Pard, idealizado e criado pelo poeta e professor Jodo de Jesus Paes Loureiro.
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empirica, constitui os dois pilares da experiéncia estética do espectador de teatro (PAVIS, 2017,
p. 122). Ou seja, alargar espagos que permitam ao espectador provar exatamente daquilo que é
individual e incomunicavel, a camada do interno, do que nele pode ser acionado a partir de uma
presenca que também se comunica intensamente com seu interno.

O interessante, para 0s meninos-criadores de Pachiculimba, é colocar o espectador
diante de uma experiéncia um tanto incomum, na qual a dilatacdo do tempo possa provocar
uma percepcao diferenciada. Isso porque o “espectador da obra teatral e artistico em geral é
constantemente bombardeado e submergido por suas percepcdes concretas” (Idem, p. 123).
Aliada a uma contundente relacdo com a natureza, ja que o trabalho é compartilhnado com o
publico — aqui chamados de testemunhas — num quintal, entre o cair da tarde e inicio da noite,
essa dilatacdo pode ser um caminho para uma compreensdo nao mais calcada na logica
aristotélica. Alberto menciona os movimentos aberrantes como aqueles capazes de subverter
essa logica, provocando outra compreensdo do tempo, ndo enquanto o que simplesmente passa,
mas como algo que permanece, que se adensa no presente. O entendimento do tempo nessa
perspectiva, diz ele, ressignifica a construcdo poética, pois a narrativa ndo serd uma sucessao
de fatos, mas sim uma verticalizacdo - vida e morte, céu e terra, Utero e timulo.

Esse € um aspecto que esta no cerne de um teatro cujo propdsito € negar 0s principios
do teatro convencional: o ficcional, a representacdo de personagens, o carater mimético e
ilusionista. Um teatro que ambiciona outro tipo de estética, outra fala, outro jogo com o
espectador, outro lugar. Fugir dos limites impostos pela tradicdo teatral passa a ser uma
necessidade, até mesmo em virtude daquilo que se quer dizer, daquilo que a caixa preta do palco
e seus artificios — cenario, iluminacdo — ndo comporta. Contudo, o ato de fazer teatro em um
quintal ndo se restringe a uma simples adequacao entre forma e contetdo, mas arrasta um forte
sentido politico, ao qual voltarei adiante. No contexto local, significa claramente uma linha de
fuga, uma tentativa de resisténcia em varias dimensdes: como habitantes de um planeta
ameacado, e como artistas, numa cidade que diariamente parece expulsa-los.

De volta ao quintal da casa-chacara de Alberto, rememoro minha chegada, quando os
artistas-meninos ja brincam ha certo tempo, desde marco, inicialmente na sala. Os vejo em
pleno exercicio criativo, cultivando uma vivéncia que os faz mergulhar em aguas profundas da
criagdo. Ator e diretor compartilhando visdes de mundo que os levam cada vez mais proximos
de uma dimensao em que a vida e o teatro aparecem inequivocamente amalgamados. A intencéo
de fugir aos espacos habituais do fazer teatral comeca a ser materializada sobre o chdo de barro
daquele quintal, sob a abdbada do céu, como diz Alberto. O desejo de fugir a concepgdo de

espetaculo aos poucos toma corpo atraves do trabalho de Claudio, o ator-performer que revive
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seu mito pessoal, permeado pelas intensidades do lugar e dos seres que o habitam — plantas,
animais, fendmenos.

Tal qual uma gente a viver fora da asa, os dois amigos exploram uma zona de fronteira,
onde a presenca se produz a partir da negacao da representacdo. A liberdade de pensar o teatro
fora dos cénones ocidentais, nos quais predominam as formas miméticas na relacéo entre agdo
fisica e palavra, permite que se sujem sem medo no barro do quintal, e vagarosamente possam
ir moldando o brinquedo-poética, ao qual chamam provisoriamente de Carne terra pele céu.
Arvores e passaros, habitantes desse pedaco da Amazonia, testemunham a brincadeira-criac&o.
A0s poucos, parecem mesmo se integrar a tudo que vai surgindo na medida em que o ator-
performer, homem percorrido de existéncias, as desnuda para revelar algo proximo da
dimensdo cosmica do humano.

Tanto quanto escurecer acende os vaga-lumes, a aposta de Alberto e Claudio em um
fazer teatral muito diferente de tudo o que haviam feito até entdo, faz brilhar uma centelha de
luz. Se de um lado as coisas mais ordinarias importam para os pulmdes da poesia, por outro, 0
desejo de explorar outro tempo, outro modo de criacdo e outras teatralidades, é essencial para
0s pulmdes do teatro. Ambos ja haviam trabalhado juntos em algumas montagens. No Grupo
Experiéncia, em Dom Chicote Mula Manca (1988) e A Terra é Azul (1988); no Grupo Cuira,
em Nunca houve uma mulher como Gilda (1995) e Hamlet — em extrato de nds (2002), ambos
dirigidos por Caca Carvalho e com dramaturgia de Edyr Augusto Proenca. Contudo, foi no
Grupo Usina Contemporanea de Teatro que os trajetos de ambos comecaram a adensar esse
reencontro, e Alberto comecou a dirigir Claudio em 2009, no espetaculo Solo de Marajd. Oito
histdrias extraidas do romance Marajo, de Dalcidio Jurandir'?®, foram disparadoras de uma
experimentacdo envolvendo a narrativa da obra literdria e de historias pessoais do ator,

respectivamente por meio da palavra e de uma partitura de acoes.

125 Dalcidio Jurandir Pereira (1909-1979), nasceu em Ponta de Pedras, na Ilha do Marajé. Romancista, jornalista
e professor, em 1940 escreveu Chove nos Campos de Cachoeira, o primeiro de uma série de relatos ficcionais
conhecida como Extremo Norte. Disponivel em: Enciclopédia Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Acesso
em 29/07/2018.
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Figura 69: Claudio Barros em Solo de Maraj6 (2009).

Fonte: Acervo do Grupo.

Convem destacar que Solo de Marajé compde com outros trés trabalhos, além de
Pachiculimba, uma poética centrada no universo amazénico, abordado pelos vieses da
observacdo da fala e do gestual do povo caboclo ou das cosmogonias amerindias como fonte
dramaturgica, aliado ao interesse do estudo sobre si. Neste sentido, considero importante fazer
um desvio na minha leitura sobre Pachiculimba para que se possa entender melhor como o0s
processos alimentaram uns aos outros no interno do grupo, configurando essa poética que vem
marcando 0 seu percurso nos Ultimos anos. Além disso, é essencial abordar aquilo que os
integrantes tém agenciado, para contextualizar o pensamento gerado a partir do fazer,
valorizando-o enquanto elemento fundamental do acontecimento teatral. Possibilitar, dessa
forma, a compreensdo de aspectos da grupalidade do Usina Contemporanea de Teatro, ao
mesmo tempo em que delineia um fragmento da rede de conexdes abordada nesta cartografia.

Uma linha fundamental de conexao, dentro dessa rede, € a que liga Alberto, Claudio,
Caca Carvalho e Wlad Lima, sobre a qual aprofundarei mais adiante. Entre outros trabalhos,
eles estiveram juntos na montagem de Hamlet — Um Extrato de N6s, em 2002, considerada por
Alberto um divisor de &guas, tamanha a transformacdo em sua forma de pensar o teatro,
provocada pelo processo criativo proposto por Cacd ao elenco. Reunidas no Manual de
Cavalaria — denominacdo dada pelo diretor - estavam tarefas que consistiam em observacoes
de mundo e nas proprias histérias de vida. O objetivo era criar uma matéria-prima individual
para a encenacdo, que tinha na dramaturgia shakespeariana apenas um pano de fundo a fim de
tornar cada atuacdo um depoimento pessoal. Wlad, desde sempre interessada nas histérias de

vida dos atores como matéria da cena, desenvolveu sua pesquisa de mestrado sobre a
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Dramaturgia Pessoal do Ator, metodologia que acabou atravessando os trajetos formativos
desses artistas e que continua ecoando em suas praticas teatrais.

Em 2004, movido pelo desejo de continuar investigando os procedimentos propostos
por Cacd, Alberto realizou, junto com Walter Freitas, uma pesquisa com foco em observacdes
de rua, sobretudo no modo de agir do povo caboclo nas feiras e portos, para mimetizar agoes
cotidianas que seriam recriadas cenicamente. O resultado foi o espetaculo Tambor de Agua
(2004), que consistia em quadros cénicos independentes, sem o0 uso da palavra, nos quais 0s
dois atuantes exploravam sons percussivos nos proprios corpos, inspirados na musicalidade
presente na fala das pessoas observadas. A representacdo de seres humanos, miticos e
elementais, se dava através de uma cenografia feita de materiais organicos diversos.

Dois anos depois, 0 grupo teve mais um projeto aprovado no antigo 1AP — Instituto de
Artes do Para'?® (o primeiro foi o de 2004, inscrito pelo Alberto, e este segundo por mim).
Parésqui é fruto de um desejo pessoal como atriz, 0 de experimentar os procedimentos da
mimesis corporea - metodologia de criacdo de cenas sistematizada pelo Grupo Lume — Nucleo
Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da UNICAMP*?’, baseada na observagao, codificacéo e
teatralizacdo de acGes cotidianas - a partir do convivio com ribeirinhos na Regido Metropolitana
de Belém. Vale a pena ressaltar um dado bastante pertinente, quando se fala do afeto como
aquilo que aciona uma determinada criacéo, e consequentemente dispara um movimento dentro
do grupo. Estou me referindo ao que me levou a escrever um projeto por meio do qual eu, uma
estrangeira paulistana, pude me embrenhar no universo de habitantes da floresta, e a0 mesmo

tempo vivenciar um modo de criacdo de cena importante N0 meu percurso.

126 Uma das unidades da Fundagdo Cultural do Para, inaugurado em 1999 no antigo prédio do 15° Batalhdo de
Infantaria do Exército, construido na metade do século XIX, ao lado do Santudrio Basilica de Nazaré. Desde 2015
passou a se chamar Casa das Artes, um Centro de Experimentacdo e Pesquisa em Artes e Cultura que busca
contribuir para o aperfeicoamento artistico no campo das artes visuais, audiovisuais, cénicas, musicais, literarias e
de expressdes de identidade. Disponivel em: http://www.fcp.pa.gov.br/espacos-culturais/casa-das-artes. Acesso
em 15/08/2019.

127 Coletivo de sete atores que se tornou referéncia internacional para artistas e pesquisadores no
redimensionamento técnico e ético do oficio de ator. Ao longo de quase 30 anos, tornou-se conhecido em mais de
26 paises. Criou mais de 20 espeticulos e mantém 14 em repertdrio. Com sede em Bardo Geraldo, Distrito de
Campinas (SP), o grupo difunde sua arte e metodologia por meio de oficinas, demonstragdes técnicas, intercdmbios
de trabalho, assessorias, reflexdes tedricas e projetos itinerantes, que celebram o teatro como a arte do encontro.
Disponivel em: http://www.lumeteatro.com.br/o-grupo. Acesso em 23/07/2018.


http://www.fcp.pa.gov.br/espacos-culturais/casa-das-artes
http://www.lumeteatro.com.br/o-grupo
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Figura 70: Walter Freitas e Alberto Silva Neto em Tambor de Agua (2004). Valéria Andrade e Nani Tavares em
Parésqui (2006).

Fonte: Acervo do grupo.

Assistir ao espetaculo Café com Queijo'?8, do Grupo Lume, apresentado em Belém no
ano de 2005, me causou enorme impacto e logo se mostraria extremamente potente, fazendo
com que eu reconhecesse algo muito proximo do que gostaria de dizer com o teatro e semeando
a vontade de mergulhar em aguas mais profundas como pesquisadora. Portanto, fui afetada por
aquilo que vi na mesma sala em gque, um ano antes havia acompanhado parte do processo de
criagdo do Tambor de Agua, e um ano depois, vivenciaria 0 do Parésqui, incluindo sua
temporada de estreia. Ou seja, o0 trabalho do grupo paulista significou um aumento da minha
poténcia de agir, que logo se ampliaria para o coletivo, com a chegada da atriz Roseane
Tavares'?°, atriz formada no Curso Técnico em Ator da ETDUFPA, retornando de uma oficina
de mimesis corpérea com o Lume, em Campinas, e do Alberto, que algum tempo depois
assinaria a direcdo do espetaculo.

128 Conversas e historias, entremeadas por cangdes e versos, compartilham com o plblico as vozes e vidas
encontradas pelos atores em suas andancas pelo Brasil. Criado em 1999, o espetaculo ja se apresentou em diversas
cidades do Brasil, tendo participado dos principais festivais nacionais de teatro e nas cidades de Lisboa, Evora e
Santo André, em Portugal. Disponivel em: http://www.lumeteatro.com.br/repertorio-artistico/espetaculos/cafe-
com-queijo. Acesso em 14/06/2019.

129 Mestra pelo Programa de Pds-graduacdo em Artes da UFPA e graduada em Filosofia pela mesma universidade.
Em 2003 concluiu o Curso Técnico em Ator da ETDUFPA, com quase vinte anos como artista, pesquisadora e
produtora cultural. Atualmente é professora efetiva de Filosofia da Escola de Aplicagdo da UFPA. Desenvolve
pesquisa das culturas indigenas e africanas presentes na Ilha do Marajo, e se dedica aos estudos sobre arte e politica
no pensamento de Giorgio Agamben. Integrante do Usina Contemporanea de Teatro desde 2006. Disponivel em:
http://lattes.cnpq.br/6946588182057050. Acesso em 24/07/2018.


http://www.lumeteatro.com.br/repertorio-artistico/espetaculos/cafe-com-queijo
http://www.lumeteatro.com.br/repertorio-artistico/espetaculos/cafe-com-queijo
http://lattes.cnpq.br/6946588182057050
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A primeira ideia era pesquisar mulheres ribeirinhas moradoras da Ilha do Combu®*°, a
apenas quinze minutos de Belém, mas logo o acaso me fez chegar a uma familia que alimentaria
a nossa criacdo. Seus conflitos e dificuldades, suas alegrias e tristezas, suas lembrancas e
sonhos, suas historias reais e imaginadas, foram a base para a construcdo da dramaturgia do
espetaculo. Mesclando notacgdes do real, de autobiografia e de intimidade, creio que tecemos
uma colcha onde cada retalho tem seu valor porque bordado com o fio da humanidade. A
observacao do jeito de falar e da gestualidade subsidiaram a recriacéo desses sujeitos, conforme
as pistas apontadas pelo Lume sobre a mimesis corporea.

O espaco cénico remetia a um barco, com os espectadores dispostos numa espécie de
arena. O trabalho ainda teve desdobramentos importantes através de editais da Fundacdo
Nacional de Artes - FUNARTE, como o prémio no Programa de Bolsas de Estimulo a Producéo
Critica em Artes — Categoria Produco Critica em Teatro®! e outro de circulagdo.'? O primeiro
gerou um ensaio sobre o processo de criacdo, e através do segundo, conseguimos levar nosso
barquinho-criacdo a doze municipios do interior do estado do Para, o que provocou em nds
continuas descobertas sobre o nosso fazer.

Um ano depois da estreia de Solo de Marajo, a obra de Dalcidio Jurandir seria
novamente inspiragdo para o Usina Contemporanea de Teatro. Dessa vez, o romance Chove nos
Campos de Cachoeira foi 0 mote para a criacdo do espetaculo Eutanazio e o principio do mundo
(2010), a partir de um prémio da FUNARTE, com encenacdo de Alberto. Ao lado de Nani
Tavares, Vandiléa Foro e Milton Aires, também atuei nesse trabalho, centrado na relacdo entre
o0 personagem central do livro, Eutandzio, e trés mulheres — Irene, Felicia e Raquel, além do
menino Alfredo, alter ego do autor. Assim como Dalcidio, Milton Aires é natural do municipio
marajoara de Ponta de Pedras, e utilizou memdrias da infancia como fonte primordial de sua
atuacéo.

Antes de retornar ao quintal de Pachiculimba, creio ser importante salientar a dimenséo
do afeto, implicado no contato de Alberto com aquele em quem reconhece um mestre, o diretor

paraense Caca Carvalho; uma pessoa com quem 0s encontros artistico-pedagdgicos, como diz

130 Uma das 39 ilhas pertencentes a Belém, compreende uma area de aproximadamente 15 km2. Foi transformada
em Area de Preservacdo Ambiental (APA) em 1997. Os moradores vivem basicamente da extragio e
comercializagdo do acai e do cacau; a proximidade de Belém oportuniza empregos como domeésticas,
descascadoras de castanhas e ajudante de pedreiro, além do setor de servigos. Como milhdes de brasileiros a
margem do desenvolvimento, os ribeirinhos sobrevivem com dificuldades e parca assisténcia governamental.
Disponivel em: http://www.belem.pa.gov.br/semma/paginas/proj_combu.html. Acesso em 03/05/2018.

131 Por meio dessa Bolsa, em 2009 produzi o ensaio intitulado Parésqui, o olhar de uma atriz pesquisadora sobre
0 processo de criacdo, publicado em 03/07/2009 e disponivel em: https://issuu.com/mangifera/docs/paresqui.

132 Esse prémio possibilitou a circulacdo do espetaculo Parésqui pelos seguintes municipios paraenses: Santarém,
Ourém, Vigia, Obidos, Ponta de Pedras, Cameté, Barcarena, Belém, Oriximina, Salvaterra e Soure.
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Alberto, deixaram forte impressdo, no sentido de apontarem um pensamento implicito na
préatica do grupo. Um afeto que se torna determinante também para o processo de produgédo
coletiva. Dai que olhar o percurso formativo de Alberto pode dizer muito dos ultimos quinze
anos do Usina Contemporanea de Teatro, periodo em que se consolida uma poética assentada
nessas praticas-pensamentos que se coletivizam. Afinal, neste trabalho, ele me ajuda a olhar o
Usina Contemporanea de Teatro — as linhas que o constituem, os atravessamentos, 0s
agenciamentos, os principios, a forma de convivio, a poética. Na dobra entre o individual e o
coletivo, 0 modo como os encontros e os afetos foram formando o encenador é uma primeira
camada para a compreensdo de aspectos da grupalidade. Em outros termos, puxar o fio das
conexdes e dos afetos pessoais pode contribuir para o entendimento da autopoiesis em ambas
as dimensoes, individual e coletiva.

Entdo, me permito mais um desvio essencial, e avancando para o comeco, volto ao
Alberto espectador de Meu Tio, o Uiareté, espetaculo dirigido por Roberto Lage®, que estreou
em 1986, em S&o Paulo, com atuacdo de Caca Carvalho. Diz ele que esse trabalho ficou
marcado em seu imaginario a ponto de compor uma determinada forma de pensar o teatro, em
nunca deixar de procurar um sentido para esse fazer. E parte desse sentido do fazer esta
relacionado a parcerias criativas duradouras, como essa de mais dez anos com Claudio Barros.
“As pessoas ndo entendem isso, mas eu entendo, eu sou filho do Caca Carvalho, que faz teatro
com o mesmo diretor ha 30 anos. E ele [Claudio] entende isso” (NETO, 2017). Alberto esté se
referindo a Roberto Bacci, que assina a direcdo dos espetaculos-solo de Caca.

Do afeto na condi¢do de espectador, ao assistir Caca Carvalho em Meu tio, o Uiaureté,
ao afeto na condicéo de ator. Senhora dos Afogados (1990), peca de Nelson Rodrigues montada
pelo Grupo Experiéncia, marca o inicio da influéncia do diretor paraense na formagéo do jovem
ator. Voltaram a se encontrar em Nunca houve uma mulher como Gilda (1996) e Hamlet — um
extrato de nds (2002), ambas montagens do Grupo Cuira. Em sua dissertacdo de mestrado***,
Alberto dedica o primeiro capitulo ao aprendizado por meio de dois processos conduzidos por

Caca, cuja pratica-pensamento também compde sua atual pesquisa de doutoramento sobre

133 Roberto Blat Lage (1947). Prestigiado encenador paulista, com longa e vasta atuagdo nos varios géneros do
teatro, alternando trabalhos em grupos experimentais e producfes comerciais. Inicia sua carreira como ator em
1962. A partir de 1969 comeca a dirigir no teatro amador. Nos dez anos seguintes, dedica-se a grupos profissionais,
amadores e estudantis, solidificando sua carreira por meio de um repertério variado. Em 1999, funda com Celso
Frateschi o Agora - Centro para o Desenvolvimento Teatral, que promove seminarios e outras atividades para o
aperfeicoamento do ator, e reflexbes sobre 0 fazer  teatral. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal09288/roberto-lage>. Acesso em: 15/08/2018.

134 Memdrias de um ator em construgdo — reinvencao de processos criativos como fonte de aprendizado. Defendida
em junho de 2012 pelo PPGArtes/UFPA, com orientacdo da Prof?. Dr2 Wladilene de Sousa Lima. Disponivel em:
http://ppgartes.propesp.ufpa.br/index.php/br/teses-e-dissertacoes/dissertacoes/62-2012.


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo388270/agora-centro-para-o-desenvolvimento-teatral-sao-paulo-sp
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processos de atuagao e xamanismo, junto com o estudo acerca da cria¢do de Pachiculimba. Isso
evidencia a forte filiacdo de Alberto a um modo de pensar o teatro conectado a tradi¢do que tem
em Jerzy Grotowski o maior expoente. Além disso, demonstra 0 quanto as experiéncias
artisticas e académicas estdo imbricadas na trajetoria desse artista-pesquisador-docente, para
quem a formacgdo como artista € um caminho que implica transformacdes do sujeito; talvez o
ensinamento que esteja no cerne dos procedimentos de atuacdo de Cacé Carvalho.

A esses acontecimentos, se trancam outros, vividos nos grupos Gafe Cultural,
Experiéncia, Palha, Cuira e Usina Contemporanea de Teatro. Alberto credita a esse periodo de
intensa atividade, quando atuou em dezenove espetaculos e conheceu a visdo de sete
encenadores-diretores de trés geracfes, 0 momento de edificacdo da base de seu aprendizado
sobre o teatro. O interesse, como encenador, por temas amazonicos, resulta de algumas dessas
experiéncias e se consolida através da poética que vai sendo produzida pelo grupo. Ele explica
a ligacdo entre suas experiéncias e aquilo que atualmente marca a sua pratica e modo de pensar

0 teatro:

Mas olhando para tras, percebo que é indiscutivel o fato de que esse percurso ganhou
maior solidez e tornou-se um trajeto que encerra uma unidade tematica (e por que nao
dizer, estética) nesse sentido. Agora intuo que ele representa um desejo de conciliar a
natureza invisivel do teatro com o universo da mitologia amazdnica que, como toda
regido marcadamente forte em manifestacbes das chamadas culturas de origem,
contém um valioso repertério de mundos imaginarios repleto de seres invisiveis
(NETO, 2012, p. 130).

Se os artistas desformam o mundo, talvez seja devido a natural capacidade da arte de
provocar a transformacdo do proprio ser, e até mesmo sua cura. Alberto comenta a respeito do
guanto a paixao pelo teatro desde a adolescéncia esteve ligada ao desejo de fuga - da familia,
suas desavencas e organizacdo social, da incompatibilidade entre os valores, dos problemas.
Ele diz que o teatro foi um caminho, 0 mais potente entre tantos possiveis, para a busca de outro
universo de valores, de compreensao de mundo, de relagdo com a sexualidade: “Entdo, foi a
busca de uma cura e eu procuro essa cura” (NETO, 2017). Aqui um aspecto interessante se
mostra: a ideia daquilo que conecta acontecimentos do passado e do presente, em uma espécie
de espiral da existéncia desenhada pelas experiéncias convergentes. Um eterno retorno, na
leitura deleuziana de Nietzsche, a qual retomarei mais adiante.

Ao desenvolver sua atual pesquisa de doutorado sobre processos de atuacdo e
Xamanismo, segue em torno de um tema e de um pensamento que da base & sua construcao
enquanto encenador de um grupo. E, se é preciso desformar o0 mundo, é por meio do trabalho
coletivo que uma poética vai sendo produzida, ou se autoproduzindo continuamente através de

todos os afetos e atravessamentos. Talvez ela seja até mesmo tdo inerente a todos 0s
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acontecimentos vividos na dimenséao pessoal e coletiva, e tdo colados a uma determinada visao
de mundo e de teatro, que é como se constituisse uma camada subcutanea desse corpo-grupo.
Paradoxalmente, ela pode até ser o aspecto mais aparente, mas se revela enquanto poética
apenas na medida em que um pensamento consistente se constroi a partir de como encenador e
grupo compreendem o sentido do proprio fazer.

Nesse desformar o mundo para transvé-lo, Alberto usa a lente do perspectivismo
amerindio, pela qual articula sua pratica artistica e académica. O contato com essa vertente da
Antropologia se deveu a participacdo na atividade de pesquisa Poéticos pensadores e xamas,
coordenada por Wlad Lima dentro das acdes do grupo GEPETU®®. Nos novos referenciais
que Ihe eram apresentados, Alberto identificaria o que considera mais uma possibilidade de
parentesco conceitual, ou seja, a oportunidade de estabelecer os didlogos entre os processos de
atuacdo e as praticas de si por uma perspectiva bem mais préxima do contexto amazonico do
que a alquimia, inicialmente pensada como préatica capaz de proporcionar o mergulho na
espiritualidade, em didlogo com a atuagéo.

Desdobramento de todos os encontros, sejam eles com encenadores ou autores, a
concepcao segundo a qual existe uma unidade de espirito e uma diversidade dos corpos
(CASTRO, 2015, p. 43) permeia 0 momento atual de criacdo. Nela, duas trajetdrias existenciais
se conectam: a do ator-performer Claudio Barros e a do xamé& yanomami Davi Kopenawa, que
explica a origem mitica e a dindmica invisivel do mundo (KOPENAWA, ALBERT, 2015, p.12)
no livro A Queda do Céu, escrito em parceria com o antropologo inglés Bruce Albert. Alberto
e Claudio chegaram a esse material ao fim da longa pesquisa em busca de uma dramaturgia
ligada ao universo das cosmogonias amerindias. Como observa Eduardo Viveiros de Castro no
prefacio do livro, o relato autobiografico do xama ¢ também “uma defesa apaixonada do direito
a existéncia de um povo nativo que vai sendo engolido por uma maquina civilizacional
incomensuravelmente mais poderosa [...]” (Idem, p. 27). Portanto, ao inserir no trabalho o
discurso do indigena, Alberto reflete se isso ndo seria a metafora de uma fala da prépria floresta.
Dai a necessidade, segundo ele, de encontrar um exercicio, um caminho fisico e espiritual que
permita a escuta da floresta por parte dos espectadores-testemunhas. Tal escuta aconteceu em
outubro de 2017, na Praia do Paraiso, em Mosqueiro®®, distante 60 quildmetros do centro

urbano de Belém do Para.

135 Grupo de Estudo, Pesquisa e Experimentacdo em Teatro e Universidade, credenciado pela UFPA e CNPq.

136 |1ha fluvial distante cerca de uma hora do centro de Belém, atrai centenas de milhares de pessoas por conta de
suas praias de agua doce com movimento de maré. Seu potencial turistico comecou a ser explorado no final do
século XIX com a explosdo do ciclo da borracha, quando ingleses, franceses, alemaes e norte-americanos
chegaram ao Par& como funcionarios de empresas elétricas e de transporte, e construiram ali casardes de veraneio,
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Eis que voltamos ao quintal da casa-chacara onde foi cultivada a criagdo mais recente
do grupo, para a qual convergiam as experiéncias dos criadores; experiéncias, por sua vez,
capazes de instaurar pensamentos nao apenas sobre o teatro, mas também enquanto visdes de
mundo determinantes para que aliancas sejam estabelecidas e gerem, assim, um ambiente
favoravel ao processo criativo. Sabemos que a amizade costuma permear diversos contextos do
trabalho em grupo, levando a uma crescente identificagdo entre os integrantes e a uma afinagéo
sempre maior do que e como se quer dizer com o teatro. Quando chego na brincadeira a qual
me referi no inicio deste texto, vejo dois amigos comungando das mesmas intencGes e
inventando um mundo prdprio por meio da amizade, que, segundo Plutarco, é fundada em
primeiro lugar pela identidade dos regimes de vida e semelhanca dos habitos (MIZOGUCHI,
2016, p.142). Vejo dois companheiros, no sentido observado por Dubatti (2016) quando fala de
individuos que criam juntos — aqueles que dividem o pao.

Observar um convivio tdo atravessado por cumplicidades me leva a pensar em como,
no teatro, escolhemos as pessoas com quem criar lagos, que, justamente em funcdo do livre
arbitrio, carregam uma poténcia de perfeicdo (MIZOGUCHI, 2016, p.142). Algumas aliancas
surgem para responder a uma necessidade de resisténcia, como afirma o lider indigena Ailton
Krenak, referindo-se ao que ele chama de processo de confinamento dos povos indigenas, por
meio do qual sdo negadas as possibilidades de se fazer enquanto sujeito (2017, p. 61). Ele fala
de alianga como um outro termo para troca, em um mundo onde inventar as relacdes é uma
forma de substituir as trancas por janelas e, nas aldeias, escapar a depressdo e ao alcoolismo,
por exemplo. Mais interessante ainda para pensar o teatro de grupo é quando usa “aliangas
afetivas” para designar trocas menos imediatas e que supdem uma continuidade. Se, por um
lado, somos constituidos por vinculos familiares e sanguineos, por outro, ao longo da vida nos
fazemos por meio dos encontros com quem nos identificamos. E um parentesco singular, como
afirma Alberto, convocando o conceito de cooptacdo heterogenética, relacionado a afinidade

virtual, ao tipo de alianca que ndo é da ordem da filiacdo. Para ele, isso explicaria

a irmandade, os irmdozinhos, os amigos da vida toda, 0s amores que o teatro construiu
pra mim e que sdo minha familia. Entdo, eu e o Claudio somos irmdos numa
perspectiva determinada, pela nossa trajetoria poética, nossa identificacdo, pela via de
um amor profundo, pela trajetéria um do outro, pela sensibilidade, pela contribuicéo,
e a forma como se completam. E aquilo que o Viveiros de Castro chama de cooptagio
heterogenética. N6s somos irmédos, numa perspectiva determinada, porque a nossa
trajetoria poética, a nossa identificacdo, pela via de um amor profundo, pela admiracéo

alguns ainda de pé. Em meados dos anos 70 do século passado, a construgdo de uma ponte facilitou o acesso, até
entdo possivel apenas por navios. Mesmo assim, segundo o IBGE, os moradores efetivos da ilha, que é um distrito
administrativo da capital, ndo passam de trinta mil, distribuidos em cerca de 26 bairros, entre eles o Paraiso.
Disponivel em: http://www.belem.pa.gov.br/belemtur/site/?page_id=474. Acesso em 02/07/2019.
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da trajetdria um do outro, pela sensibilidade, pela contribuicdo, e a forma como se
completam (NETO, 2017).

Nessa perspectiva, creio que devo fazer mais um desvio, a fim de alinhavar os demais
parentescos poéticos de Alberto, com Cacéa Carvalho - o pai - e Wlad Lima - a mée. Para além
da consaguinidade, hé trinta anos essa familia comecava a se delinear e hoje comporta varios
atravessamentos — na cena, na academia, na vida. Com exce¢do de Convite de Casamento,
Alberto atuou em todos os espetaculos dirigidos por Caca em Belém, assim como a parceria
com Wlad remonta a 1989, quando fundaram juntos o Usina Contemporénea de Teatro.
Atualmente colegas na Escola de Teatro e Danca, Wlad orientou Alberto em sua especializagéo
e mestrado. Na dissertacdo de Wlad, na qual investigou a dramaturgia pessoal do ator,
construida por Caca no processo de criacdo de Hamlet — um extrato de nos, Alberto foi seu ator-
guia, como ela denominou.

J& em sua tese em construcdo, Alberto considera Cacd Carvalho seu mestre maior,
embora reconheca em Wlad uma equivaléncia da relacdo de mestre e aprendiz téo relevante
guanto a primeira. Ele menciona algo que ouviu da propria Wlad certa vez, e que nunca mais
esqueceu: a vida € muito maior que o teatro. Como bom aprendiz, ele reafirma que nenhuma
pratica da linguagem artistica em si mesma é tdo importante quanto o trajeto tecido pelas
relagfes humanas. Ele explica:

Artaudianamente falando, teatro é vida, teatro é existéncia, é tessitura de trocas
humanas. Quando ela me disse isso, ela me chamou a atencdo pra algo que é muito
significativo. Se o teatro, se a nossa pratica artistica com o teatro, ndo nos leva a uma
elevagdo, no sentido da forma como nds nos relacionamos, compreendemos a
existéncia e as nossas trocas humanas, em todos os niveis, o teatro ndo teria 0 menor
sentido (NETO, 2017).

Em seguida, acrescenta que apesar dos vinte e dois anos sem participar de um processo

criativo com Wiad, ela é a pessoa com quem ele mais faz teatro.

E isso é maravilhoso! Porque n6s fazemos teatro nas nossas divagagdes, nos nossos
devaneios, nas nossas reflexdes, tedricas, filoséficas, sobre o sentido do teatro pra
vida de quem faz. Isso significa dizer que eu fago teatro com a Wlad sempre! Mas eu
ndo sou ator dos espetaculos dela, nem ela é diretora dos espetaculos que eu fago
(Idem).

Para Alberto, mais do que ensaiar todos os dias, fazer teatro é refletir ética, poética,
artistica e filosoficamente com alguém sobre o sentido que essa pratica-existéncia pode ter na
vida de cada criador. Na condicdo de testemunha de parte desse convivio, ja que desde 1994
integro o Usina, me vem a lembranga uma frase frequentemente repetida por Alberto: ndo
importa 0 que se faca em teatro, importa com quem se faz teatro. Nessa afirmacéo, repousa a

questdo central desta pesquisa, ja que o interesse esta em evidenciar as relacfes humanas e os
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afetos enquanto base de formacdo das poéticas. E também porque tive a oportunidade de estar
bastante proxima de Wlad e Alberto em boa parte desse percurso, posso falar de um certo
espanto ao assistir verdadeiras aulas disfarcadas de conversa de bar. Além de aprender muito
com as “divagagdes” sobre a cena, o trabalho do ator e o sentido do fazer, sempre me encantou
ver o afeto entre os dois.

De fato, ao ser perguntado sobre sua relagdo com Wlad, Alberto comeca se referindo a
questdo que considera central, definidora da intensidade dessa alianga, que é exatamente a
brincadeira de serem mée ¢ filho: “Eu brinco de ser filho. A Wlad brinca de que o Pedro é neto,
e ela ¢ anona” (NETO, 2017). Esclarece que é uma relagdo do devir, localizada em uma zona
de fronteira, j& que um devir é algo que nunca se torna, mas que se estabelece em relacéo,
conforme a perspectiva deleuziana. Nesse sentido, o devir-mae de Wlad e o devir-filho de
Alberto alimentam a construcdo do pensamento teatral. Ele explica a ideia um paralelo com o
devir-personagem do ator, cuja experiéncia de desterritorializacdo de si se da na “busca de ser
outra coisa que nunca se torna concretamente a coisa” (Idem). De forma semelhante ao ator,
gue nunca serd o personagem, eles nunca serdo mée e filho verdadeiramente, embora o

sentimento correspondente seja real.

Isso me faz pensar, e € um exercicio de fabulagéo que eu estou fazendo, se existe uma
dramaturgia pessoal do ator quando ele busca referéncias suas para o vir a ser
personagem, e isso a gente chama de dramaturgia pessoal, eu também posso falar que
a minha relacdo com a Wlad constitui uma dramaturgia das relacbes humanas. Nés
temos uma dramaturgia nossa, propria, da relacéo fabulada, de mae e filho, que é real,
embora ndo seja (NETO, 2017).

No rastro de Deleuze, Alberto complementa que “o devir nada produz por filiagao. Ele
é da ordem da alianca, e essa palavra é chave” (NETO, 2017). Portanto, na relacdo entre os dois
ndo existe filiacdo, mas sim uma fabulacdo de um devir-mae e de um devir-filho na perspectiva
de uma alianca incrivelmente potente.

Eis que voltamos ao jardim, onde vemos Claudio cuidando dele diariamente, com uma
dedicacdo reveladora da entrega do ator ao ato. H& uma estreita relacdo entre o ato poético e a
prépria vida, e as memorias compdem uma forte dimensdo de ancestralidade. Ndo héa
representacdo de um personagem, ficcionalidade, nem tampouco cena. Sem a pretensdo de
traduzir em palavras a densidade do trabalho de ator do Claudio, tento apenas contextualizar,
para que consiga falar de aspectos como convivio teatral e poiesis, a partir de uma experiéncia
que esgarca as fronteiras teatrais, a ponto de eliminar qualquer rastro de uma forma
convencional de teatro, implicita no fazer e pensar. Alberto fala sobre a articulagdo entre essas

duas dimens@es, citando Grotowski, quando diz que:
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[...] “teatro é jardinagem, ndo engenharia civil.” Teatro ndo ¢ estanque, o teatro ndo
pode ser pensado como estruturas sélidas, rigidas, imutaveis. Vocé ndo pode fazer o
processo de criagdo como quem levanta uma parede, dura, rigida. Os criadores, 0
processo, as coisas ndo sdo assim. Teatro é jardinagem. O processo precisa ser
compreendido como um ser que nasce, que vocé precisa perceber pra que lado
crescem 0s ramos, saber a hora de regar, de molhar pra crescer, a hora de podar, onde
podar...entdo vocé precisa lidar com o processo, com as pessoas, como quem cuida de
uma planta. E muito mais sutil, muito mais profundo. O processo criativo, a
experiéncia coletiva de criacdo é um organismo vivo. Tem uma vida prépria, que
precisa ser compreendida. E isso faz com que vocé se torne muito mais sensivel as
falas, ao que o processo quer Ihe dizer. Vocé desenvolve uma escuta sensivel, ou pelo
menos tem essa oportunidade. NoOs estamos trabalhando com esse principio e nos
levamos isso ao extremo. E quase uma anedota. Nds estamos fazendo isso
literalmente. Nds estamos dizendo: o teatro é jardinagem mesmo! (NETO, 2017).

Nesse convivio, o trabalho se dilatava ao longo do dia e invadia o cotidiano
intensamente. Acordar bem cedo, tomar um cafezinho conversando sobre o que foi feito no dia
anterior, cuidar das plantas, limpar o quintal, deitar na rede, temperar 0 peixe, preparar a
fogueira que sera acesa durante o trabalho, absolutamente tudo estava conectado com a
atmosfera da obra em gestacdo. Ha uma dilatacdo do tempo ordinario das relacbes, o que,
segundo Krenak, possibilita “a criacdo de vazios para as visdes, para o sentimento das pessoas,
para as elaboragdes que um coletivo pode ter sobre aquilo que € o sonho. Aquilo que ¢ sonho”
(2017, p. 62). Penso que, em alguma medida, essa dilatacdo do convivio acaba se incorporando
a poética, além de ecoar nos principios que dao base a ela. Para Krenak (Idem, p. 63), a
experiéncia de dilatacdo do tempo faz pensar em periodos muito mais abertos, indo além da
percepcdo de um determinado lugar na geografia e chegando ao ambiente que compartilhamos,
a Terra. E um pensamento que vai ao encontro do que fala Alberto a respeito da consciéncia de
habitante deste planeta, e como essa consciéncia reverbera na criacdo, exatamente atraves dessa
dilatacdo do tempo. Alberto menciona a estética da existéncia, nogdo proposta por Foucault no
bojo de sua reflexdo acerca de “uma genealogia da amizade como subjetivagado coletiva e forma
de vida” (ORTEGA, 1999, p. 24), tamanha a imbricacao entre arte e vida; me aponta, entéo,
uma pista a qual retornarei mais adiante.

A fronteira do espetaculo é ultrapassada, ultrapassada a moldura de todo o modo de
fazer até entdo assimilado e com o qual propGem romper. Creio poder dizer que esse desejo de
ruptura tem origens nas experiéncias com Caca Carvalho, e se relaciona intimamente com a
ideia da cena que ndo repousa sobre o texto, mas sim que tenha na a¢do organica uma fonte. A
palavra, portanto, ndo guarda uma intencéo representativa através de um discurso 16gico, mas
o desejo € que ela resulte da “presenca sofisticada de homem-arvore”, como diz Alberto. Isso
manifesta o desejo de abandonar a semantica e buscar uma relacdo com a camada sonora da

palavra.
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A natureza é absolutamente determinante, sobretudo porque o ator aciona seu corpo
poético num horério exato, ainda com o dia claro, de forma que a chegada da noite marque a
passagem da fase solar para a lunar. A primeira estaria relacionada ao teltrico e ao homem
ligado a terra, e a segunda, a dimenséo cdsmica. Alberto acentua os varios sentidos produzidos
a partir disso: a paisagem ao redor que desaparece na escuridao e convida o olhar a se perder
na infinitude cdsmica; ou ainda, o fim de uma existéncia marcado pela metafora do fim de um
ciclo do sol, podendo 0 amanhecer trazer a ideia do eterno retorno. Esse corpo poético se entrega
a um ato quase ritualistico e, antes de conviver com o0s espectadores-testemunhas, cultiva um
convivio muito peculiar, com as arvores; bacabeira, cajueiro, abiuzeiro tornam-se seres de quem

Claudio diz ver os olhos. Nessa imagem, o ator em relacdo com a bacabeira:

Figura 71: Claudio Barros em Pachiculimba (2017).
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Fonte: Acervo do Grupo. Foto: Alberto Silva Neto.

Estabelece com elas uma conexdo, ou mesmo uma alianga, como diz Krenak, inerente
a uma percepgdo expandida, e especialmente, a uma cosmovisdo, uma Vvisdo aberta, que
considera a existéncia de inumeraveis mundos. Séo também relacdes como poténcia (2017, p.
63). Passarinhos logo entram na conversa, e parecem mesmo responder aos versos de Manoel
de Barros escolhidos para compor a primeira parte do trabalho, “uma fabula da vida natural
como experiéncia teliirica”, segundo Alberto. E como se as palavras se descolassem do
significado e se tornassem matéria viva, lancadas do pequeno circulo no chdo de terra que
aparenta conter a imensidao de existéncias ancestrais, como se 0 ator exercitasse uma espécie
de transcendéncia, com o poder de ter qualidade de arvore e, de tarde, arborizar passaros, tal

qual um xam4, na visdo de Alberto:
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O Claudio é um xama, ele estd se tornando um homem com um conhecimento
espiritual muito profundo. Ele esta se tornando um homem que, através do seu oficio
de artista, ator, performer, com um mergulho espiritual, ético, profundo, admiravel,
estd se tornando um homem de conhecimento, através do seu fazer. O ator como
homem de conhecimento. Aquele que conhece no fazer. Aquele que conhece em ato,
e ndo atraves de ideias, e pensamentos e teorias. E diferente. Um senhor do seu fazer.
Um sabio, um mestre, um xama. E a iniciacdo de Claudio Barros como xama. Poético,
haja vista que ele é um artista...entdo é uma iniciagéo poético-espiritual, um ritual de
iniciacdo, celebrado numa clareira, na floresta! (NETO, 2017)

Mais uma vez nota-se a convergéncia j& mencionada entre os percursos de artista de
teatro, docente e pesquisador de Alberto, que reconhece no xamanismo uma potente referéncia
de diadlogo com os processos de atuacdo. A ideia do éxtase, do sair do prdprio corpo para tomar
0 ponto de vista daquilo que deve ser conhecido, fala bem de perto ao ator que galga um
caminho de autoconhecimento em busca da transcendéncia. Eduardo Viveiros de Castro define
o xamanismo amerindio como “a habilidade manifesta por certos individuos de cruzar
deliberadamente as barreiras corporais entre as espécies e adotar a perspectiva de subjetividades
‘estrangeiras’ [...]” (KOPENAWA, ALBERT, 2015, p. 49). Alberto associa o neologismo
malocorpo, criado a partir dos vocabulos maloca e corpo, ao ator se vestindo de outras peles,
se abrindo a outros devires. O termo se relaciona a habilidade dos xamds, durante os rituais, de
tornar seus corpos uma casa a receber 0s parentes.

Tais entrelacamentos acabam por configurar um conjunto de areas de interesse no qual
0 Usina tem mergulhado nos Gltimos anos, evidenciando um modo singular de pensar e praticar
o teatro. Alberto afirma que os principios desse fazer adensam, no presente, todo um trajeto -
escolhendo, capturando, cooptando acontecimentos que se encontram, fazendo com que isso
seja realmente uma teia, uma cadeia, uma rede de Indra*®’. Sigo essa pista e me deparo com
uma linda imagem: a existéncia, em cada conexdo da rede, de uma joia polida e infinitamente
facetada a refletir as facetas de todas as outras joias da rede. Qualquer alteracdo de uma delas
provoca mudancas nas demais, de modo que os reflexos e as relacdes se estendem infinitamente.
Essa representacdo poética da concepcdo de mundo hindu serve muito bem a um dos pontos
centrais desta tese: cada alian¢a guarda um imenso valor na configuragéo de um universo em
que tudo parece estar interligado, mesmo que seja pela negacéo, e cada movimento gera outros
movimentos.

Alberto observa que, ao falar a respeito de um processo criativo vivido no presente, é

toda a sua trajetoria que se apresenta. A trajetdria marcada pelo interesse na teméatica amazonica

137 Conforme um antigo texto hindu chamado Avatamsaka Sutra, o universo é descrito como uma rede infinita
gerada pelo desejo da divindade hindu Indra. E considerada uma explicacdo poética para as conexdes algumas
vezes misteriosas que observamos entre eventos aparentemente ndo-relacionados. Disponivel em:
http://darma.info/trechos/2008/04/rede-de-indra/. Acesso em 03/07/2018.
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guarda sinais ainda da infancia, quando uma fazenda na llha do Marajé foi terreno propicio
para alimentar a imaginagdo do menino que voltava das férias cheio de histdrias, como a de
uma imensa cobra adormecida num buraco da terra. Alberto cita o verso de Mario Quintana, do
poema Envelhecer, para se referir ao percurso de trinta anos de teatro, completados em 2017:
“Antes, todos os caminhos iam, agora, todos os caminhos vém.” Ele explica que “antes tinha
tantas possibilidades, experimentava tantas coisas, tudo eram trajetos possiveis, que apontavam
pra frente, pra territérios insondaveis. Hoje, eu tenho mais essa sensacdo de caminhos
convergentes” (NETO, 2017).

Em se tratando de linhas, Alberto diz estar tragando algo semelhante a um ponto de fuga
decorrente de diversos acontecimentos acumulados, sejam 0s encontros com autores,
pensadores, sejam 0s encontros com pessoas, as experiéncias poéticas, espaciais, fisicas, sua
construcdo fisica. Tudo, enfim, que afeta e se adensa por meio de cada acontecimento, de
alguma maneira.

De volta ao quintal, Claudio é o ator e é também o jardineiro; seu conhecimento
profundo sobre sua arte e seu amor pelas plantas e flores sdo revelados através do seu ser arvore.
Alberto diz que essa ¢ uma visdo propria do perspectivismo: “Vocés estdo vendo a gente da
arvore que eu sou, como o indio vé gente em todas as plantas. O indio vé gente no cachorro,
existe o humano no cachorro” (NETO, 2017). Explica que a visdo segundo a qual ndo existe
natureza dada, mas sim a constituicdo de maltiplas naturezas a cada ponto de vista, constitui o
chamado Multinaturalismo. Ele fala que quando o Claudio se torna floresta - e ele é gente - é
como se eles estivessem dizendo que a floresta é humano. E essa fala, colada ao depoimento-
profecia de Kopenawa sobre um futuro funesto para o planeta, diz respeito a sua forma de
compreender 0 mundo, a propria existéncia e o seu papel nisso tudo.

Quem me dera usar palavras de ave para escrever. Talvez elas pudessem dizer desse
trabalhno com mais precisdo. Mesmo assim, busco uma maneira de transmitir algo da
experiéncia, e principalmente fazer um registro, ainda que distante, da pulsacdo verdadeira do
trabalho. Para Alberto, nele se revela algo que aparentemente ndo é da ordem da dimenséo
poética, no sentido de estarem ligadas propriamente as coisas da cena, mas que nela séo
presentes, e de uma natureza profunda. Ele esta se referindo a “dimensdo de como se constroi
a vivéncia entre os criadores, e a dimensao de afeto que permeia a experiéncia” (NETO, 2017),
0 que vai aparecer numa “outra camada, que, por incrivel que pareca, quanto mais invisivel ela
se torna, mais o espectador percebe, sente. Ele ndo explica, mas ele sente” (ldem), afirma

Alberto.
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Nos termos utilizados por Dubatti, isto corresponderia a poiesis espectatorial ou
receptora, decorrente da poiesis produtiva, relacionada, por sua vez, a agdo dos artistas, “c
absolutamente indispensavel em sua individualidade micropoética” (2016, p. 48). Ao dizer que
0 espectador pode acessar a obra por meio da sensibilidade e ndo necessariamente atraves de
uma compreensdo racional, Alberto dialoga com Dubatti, quando este afirma que a poiesis
espectatorial esta ligada ndo apenas aos processos de semiotizacdo (grifo do autor). As duas —
poiesis produtiva e poiesis espectatorial - se multiplicam e resultam em uma terceira, a poiesis
convivial, no espaco de acontecimento da reunido. Sem ddvida, a necessidade do deslocamento,
em uma Van, do centro da cidade até uma praia, numa viagem de cerca de uma hora e meia, ja
contribui para atribuir uma singularidade aquele quintal-jardim. Apo6s serem recebidos por
Alberto, que expde brevemente os principios da pesquisa, as pessoas sentam-se em esteiras ou
bancos de madeira, e ao entardecer comegcam a testemunhar o ator-performer empurrando um
carrinho de méo carregado com pegas de croché envolvendo um vaso de avenca. Arrisco dizer,
principalmente do meu ponto de vista de espectadora, que Pachiculimba proporcionou uma
forma de convivio muito especial a quem o assistiu.

Em Pachiculimba, presencas ancestrais como a da avO Marieta sdo evocadas por
Claudio e materializadas através dos bordados feitos por ela. A avenca, planta que cresce na
pedra, e preferida da avd, também esta 14, assim como a musiquinha com 0 mesmo nome que
embalou a infancia. E porque as conexdes ndao cessam de comparecer, € preciso destacar uma
outra, que envolve o diretor francés Francois Kahn'*® cuja trajetoria esta ligada a Jerzy
Grotowski, com quem trabalhou entre 1973 e 1985, na fase do Parateatro, no Teatro
Laboratdrio. Francois dirigiu Caca Carvalho, no monologo 25 Homens (1988), além de afetar
WIad Lima com sua atuacdo no solo Josefina, a cantora (1998), dirigido por Roberto Bacci e
apresentado no pordo do Theatro da Paz, em Belém. A conexao mais recente de Francois com
o teatro de Belém aconteceu através de Claudio Barros, com quem reconheceu uma forte
ligacdo artistica e humana. Esse encontro aconteceu em 2017, gragas a uma oficina ministrada
por Frangois em Sabard - Belo Horizonte, entre outras atividades organizadas pelo CRIAY®, A

1% Ator, diretor e pedagogo de teatro, nascido em Paris, em 1949. Tendo uma trajetéria reconhecida
internacionalmente, Kahn trabalhou com importantes grupos e profissionais, como o Le Théatre de L’Expérience
(Paris, Franga); Teatr Laboratorium (Wroclaw, Polonia); Gruppo Internazionale L’Avventura da cidade de
Volterra (Italia); e Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale da cidade de Pontedera (Italia). Estabeleceu
parcerias com outros profissionais, como Roberto Bacci, Humberto Brevilheri, Cesare Lievi e Jerzy Grotowski.
Em suas ultimas fases da carreira, concebeu o Teatro de Camara a partir do qual foram criados e realizados
espetaculos com caracteristicas especificas em um formato de solo, espa¢os ndo convencionais, plateia com
nimero reduzido de espectadores, exploracdo de textos literdrios etc. Dsiponével em:
https://performatus.net/entrevistas/francois-kahn/. Acesso em 02/08/2018.

139 Artes e transdisciplinaridade, coordenado pelo Prof. Dr. Fernando Antonio Mencarelli (UFMG).
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partir desse momento, Frangois passaria a acompanhar a criagio de Pachiculimba. A distancia,
encontra uma maneira de estar junto, no jardim do Mosqueiro; leu A Queda do Céu e tem uma
avenca em seu apartamento em Paris. E mais: o titulo do seu livro, traduzido recentemente para

0 portugués, é O Jardim4°

, ho qual fala da sua experiéncia com o diretor polonés, e sobretudo,
do teatro como jardinagem.

A ideia do teatro como jardinagem gera um adensamento capaz de alterar a propria
compreensdo da realidade, abrindo caminho ao exercicio de rever a si mesmo. Alberto se refere
a chamada ““virada ontoldgica”, mencionada pelo professor e pesquisador Fernando Mencarelli
durante seminério realizado em 2016, na EBA-UFMG, como uma das principais questdes no
campo das investigagdes nas artes cénicas, atualmente. A meu ver, na afirmagéo de que o teatro
o0 lanca, agora, na dimensdo da propria virada ontoldgica, esta implicito o reconhecimento da
relacdo entre suas experiéncias e o sentido criado por elas, ou melhor, pela conexao entre elas.
“E a minha propria visao do homem, do mundo, e de ser habitante desse planeta, que eu estou
colocando em questdo profundamente” (NETO, 2017)

Alberto faz referéncia ao conceito de geograficidade, cunhado por Eric Dardel, gedgrafo
humanista dos anos 1950, como a condicao espacial da existéncia do homem, essencial para a
compreensdo filosofica de seu lugar enquanto habitante do planeta; o mesmo planeta que
Kopenawa diz estar ameacado. O diretor observa que, sobre essa geograficidade, é instaurada
uma performatividade. Tal reflex&o traz de volta uma outra, acerca do espaco habitado durante
0 ato teatral, o jardim, numa perspectiva segundo a qual ele “¢ um recorte de uma fronteira entre
o dentro e o fora, localizado numa zona de indiscernibilidade”, nas palavras de Alberto. A
concepcdo de espaco, a partir do habitar o jardim, repousa na metéfora da busca de uma natureza
essencial de si mesmo. Neste sentido, a pratica budista de Claudio acentua a no¢do desse espaco
como um lugar de perfeicdo, harmonia e beleza, ao agregar a imagem poética do Lumbini, o
jardim mitico onde Buda nasceu.

Tal qual os poetas, os artistas podem refazer o mundo por imagens, por eflavios, por
afeto. A partir do exercicio de rever a si mesmo como ser humano, Alberto expressa o seu
pensamento acerca do sentido essencial do teatro, no qual é perceptivel a relacdo com algo de

sagrado:

[...] eu faco o cultivo de uma natureza do humano, no sentido das relacdes de afeto e
daquilo que eu vou proporcionar pras pessoas enquanto possibilidade de descoberta
pra elas mesmas, e consequentemente através delas pra mim, que eu observo que eu
tenho muito mais dificuldade de conseguir na minha vida, fora do teatro. Ou seja, a
sensacgdo que eu tenho hoje, é que o teatro é o laboratério onde eu procuro, onde eu

149 KAHN, Frangois. O jardim: relatos e reflexdes sobre o trabalho parateatral de Jerzy Grotowski de 1973 a
1985. Traducdo: Priscilla Duarte. Revisao técnica: Tatiana Motta Lima. — 1. ed. — Sao Paulo: E Realizagdes, 2019.
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exercito uma pessoa melhor que eu cada vez mais preciso aprender a transportar pra
minha vida toda. Ou seja, o0 teatro é o lugar do melhor de mim, de certa maneira. [...]
acho que eu consigo fazer um exercicio generoso que na vida, as vezes, por varias
razbes, as vezes eu nao tenho paciéncia...Entdo ai vocé lida com tudo, com a sua
natureza. Isso € uma coisa importante, porque, a partir dai, eu vou dizer que o teatro
tem um lugar sagrado (NETO, 2017).
Alberto ndo esconde a admiragdo pela entrega “espiritual e monastica” que vé em
Claudio, e o quanto ele mesmo se descobre através das descobertas do ator com quem trabalha,

ou melhor, que assiste trabalhar, como diz:

Um homem de 54 anos, que faz teatro ha 40, que diz que esse é o Gltimo trabalho que
ele vai fazer. E ai vocé diz: eu sou espectador disso, né? Entdo eu me vejo nessa
condicdo. Finalmente, perceba que vocé é sé espectador, deixe que a vida faca. [...]
Me parece tdo simples, e é de uma exigéncia tdo grande. [...] E eu sei que é uma troca
verdadeira, nds ndo estamos fazendo performance. Estamos s6 nds dois, nds ndo
temos por que nos exibir. Um pro outro ndo adianta mais, que a gente se conhece
muito. N&o vale a pena. Entéo a gente trabalha! (NETO, 2017)

Nessa fala, € possivel entrever o quanto “a relacdo com o outro aparece como uma dobra
da relagdo consigo mesmo” (ORTEGA, 1999, p. 129). H4 uma evidente abertura e
comprometimento com esse outro, além de um reconhecimento de metas complementares. A
revisdo da propria postura como diretor decorre do ator e da maneira como este se coloca, e
sobretudo da confianga na troca verdadeira durante a criagdo; confianca e seguranca
possibilitados, também, pela relacdo de amizade. Afinal, a disposi¢do para “deixar que a vida
faga”, enquanto atitude do diretor, a quem tradicionalmente € atribuido um poder superior ¢, de
certa maneira, um exercicio de mudanga de paradigmas. Ha uma “cren¢a no ethos do outro”
(Idem, p.125). Claudio tem, entdo, um papel indispensavel para a maneira como Alberto produz
um “esbogo de si compreensivel” (Idem, p.133). Neste ponto gostaria de retomar uma pista
dada por ele, ao se referir a estética da existéncia.

Tendo em vista que a experiéncia de si é possivel apenas mediante o outro, e essa
experiéncia nasce em um mundo compartilhado, passa-se da autoconstituicdo individual a
subjetivacdo coletiva (ORTEGA, 1999). Para Foucault, isso esta diretamente ligado a
constituicdo do sujeito ético, o que faz todo sentido quando percebo um conjunto de principios
— que sdo individuais, mas também pertencentes ao grupo - sendo moldado exatamente atraves
da relacdo entre ator e diretor. A estética da existéncia, portanto, “aponta para uma subjetivacao
coletiva, para uma forma de vida ou para, nas palavras de Deleuze, um devir minoritario, que
encontra sua expressao na amizade” (Idem, p.138).

Esse conjunto de principios aos quais me refiro acabam configurando um pensamento
que resulta da forma de convivio e da préatica teatral. No meu entender, um pouco do que seria

a poiesis produtiva, nos termos de Dubatti. Um primeiro aspecto tem a ver com a invencao de
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procedimentos de trabalho, que implica em se desvencilhar daqueles convencionalmente
estabelecidos, algo que Alberto considera precioso. Isso exige ter clareza dos principios que

estdo na base de um trabalho, sem, no entanto, enrijecer determinada convicg¢ao, como diz:

E uma sensacéo de liberdade, de intuir que (...) essa procura singular, original, que é
viva, que é daquele momento, ela anuncia os seus caminhos enquanto procedimentos
de investigacdo. A procura, 0 esgotamento das questdes ligadas ao que queremos
dizer, acaba gerando o modo de fazer. E esses modos de fazer sdo originais desse
trabalho (NETO, 2017).

Em seguida, Alberto exemplifica descrevendo um exercicio proposto por ele no
primeiro dia de trabalho, o devir cajueiro da deusa, no qual experimentavam o movimento
extremamente lento. Esse exercicio detonou um mergulho na busca por um outro tempo de
acdo; do Claudio, a partir das questdes de organicidade mobilizadas por essa implicagdo fisica,
e do Alberto, das sensacdes como espectador. Para ele, a mesma sensacao de ver o por-do-sol,
“uma imagem-tempo, [...] quando eu coloco o ator num movimento quase imperceptivel, é
como se eu tivesse propondo ao espectador a experiéncia dessa outra percep¢ao do tempo”
(NETO, 2017). Neste ponto, Alberto menciona o conceito de duragdo em Bergson, e
emaranhado do tempo, em Deleuze, sublinhando o tempo como adensamento, ¢ 1¢: “Como diz
Deleuze, aterra, ou a verdadeira interioridade do tempo, isto €, o todo que muda e que, mudando
de perspectiva, ndo para de atribuir aos seres reais esse lugar desmesurado pelo qual participam
do movimento de sua propria revolugdo.”*#

A respeito do sentido politico entranhado no trabalho, apontado anteriormente, gostaria
de acrescentar um complemento, frisando a nocao de politica como atitude critica e recusa das
formas impostas de subjetividade (ORTEGA, 1999, p. 40), na perspectiva foucaultiana. 1sso
fica evidente em varios trechos da fala do Alberto, a comecar daquilo que fundamenta a
concepgdo: fazer teatro no quintal de casa € uma escolha relacionada ao que se quer dizer, mas
também a imensa dificuldade de acesso aos edificios teatrais da cidade, por conta da cruel

auséncia de politica cultural dos gestores municipais e estaduais. Diz ele:

Ser artista nesse lugar é também ser mendigo. O lirismo caminha junto com uma
miséria profunda, material. Fazemos teatro dessa miséria. Ndo deixa de ser outra coisa
que se junta, ndo deixa de ser a procura de uma outra camada, de um outro ritornelo,
de passar por uma fala politica desse Usina [...] (NETO, 2017).

De certa maneira, essa fala politica do Usina, atualizada na criacdo do trabalho, remonta
a um aspecto que esta nas origens do grupo, devido a ligacdo com o movimento estudantil e a
preocupacdo em fazer dos espetaculos uma oportunidade de promover debates em sindicatos e

centros comunitarios, a partir de textos de Bertolt Brecht e Fernando Arrabal, por exemplo.

141 PELBART, Peter Pal. O tempo n&o-reconciliado. Séo Paulo: Perspectiva, 2015, p. 06.
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Agora, a posicio politica se revela através de uma fala a respeito do massacre em Pau d’ Arco'#?,
ocorrido poucos dias antes da entrevista concedida por Alberto, ao expressar absoluta
indignacdo diante de mais um ato covarde, infelizmente tdo recorrente no sul do Pard, onde as
disputas de terra continuam causando a morte de trabalhadores e ativistas. Dai o desejo de que
essa indignacgdo esteja inserida no trabalho, mesmo que numa camada invisivel, pertencente ao
sentido, da mesma forma como o exterminio indigena esta presente atraves da narrativa de
Kopenawa. Outra fala permeada de sentido politico aparece na imagem do homem pobre, cuja
presenca revela-se plena de ancestralidade, e distante de qualquer aspecto material; também
xamd, proclama um discurso tdo apocaliptico que é logo colocado & margem, posi¢do que
Alberto associa a do proprio artista xama. Para além da analogia, ele explicita a ideia de que a
sociedade ocidental prefere chamar de louco quem diz uma verdade assustadora.

Afinal, uma verdade cruel sobre a condi¢cdo humana proclamada poeticamente faz jus a
natureza politica do teatro. O pensamento que esta na base da criacdo abre espaco para que a
poética aponte linhas de fuga, experiéncias inéditas no Usina, a exemplo da inser¢do da comida,
servida em cuias aos espectadores-testemunhas. Embora seja uma camada um tanto oculta, o
trabalho parece ganhar consisténcia na medida em que sentidos vao sendo incorporados, como
neste caso, em que Alberto estabelece uma relacdo entre o alimento que sera servido e 0s
yanomamis assassinados por garimpeiros e devorados pelos familiares, conforme o relato de
Kopenawa. Ele expde as questdes nas quais quer tocar, como se implicitamente perguntasse ao
publico: “Vocé quer ser yanomami por um instante? Vocé se permite essa experiéncia, de um
momento de devorar? E o que pode significar pra vocé, essa autodevoracgdo, daquele indigena
assassinado, por vocé também, né? Somos todos um pouco assassinos, em algum lugar”
(NETO, 2017). Em seguida, reflete sobre esse teatro, que pretende descolonizar uma viséo
preconceituosa, ao colocar o espectador-testemunha na condicdo de participante de um ritual
fanebre de canibalismo funerério amazonico.

A ideia da infinitude cosmica que estd no cerne do trabalho faz transitar entre vida e

morte, terra e céu, fazendo também pensar sobre a condigéo essencial do homem nesse planeta

[...] por meio da experiéncia intima e pessoal do performer, seu extrato de vida, seus
afetos, suas avencas avos, seus pachiculimbas dos meninos, seus velhos xamas de si
mesmo, seus velhos eu mesmo, seu artista mendigo, que passou a vida inteira com

142 Chacina de trabalhadores sem-terra ocorrida em 24 de maio de 2017 na fazenda Santa Licia, municipio de Pau
d’Arco, nordeste do Para, quando 21 policiais militares e 8 civis assassinaram 9 homens e 1 mulher, naquele que
foi o maior massacre rural desde Eldorado do Carajas, em 1996, com 19 mortes. Apesar da alegacao de legitima
defesa, nenhum impacto de projétil foi encontrado nos coletes dos policiais. Atualmente, 13 deles estdo presos
aguardando decisdo judicial sobre a formagdo ou nao de jari popular. Disponivel em:
http://agenciabrasil.ebc.com.br/direitos-humanos/noticia/2018-05/; https://www.business-
humanrights.org/pt/brasil. Acesso em 01/08/2018.
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uma latinha na méo. De um talento, de uma ética, de uma verdade tdo profunda com
a sua arte, com o seu lugar, com a sua terra, com o seu chdo, e a vida inteira com o
pires na méo. Entdo, vamos botar o pires na mdo, literalmente. A gente pede moedas
e devolve, a gente se devolve com o coragéo, com as visceras expostas (NETO, 2017).

Ao contrério do poeta, para quem a estrada melhora muito de ir sozinho nela, nés,
gente de teatro, nos fazemos em bando. Sabemos, também, que € a estrada bota sentido em nds
[mim]. E como temos mania de insistir e perseguir o sonho, vez em quando surgem
oportunidades que provocam o movimento, a exemplo de um prémio no Rumos Itad Cultural,
que possibilitou a realizacdo do projeto Mambembarca — o teatro vai de proa pelos rios do
Parda. Celebrando os trinta anos do grupo, completados em 2018, descemos o rio, de Belém a
Santarém, levando o repertério do Usina a doze municipios: Parésqui, Solo de Marajo,
Pachiculimba, e como convidado especial, Dezu6 — Breviario das aguas'*.

Para Alberto, a consciéncia do interesse em mergulhar fundo numa vertente do teatro é
0 que tem movido a a¢do do grupo. E um querer tdo verdadeiro que atinge sua poténcia maxima
e acaba sendo submetido a condicdo de uma infinitizacdo temporal (PELBART, 2015, p. 134),
ou seja, é querer o eterno retorno daquilo que se quer. Conforme a leitura de Deleuze acerca de
Nietzsche, o que volta estard sempre transformado, entendido enquanto o devir sobre o qual
incide a afirmagdo como ser (Idem, p. 133), sendo que “o ser seleciona ha medida em que ele é
afirmacao” (Idem, p.135). Neste sentido, selecionamos aquilo que nos constitui, € a0 mesmo
tempo so resiste em nos aquilo que tem forca de voltar sempre, o que Deleuze chamou de
ontologia seletiva, que me parece uma nogdo pertinente ao pensamento expresso pelo
encenador.

Alberto finaliza sua conversa comigo lendo um fragmento da invocacao feita pelos

atores do Teatro Laboratério, de Grotowski, em Orfeu (1959):

Te agradecemos, mundo, por ser. N@s te agradecemos por ser dangarino, infinito e
eterno. Te agradecemos por ndo sermos separados de ti. Por sermos tu, porque juntos
também atinges a consciéncia de ti, o despertar. N@s te agradecemos, mundo, por ser.

Ele acrescenta que essas palavras lhe chegam como se saidas da boca de um indigena e,
portanto, podem ser compreendidas como uma fala perspectivista. Encontro nas palavras de

Ailton Krenak uma correspondéncia interessante:

Seria talvez como alguma norma de reconhecimento. Um reconhecimento. E um
sentido de gratiddo, de pertencimento, de ser daquela familia, daquele mundo. Se vocé
pode pedir uma chuva, é porque todos os parentes da agua vao admitir seu parentesco,
vao admitir seu pertencimento (KRENAK, 2017, p. 77).

143 Espetaculo do NUcleo Macabéa, produzido em 2016, que discute os impactos da Usina de Belo Monte sobre as
populacbes ribeirinhas. Dire¢do de Patricia Guiford, dramaturgia de Rudinei Borges e atuacéo de Edgar Castro.
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Daqui vem que todos os atores-xamas [poetas] podem ter qualidades de arvore. Daqui
vem que o0s atores-xamas [poetas] podem arborizar os passaros. Daqui vem que todos 0s
atores-xamas [poetas] podem humanizar as dguas. Daqui vem que 0s atores-xamas [poetas]
devem aumentar o mundo com as suas metaforas. Ainda me valendo da companhia de Manoel
de Barros, deixo que reverbere fortemente, nesta tese, um pensamento em torno do qual gira a
pesquisa do colega e amigo Alberto, o guia nesse pouso sobre o Usina Contemporanea de
Teatro, exatamente o de que o ator € um xama. Dai a poténcia que o eleva a condi¢éo de arvores
e péssaros.

Feito um primeiro pouso, volto a sobrevoar o quintal e também me vejo, brincando com
Alberto e Claudio, e junto com eles sendo transformada por esse convivio, afetada pelo trabalho
gue pude testemunhar de maneira privilegiada, sob o pretexto de colaborar na preparacdo
corporal de Claudio. Ele, que € um mestre nessa area, de quem tive a sorte de ter licGes
importantissimas durante a montagem de Hamlet, dirigido por Wlad Lima e encenado no poréo
da UNIPOP — Universidade Popular, em 1993. Curioso pensar que eu, a atriz “estrangeira”, em
2017, ha exatos vinte e quatro anos, tenha sido afetada por Claudio e sua mestria, através do
contato com uma vivéncia corporal conduzida por ele, e agora, convidada a estar junto e
novamente ser afetada, testemunho um homem percorrido de existéncias, fazendo delas fonte

de todos os seus devires.

Figura 72: Claudio Barros em Pachiculimba (2017).

-

Fonte: Acervo do Grupo. Foto: Alberto Silva Neto.
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3.9. IN BUST TEATRO COM BONECOS

~é B O Brinca! E assim que o Grupo In Bust Teatro com
¥ N @

A Bonecos se satda antes de entrar em cena. A brincadeira
comeca no nome de batismo, adotado por acharem a
expressao divertida e descompromissada, como revela
Adriana Cruz'** em sua dissertagdo sobre 0 processo
criativo do grupo*®. Brincar com a ideia de embuste
Shaii bl S sinaliza a intencdo de alimentar o magico, o fantastico, a

poesia que ndo se deixa limitar por uma l6gica baseada
na realidade. O boneco é esse caminho para criar o que Adriana chama de aura fabular, e, ao
mesmo tempo, de enganacdo, atribuindo ainda mais sentido ao home da trupe. Em vinte e dois
anos de intensa atuacéo na cena de Belém do Pard, o In Bust alcangcou um publico que se mostra
fiel e disposto a entrar na brincadeira proposta, a de ver no boneco uma vida, ainda que efémera
e maégica.

Quisera eu encontrar uma maneira de fazer brincar as palavras, bem ao modo de ser do
grupo. Quisera eu conseguir traduzir o quanto as aliangas afetivas foram alimentando esse
coletivo. A oportunidade de discorrer sobre um grupo que se tornou referéncia para a cidade se
mistura a emocdo de falar de amigos muito queridos. Assinalo, portanto, meu olhar afetuoso,
agarrado ao que dizem Adriana Cruz, Paulo Ricardo Nascimento e Anibal Pacha. Tentarei,
entdo, construir esta escrita enlagada no “com”, palavrinha presente no nome do grupo, a indicar
uma particularidade de sua poética.

Uma das singularidades do In Bust Teatro com Bonecos € ser um coletivo no qual ndo
h& um diretor assinando exclusivamente as encenacgdes. Ha o que chamam de nicleo condutor,
constituido pelos trés integrantes mencionados e a produtora Cristina Costa'“®. Por isso, a
necessidade de incorporar uma fala da maioria — em diferentes medidas - na busca por refletir
sobre a forma de organizagdo pautada no sentido do coletivo, propriamente. E facil perceber o

guanto todos os inbusteiros, como se autodenominam, tém papel determinante nos processos

144 Adriana Maria Cruz dos Santos. Atriz, manipuladora e professora da Escola de Teatro e Danca, com formagéo
em Letras pela UFPA, mestrado pelo programa de P6s-graduagdo em Artes — ICA/UFPA e doutorado pela Escola
de Belas Artes — UFMG.

145 Spbrevoo e pouso sobre a dramaturgia do In Bust Teatro com Bonecos. Defendida em maio de 2015, pelo
PPGArtes/UFPA, com orientagdo da Profé. Dr? Bene Martins e coorientagdo do Prof. Dr. Miguel Santa Brigida.
Disponivel em: http://ppgartes.propesp.ufpa.br/index.php/br/teses-e-dissertacoes/dissertacoes/64-2009.

146 produtora no grupo In Bust Teatro com Bonecos, onde também integra o niicleo condutor, e coordenadora no
coletivo independente Produtores Criativos. Vem de uma pratica de eventos para categorias profissionais e no In
Bust Teatro Com Bonecos.
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criativos, o que resulta em trabalhos nos quais estdo impressas as marcas de cada um deles.
Além disso, esse equilibrio no que diz respeito a defini¢cGes de rumos do grupo, sempre de forma
compartilhada, se reflete tanto nas estratégias de sobrevivéncia, quanto no modo de criagéo,
fugindo ao principio inicialmente norteador desta investigacdo, segundo o qual apenas um
encenador daria pistas que me ajudassem a construir uma leitura sobre determinado grupo.

Esse modo de organiza¢do caminha junto com um movimento individual dos criadores,
0 que contribui para delinear a poténcia do corpo-grupo In Bust Teatro com Bonecos. Refiro-
me ao desdobramento da pratica em estudos académicos, que certamente ajudardo a alimentar
varios outros grupos e pesquisadores. A reflexdo tedrica consistente com base no proprio fazer
consolida uma prética-pensamento que pode ser compreendida aqui enquanto um aspecto do
seu conatus, o esforco para perseverar na existéncia, conforme nocdo desenvolvida por
Espinosa. E é essa pratica-pensamento que tenho como principal matéria para esta escrita.

A fim de sinalizar sobre o proficuo dialogo dos trés integrantes com a Academia, destaco
que Anibal Pacha e Adriana Cruz s&o professores da Escola de Teatro e Danca da UFPA, mesma
instituicdo em que Paulo Ricardo cursou a Licenciatura em Teatro. Creio ser importante pontuar
que o ingresso de Anibal na universidade significou o reconhecimento da significativa trajetoria
dos bonequeiros em Belém do Pard. Mesmo aprovado no concurso para a cadeira Teatro de
Animacdo em 2010, foi necessario encampar uma verdadeira batalha para que os setores
burocraticos aceitassem que ele se fez mestre por meio de sua pratica, e que o diploma de
engenheiro civil ndo traduzia efetivamente sua formacao.

Em seu Trabalho de Conclusdo de Curso!*’, Paulo Ricardo escreveu sobre o grupo, e
em 2018 defendeu sua dissertacio de mestrado*®, cujo tema foi o Casardo do Boneco. Em
2016, Anibal Pacha concluiu sua monografia, intitulada Pequenas histérias para pequenos
grandes mundos de uma meninagem arteira - Teatro de Animacdo, no Mestrado Profissional
do PPGArtes/lUFPA. Com base na propria metodologia docente, e atravessado pelo trabalho
desenvolvido pelo In Bust em seus exercicios de preparacdo do ator/manipulador para o Teatro
de Animagcdo, Anibal alia suas préaticas na sala de aula e na cena, deixando escapar sinais da
ampla formac&o artistica, que envolveu a fotografia, 0 cinema e as artes plasticas. Adriana,

depois de abordar o processo criativo e a dramaturgia do grupo em sua dissertacdo, no

147 Atuacdo com bonecos na cena de Belém — Quem é Aquele, Quando e de Onde Ele Veio e Como Ele Fez o
Boneco Brincar. Curso de Licenciatura em Teatro da ETDUFPA. Defendido em 2014. Orientagdo: Profé. Me.
Valéria Frota de Andrade. Coorientacdo: Prof. Anibal Pacha.

148 Casardo do Boneco: experiéncia de um corpo relacional em um territério existencial. PPGArtes/UFPA.
Orientago: Profa. Dre, Wiladilene de Sousa Lima. Disponivel em
http://ppgartes.propesp.ufpa.br/dissertacoes/nascimento.pdf. Acesso em 05/08/2018.
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doutorado*® investigou procedimentos de criacéo e atuagdo em trés coletivos que desenvolvem
espetaculos na linguagem do teatro de animacdo: In Bust, Trucks (SP) e Nu Escuro (GO).

Esse pensamento fundado na experiéncia se constituiu a partir dos dezesseis espetaculos
criados até o presente momento, em 2019, configurando uma poética moldada conforme uma
singular relacdo ator-boneco-espectador. Aliada ao espirito crianca, continuamente inventando
vida ao que a imaginacdo permitir, tal poética deixa entrever “peculiaridades significantes em
direcdao a uma linha de fuga e extrapola a linha segmentar no territorio desta linguagem teatral”
(CRUZ, 2015, p. 62). Ao convocar o publico a entrar no jogo por meio do qual o teatro se faz
magia, o In Bust consolida procedimentos criativos baseados no ato de revelar os suportes de
manipulagéo e na contracena com 0s bonecos.

Antes de abordar as conexdes com grupos presentes em seu DNA, destaco uma fala de
Cristina Costa sobre o dialogo entre o trabalho de producdo e a criacdo, propriamente. Ela
aponta o projeto Natureza no Asfalto, realizado em 2008, quando se integrou ao grupo, como o
marco da origem de um olhar de produtora mais embrenhado na linguagem do grupo que
alimente o que ¢ feito artisticamente: “E produgdo, mas nem por isso ela esta excluida da
cena.”*® Esse modo de fazer parece ter se instaurado de forma tdo potente que acabou
extrapolando o grupo e gerou um outro, chamado Produtores Criativos, cujo eixo norteador é a

maneira integrada de trabalhar a producdo a partir dos artistas e ndo como algo separado.

3.9.1. A conexao com o Grupo Usina Contemporanea de Teatro

Entre as varias possibilidades de entrada nesse plat6 que é o In Bust, escolho pintar com
cores fortes a linha que o liga a outro grupo que de certa forma lhe abriu caminho: o Usina
Contemporanea de Teatro e sua importante experimentacdo com a linguagem do teatro de
animacao. Surgido em 1989, o Usina seria o ber¢o de uma grupalidade constituida pelo trabalho
simultaneo de ndcleos em torno de linguagens diferentes: o teatro de rua, o teatro multimidia e
0 teatro de bonecos. Reunia criadores que, em sua maioria, buscavam uma alternativa ao
“profissionalismo” do Grupo Experiéncia, interessados em levantar outras discussdes, em

experimentar o teatro enguanto eixo de estudo.

149 InvengBes de um corpo na pratica teatral com bonecos. PPGArtes/ EBA — Escola de Belas Artes. Tese
defendida em dezembro de 2019. Orientacdo: Profé. Dr? Bya Braga.

150 Bonecos contemporaneos. 53 minutos. Documentario da Série Teatro e Circunstancia, produzido pelo SESC.
Direcéo de Amilcar M. Claro. Disponivel em: https://sesctv.org.br/programas-e-
series/teatroecircunstancia/?mediald=d3b8d6773d910c3dab762276ch5f07be. Acesso em: 10/09/2019.


https://sesctv.org.br/programas-e-series/teatroecircunstancia/?mediaId=d3b8d6773d910c3dab762276cb5f07be
https://sesctv.org.br/programas-e-series/teatroecircunstancia/?mediaId=d3b8d6773d910c3dab762276cb5f07be
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No inicio da década de 1990, o grupo surpreendeu o publico de Belém, e também de
outros cantos do pais, com Virando ao Inverso (1990). Espetaculo considerado revelacdo no
Festival Internacional de Teatro de Bonecos em Canela — RS, ocupa um lugar de destaque na
cena paraense e na memaria de quem o assistiu. Afetados pelo encantamento que Virando ao
Inverso causava no publico, outros dois espetaculos vieram em seu encalco, constituindo uma
trilogia que se tornou referéncia do teatro de animacéo em Belém: A Deriva (1992) e Fausto
(1993). Alem disso, essa fase do grupo foi espago de formacao, especialmente para dois artistas
que se tornariam eximios bonequeiros: Anibal Pacha e Dénis Moreira.’® Paulo Ricardo
Nascimento também participou do grupo, atuando em Farsas Medievais (1990), The Hall
(1991) e A Deriva (1992), cujo figurino foi criado por Anibal, que também havia colaborado
com a trilogia dos espetaculos de rua®®?, dividindo a concepgao visual com Nando Lima, com
guem voltaria a trabalhar em Anjos sobre Berlim (1990) e Ledo Azul (1991), todos do Usina.

Uma das pessoas mais importantes para consolidar a vertente do teatro de formas
animadas do Usina Contemporéanea foi Beto Paiva. Fundador do grupo ao lado de Wlad Lima,
Karine Jansen, Leo Bitar, Josianne Dias e Alberto Silva Neto, atuou, de 1989 a 1993, nos trés
primeiros espetaculos de rua e dirigiu outros trés, com bonecos, além de O Primeiro Milagre
do Menino Jesus (1993), de Dario Fo, monélogo interpretado por Alberto. Jornalista, estudante
de filosofia e artista de talento e inteligéncia incomuns, deixou sementes ndo apenas para o In
Bust, mas também para o Usina de Animacao, outro coletivo que comegou a atuar em 1995,
composto por ele, Jefferson Cecim e Claudio Melo. Antes do Usina Contemporanea, havia
participado também do Experiéncia e do Cena Aberta. Sua partida precoce, em 1997, deixou 0s
amigos 6rfdos da alegria e da inventividade que lhe eram peculiares, e a cena artistica muito
mais desinteressante.

E preciso sublinhar o encontro entre dois criadores, sem o qual a histéria recente do
teatro paraense certamente seria mais pobre. Anibal Pacha e Beto Paiva se conheceram no Cena
Aberta, durante a montagem de Gargantua, de Rabelais, em 1989, com direcdo de Anibal, cujo
processo foi interrompido. Ele lembra que o primeiro contato com o futuro companheiro néo
foi dos mais faceis, devido a sua forte personalidade. N&o tardaria para Anibal ingressar no
Usina, convidado por Wlad Lima para solucionar a funcionalidade de alguns objetos de cena

do Exercicio n°® 1 em Dorst e Brecht. Juntos, propiciaram a uma parte do Usina Contemporanea

151 Ator e bonequeiro, atualmente residente em Porto Alegre — RS.

152 Exercicio n°® 1 em Dorst e Brecht, Exercicio n°® 2 em Arrabal — Pic nic no front, e Exercicio n° 3, todos
apresentados predominantemente no Anfiteatro da Praca da Republica. Os dois primeiros dirigidos por Wlad Lima
e o terceiro, uma criag8o coletiva.
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um convivio muito intenso, pois a casa deles era diariamente frequentada por aqueles jovens
apaixonados pelo teatro, ainda mais proximos depois de surgir o desejo de se embrenharem
pelo teatro de animacdo. Desejo que caminhava ao lado de um grande interesse por leituras
sobre teatro e filosofia, assim como filmes de arte, criando uma trilha de estudo e formagéo
muito febril. Vale salientar que esse desejo foi disparado por um espetaculo do grupo paulista
Cidade Muda'®, ao qual assistiram juntos no Theatro da Paz - Anibal, Beto Paiva, Josianne

Dias, Andreia Rezende e Leo Bitar:

[...] acionou pelo grupo, [...] nunca me esquego o local onde a gente estava sentado,
bem no meio da plateia do Theatro da Paz, e ficamos fascinados por aquilo ali.
Sozinho, eu acho que eu ndo ia ser afetado, porque a gente saiu de 1a dizendo: € isso
que a gente vai fazer, é isso que a gente quer fazer. E no dia seguinte a gente estava
fazendo, imediatamente. Foi um frisson no olhar de nés todos. Ai gerou o Virando ao
Inverso. Gerou um teatro de bonecos que a gente costumava ver, era algo que também
tinha um pouquinho, ndo era tudo, acho que a gente foi muito mais além. Porque a
gente nunca imitou, ndo era aquilo, a gente nunca fez aquilo, mas acho que aquilo
acionou outras relag@es, que desdobrou no In Bust, porque Paulo Ricardo se meteu
depois (PACHA, 2017).

O frisson ao qual Anibal se refere indica a intensidade com que foram afetados na
condico de espectadores. E curioso o destaque dado por ele ao fato de estarem juntos para que
saissem de la decididos a experimentar aquela linguagem. Um exemplo claro do afeto como
aquilo que aumenta a poténcia de agir, essencial para o que viria a ser a poética do Usina
Contemporanea de Teatro, cujos sinais estdo presentes, em alguma medida, no In Bust. Arrisco
apontar dois aspectos que me parecem tracos de conexao entre 0s dois grupos: o primeiro é de
natureza poética, e 0 segundo se relaciona a forma de organizacdo adotada pelo grupo.

Na trilogia do Usina Contemporanea de Teatro € possivel observar uma caracteristica
cujo principio dialoga com um elemento central da poética do In Bust, sinalizado pela adogéo
do “com bonecos”, ao invés do usual “de bonecos”. Em linhas gerais, isso sinaliza o interesse
na relacdo entre atores e bonecos, norteando a construcdo dos processos artisticos do grupo. O
permitir-se a brincadeira vem acompanhado do convite ao publico para também brincar,
sabendo “que o ator inbusteiro esta presente na acdo do boneco, e é convidado como parceiro
a atribuir verdade a a¢do do boneco como personagem” (CRUZ, 2015, p. 34). Assim, Adriana
se refere a relevancia do espectador na “cena inbusteira” como parte efetiva e integrante da

composicdo dramaturgica. Ele entra na brincadeira de acreditar na vida do boneco, mesmo

153 Companhia de Teatro de Animagcao criada por Eduardo Amos e Marco Lima em 1983 em S&o Paulo. Numa
garagem, iniciaram as primeiras experiéncias estéticas com a linguagem do teatro de animagdo tendo como
temaética a urbe. No mesmo ano estreiam o espetaculo "A Cidade Muda", dando inicio a trajetéria de uma das mais
importantes companhias de teatro de animagao paulistas. Contemplados com os mais importantes prémios do
Teatro, a companhia realizou dez  espetaculos em sua trajetdria.  Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?reload=9&v=U41NAOIbyj4. Acesso em 20/04/2018.


https://www.youtube.com/watch?reload=9&v=U41NAOIbyj4
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aceitando que o ator-manipulador ndo é apenas aquele que anima/manipula os bonecos, dando-
Ihes &nima, mas também um personagem no jogo estabelecido entre ator, boneco e espectador.

A despeito das diferencas entre as poéticas dos dois grupos, percebo, na producdo do
Usina Contemporanea de Teatro durante o periodo de 1990 a 1993, especificamente na trilogia
ja mencionada, indicios de algumas inten¢des presentes no In Bust, hoje com mais de duas
décadas de elaboragdo. Elas aparecem nos procedimentos dramatdrgicos apontados por Adriana
Cruz: “A desconstru¢do da neutralidade do ator-manipulador, em participacdo hibrida com o
boneco em cena e a proposicdo de linhas de a¢bes no palco, definidoras de espacos possiveis
para o boneco e para o ator” (CRUZ, 2015, p. 14). A seguir, recorro a algumas cenas do Usina

que podem ajudar na compreenséo do que considero intersecfes entre 0s dois grupos.

Figura 73: Dénis Moreira em Virando ao Se olharmos, por exemplo, para Virando
Inverso (1990).

ao Inverso (evoco minha memoria de espectadora),
veremos a triste e sublime cena da bailarina
Francisca nos bragos do ator-manipulador Dénis
Moreira, cujo palhaco ia até a plateia, talvez
buscando conforto para a dor de té-la nos bracos
desfalecida depois de se entregar totalmente a sua
danga. Como é possivel perceber na imagem, sua
expressao de tristeza levava os espectadores a verem
nele um personagem, diante daquela vida em
suspensdo da bailarina. A cena tinha claramente
uma relacdo ator-boneco-espectador que fugia a
concepgdo tradicional do manipulador que

neutraliza sua propria presenca para colocar a vida

do boneco em primeiro - e Unico — plano.

“Fonte: Acervo do Grup. Foto: Anibal Pacha. No espetaculo seguinte, A Deriva (1992),
encenado no jardim da Casa da Linguagem®*, atores-manipuladores eram uma espécie de duplo
do boneco ao qual davam vida, e se misturavam ao publico com uma intensa movimentacéo,
calcada em uma exigente preparacdo corporal. Em Fausto (1993) - minha primeira participagédo

no grupo - o personagem principal, manipulado por Dénis e por mim, era tentado por um

15 Subunidade da Fundagdo Cultural do Para situada em prédio histérico construido em 1870 e localizado nos
arredores da Praca da RepuUblica, a Casa da Linguagem foi inaugurada em 1991 como um espaco dedicado ao
estudo da Palavra e suas possibilidades na linguagem. Disponivel em: http://fcp.pa.gov.br/espacos-culturais/casa-
da-linguagem. Acesso em 04/08/2019.


http://fcp.pa.gov.br/espacos-culturais/casa-da-linguagem
http://fcp.pa.gov.br/espacos-culturais/casa-da-linguagem
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Mefisto com mascara e aconselhado por um anjinho interpretado por Beto Paiva, que
contracenava com o boneco. Ou ainda o divertido Hanswurst, que aparece na imagem a seguir,
o criado malicioso e sagaz do doutor Fausto, boneco de luva manipulado por Beto, quando lhe
pedia ajuda para apanhar no chdo uma espécie de corneta. Sdo exemplos nos quais encontro
algum ponto de contato com a pesquisa que o In Bust comecaria a desenvolver seis anos depois,

aprimorando-a durante as duas Ultimas décadas.

Figura 74: David Matos e André Batista em A Deriva (1992). Valéria Andrade e Dénis Moreira em Fausto (1993).

Fonte: Acervo do Grupo. Foto: Walda Marques.

O segundo aspecto ao qual me referi antes, relacionado a forma de organizagdo, € um
tipo de grupalidade presente na fase inicial do Usina, marcada por um modo de criacdo muito
compartilhado, sem a figura Unica do diretor a indicar os rumos do coletivo. Havia sempre
espaco para experimentacdes conduzidas por aqueles mais interessados em determinada
linguagem, o que sem duvida significou a possibilidade de formacdo de novos encenadores,
como Beto Paiva, Nando Lima, Alberto Silva Neto e o proprio Anibal Pacha. E provéavel que
essa pratica, pautada na contribuicdo de todos os integrantes nos processos criativos, tenha se
espraiado para o In Bust, ndo como influéncia direta, mas como atualizacdo de um aspecto do

convivio teatral do Usina, se traduzindo em uma lideranca diluida entre todos os criadores.
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3.9.2. A conexdo com o Grupo Cena Aberta e Luis Otavio Barata

Uma outra linha a ser realcada é com o Grupo Cena Aberta e Luis Otavio Barata, pois
creio que, talvez de forma mais indireta, o In Bust traga em sua anima — para usar um termo
caro ao teatro de animagdo — alguns principios herdados desse coletivo. Além de Anibal, Paulo
Ricardo Nascimento integrou o grupo, atuando em Quintino, o outro lado da sacanagem
(1987), Genet, o palhaco de Deus (1987) e Em nome do amor (1990). Decerto uma marca
menos aparente — subcutanea - no corpo-grupo In Bust, mas ndo menos importante. Isso fica
perceptivel no depoimento de Anibal que, em entrevista concedida a mim, falou com
entusiasmo sobre o quanto o grupo foi determinante em sua formacdo. Portanto, antes de
aprofundar questdes relacionadas a grupalidade do In Bust, creio ser necessario pontuar acerca
dessa alianca quase invisivel, estabelecida no passado, mas que continua ecoando na producéo
do Grupo através da préatica-pensamento dos dois criadores, especialmente Anibal, que atribui
sua visdo do teatro ao convivio com Luis Otavio Barata e 0 Grupo Cena Aberta.

O afeto vivido, primeiro na condicdo de espectador dos espetaculos apresentados no
final da década de 1980, no Teatro Experimental Waldemar Henrique, e depois como integrante
do grupo, sem ddvida, deixou uma centelha em seu modo de existir e de pensar o teatro. O
relato de Anibal sobre a profunda impressdo causada pelos espetaculos dirigidos por Luis
Otavio Barata cola-se ao reconhecimento da visceralidade presente no ato cénico, que se

expande para a vida:

[...] me afetava, muito, a estética dele, a mensagem, eu achava que eu nunca tinha
visto algo parecido. Eu nunca me esqueco, acho que foi no Theasthai, eu entrei no
teatro, e todas as colunas estavam cobertas de jornal, de ponta a ponta. E o publico de
um lado, o espetaculo comegava la dentro, com luzes e sombras, e a gente s6 ia assistir
se a gente rasgasse a parede de jornal. Isso pra mim foi...isso mexeu com a minha
estrutura toda! Mudou a minha cabega no sentido estético, no sentido organico, no
sentido visceral. O Cena Aberta sempre foi, de todos os que eu frequentei, sempre foi
visceral, até porque convivendo mais com a familia Cena Aberta, porque acaba sendo
uma familia, tudo era muito visceral, tudo era muito...quem adoecia a gente
acompanhava, quem amava a gente acompanhava, e virou o dia a dia (PACHA, 2017).

Um modo de conviver em grupo se amalgama a vida e se estende no tempo, como um
fio a bordar pedacos diferentes de retalhos; uma maneira de construir familias no teatro, de ser
parte de um bando em territorios outros. Anibal localiza com precisdo quando se instaurou,
como uma espécie de principio norteador, sua maneira de ver o teatro. A percepgao da forma
de trabalhar de Luis Otavio Barata deixaria nele a certeza de que o teatro ndo ¢é técnica: “[...]

em cena, era tudo tdo organico, tdo vivo, que eu digo: ndo, esse universo é outra coisa que eu
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nem sei o0 que ¢, até hoje ndo descobri, acho que no teatro ndo tem descoberta, ¢ um eterno!”
(PACHA, 2017)

Convidado a fotografar uma cena de Genet, 0 palhaco  Figura 75: Cartaz de Genet. Foto
Anibal Pacha.

de Deus para o cartaz do espetaculo (imagem ao lado), Anibal
nem imaginava algum tempo depois estar trabalhando com o
diretor de quem era f&. Nem que um dos atores fotografados,
Paulo Ricardo, seria parceiro no In Bust. O encontro com Luis
Otavio Barata e 0 Grupo Cena Aberta arrebataram o entdo
publicitario, que em pouco tempo largaria o trabalho na
agéncia criada por seu pai, rompendo uma tradi¢do familiar.
Afinal, “h4a uma ruptura em todo encontro”
(ZOURABICHVILI, 2016, p.101). Aos poucos, olhar o grupo
através de sua camera, fotografando ou documentando

processos de cria¢do, nédo seria mais suficiente e guiaria seu TEATRO CENA ABERTA

mergulho no teatro: “[...] aqui que eu tenho a imagem do cinema, eu tenho as plasticas, tudo
isso em movimento. E eu sempre agradeco, eu acho que era esse lugar por onde eu tinha que

entrar” (PACHA, 2017).
Entre as herancas de Luis Otavio Barata em seu

Figura 76: Paulo Ricardo em Os Doze

Trabalhos de Hércules (2001). fazer teatral, Anibal aponta a permanente busca
estética no dia a dia, através do exercicio de
transformar materiais encontrados na rua em
elementos cénicos. Para ele, isso se traduz na
concepgdo de espetaculos como Os Doze Trabalhos
de Heércules (2001), construido a partir do
aproveitamento de residuos solidos e sucatas, como
‘ se pode ver no registro de uma cena em que Paulo
Ricardo manipula o boneco de Hércules em uma de
suas missbes. Na intencdo de deixar visiveis as
caracteristicas de sucata, fica evidente a escolha
estética e ideoldgica que prima pela possibilidade do
espectador gerar varios sentidos a partir da

materialidade, o que Anibal atribui a influéncia do

encenador:
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Ele ia montando, coisa que tu olhas na cena e diz, caraca, isso é lixo! Com certeza,
isso estd la nele. Por isso que eu digo, Luis Otavio Barata é um marco na minha
trajetoria dentro do teatro, em todos os sentidos, ndo s esse sentido estético, plastico,
visual, mas também do que ele lia, como o Nietzsche (PACHA, 2017).

Percebe-se, entdo, que, além dos ensinamentos relacionados a prética, ainda ressoam em
Anibal sinais do arcabouco intelectual de Luis Otavio, a ponto de integrar o projeto para seu
doutorado, no momento em preparagao: “Eu vou empurrar Nietzsche com vaselina dentro do
meu trabalho. N&o sei nem pra que vai servir, mas é, estou lendo tudo dele, porque esta la nos
principios que regiam as leituras do Luis Otavio Barata” (PACHA, 2017).

Paulo Ricardo é outro inbusteiro que arrasta marcas do convivio com o Cena Aberta e
Luis Otavio Barata. Indagado sobre algum traco do seu fazer que considere uma heranca ou
influéncia das experiéncias em outros grupos, atribui ao encenador “uma estética meio suja,
quase dando a sensacdo das coisas inacabadas” (NASCIMENTO, 2018). A postura politica que
atravessa a pratica-pensamento do In Bust é outro aspecto no qual Paulo Ricardo enxerga sinais
da vigorosa atuacdo de Luis Otavio. Para além da pratica no Grupo, Paulo ¢ articulador do
Férum Livre Permanente de Teatro no Para e da Rede Teatro da Floresta, e membro suplente
do Colegiado Setorial de Teatro junto ao CNPC.

Paulo Ricardo lembra do convivio proporcionado por Luis Otavio Barata durante os
processos de profunda imersdo, desdobrados em muitas horas de convivéncia, inclusive nas
“viradas” para confec¢do de aderecos, figurinos e elementos da cenografia. E ja que a ideia ¢
escrever “com”, ndo resisto a trazer minhas préprias lembrancas das madrugadas regadas a
muito café e cigarros, durante uma montagem na qual Luis Otavio assinava o figurino e
cenografia: Hamlet (1992), dirigido por Wlad Lima. Em meio a conversas e risadas, esse era
mais um momento em que o diretor provocava o pensar sobre a cena, como fazia no bar, nas
salas de ensaio ou rodas de conversa, lembra Paulo Ricardo. Ele destaca o quanto Luis Otavio
alimentava filosoficamente quem se mostrasse interessado pelas suas inimeras leituras sobre
teatro e filosofia, e diz ndo ter davidas de que muito da sua forma de pensar o seu fazer se deve
a esse diretor e ao convivio no Grupo Cena Aberta.

O diagrama a seguir indica os principais transitos e aliangas de Anibal:



. Ator

. Referéncias
. Integrante
. Parcerias

Diretores

. Cenografia
. Figurino
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Figura 77: Diagrama das conexdes de Anibal Pacha.
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Adriana Cruz
Cristina Costa

Marton
Maueés

Fonte: Elaborado pela autora (2019).

3.9.3. A cena inbusteira

O In Bust Teatro com Bonecos nasceu do interesse de um grupo de ex-integrantes do

Usina Contemporanea de Teatro: Paulo Ricardo Nascimento, David Matos!® e Mariléa

Aguiar'®®, além de Jefferson Cecim®®’, que se aproximou em funcio da amizade com Beto

Paiva. Essa formacdo foi logo alterada, com a saida de Mariléa e Jefferson, e a entrada de Cacau

Barros'®®, que também participou durante pouco tempo. Os primeiros trabalhos partiam do

principio mais tradicional do teatro de bonecos, segundo o qual manipuladores ocultam a

propria presenca para investir de anima os bonecos. Miniminutos de Fama (1996) era uma

sequéncia de nimeros musicais, em que Paulo Ricardo, David e Jefferson, vestidos de preto e

usando éculos e boné, exercitavam a manipulacao direta de bonecos feitos de espuma e tecido,

que dublavam as mdusicas. A fase de descoberta dos segredos da linguagem, nesse mesmo

caminho, continuaria em Aftasardendden (1996), criado em parceria com a Casa de Estudos
Germanicos da UFPA.

155 Ator, professor e bonequeiro carioca, fixou residéncia em Belém.

1%6 Atriz, bonequeira e figurinista.
157 Bonequeiro e sonoplasta.

1% Oswaldo Barros teve essa breve passagem pelo teatro de bonecos e trabalhou com o Grupo de Teatro da
UNIPOP. lluminador e professor de matematica.
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Figura 78: Paulo Ricardo, David Matos e Jefferson Cecim em Miniminutos de Fama (1996).

Fonte: Acervo do Grupo.

O desejo de alcancar uma construcdo dramatdrgica mais elaborada os fez convidar
Anibal Pacha para dirigir o trabalho seguinte. Nesse momento, Adriana Cruz, entdo
companheira de Paulo Ricardo, também comecou a integrar as montagens, constituindo o
primeiro ndcleo condutor do In Bust Teatro com Bonecos. Até encontrar as feicGes apropriadas,
0 grupo mudou de sobrenome duas vezes: quando do nascimento, pensando na abrangéncia da
linguagem, se chamou Companhia de Animacao, e depois Teatro de Bonecos. As significativas
experiéncias dos integrantes como atores, porém, ndo permitiu que permanecessem restritos a
manipular os bonecos. A propria dramaturgia criada coletivamente passou a exigir a presenca
do personagem do ator, para, por exemplo, trazer um objeto importante, fazer uma rapida
contracena ou costurar uma cena e outra, facilitando a trama. Esse trago os fez chegar finalmente
ao Teatro com Bonecos, definindo elementos indutores e estruturantes, como a brincadeira e 0
ridiculo que, segundo Paulo Ricardo, geralmente fica reservado ao ator: “[...] a gente deixa a
coisa mais poética pro boneco.”*>®

O grupo foi aos poucos consolidando o seu modo de trabalhar a partir da experimentacao
de materiais componentes dos bonecos e objetos de cena, e do tipo de manipulacdo, o que se

relaciona diretamente com o mote disparador do espetaculo. Explorar indutores corporais para

159 Doc. citado.
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dar vida ao boneco € outra etapa importante, sempre movidos pela energia do brincar (CRUZ,
2015). Os textos sdo comumente escritos pelos proprios inbusteiros, mas até mesmo quando
utilizam uma peca ou outra literatura como ponto de partida, € o brincar que pauta o seu formato
final.

Em Humanos, 1412 em 2041 (1997), o grupo encontrou “o caminho de uma identidade
artistica, a forga motriz que daria suporte aos anos subsequentes de criacdo coletiva [...]” (Idem,
p. 69). A visualidade do espetaculo deixa evidente essa transicao, entre o que era considerado
regra na linguagem do teatro de animacéo e a descoberta de uma identidade artistica propria.
Inicialmente, os atores se vestiam de preto, e s6 no final abriam ziperes no figurino, revelando
tecidos iguais aos dos bonecos e estabelecendo uma relagdo com eles. E interessante perceber
como a estética do trabalho espelha o percurso de pesquisa, ou seja, a roupa preta ainda indicava
resquicios da compreensdo do manipulador como um elemento de neutralidade, mas as cores
escondidas ja indicavam o intuito de extrapolar esses limites, dando ao ator a liberdade de ser

um personagem que brinca com o boneco e consequentemente com o publico.

Figura 79: Paulo Ricardo e Adriana Cruz em Humanos (1997).

Fonte: Acervo do Grupo.

Com Fio de Pdo — A Lenda da Cobra Norato (1997), dirigido por Anibal Pacha, o Grupo
definitivamente deu passagem a esse personagem, consolidando os principios de sua poética.
Em repertorio até hoje e visto por mais de trinta mil pessoas, € o trabalho mais apresentado e

também mais representativo do cerne da poética: boneco, ator e publico brincando juntos.
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Portanto, é necessario um pouso mais longo sobre ele, dada a sua importancia na trajetoria do
In Bust. O ponto de partida, um cordel escrito por David Matos e Paulo Ricardo Nascimento,

contava a lenda da Cobra Norato6°

, uma base dramatirgica que também comecou a apontar o
principal campo de interesse tematico do Grupo: as expressées amazonidas. O formato do texto
os levou a ideia de uma familia nordestina de cantadores de feira para contar a historia: o pai,
0 cego Jurandir da Silva, a mée, Jandira da Silva e os dois filhos, irmdos gémeos como as
cobras, Girino Washington e Juventino Roosevelt, que espelham os tragos de carater das cobras,
sendo um bom e o outro mau.

Conforme afirma a atriz e dramaturga do Grupo, algumas possibilidades de contracena
ja estavam apontadas na dramaturgia, compondo diferentes camadas. Ha a lenda, propriamente,
contada pela familia por meio de bonecos de luva, fantoches, manés-cocos e brinquedos de
miriti; ha a relacdo entre os membros da familia, a qual pode ser superposta uma outra, quando

eles representam um outro “personagem” (a exemplo da cena abaixo) e ainda a interagdo direta

com o publico. Adriana explica:

No In Bust, a cena é dividida entre duas atuacGes: do inbusteiro e do personagem
boneco, enquanto um estilo de espetaculo, através de procedimentos e especificidades
de criacéo, alterando, diante do espectador, as funcbes destes dois significantes,
desvelando, assim, as nuances desta relagdo (CRUZ, 2015, p. 63).

Figura 80: Fio de Pao (2015).

LN

Fonte: Acervo do Grupo. Fotos: André Mardock e Edson Nascimento.

160 Honorato e Maria Caninana eram gémeos nascidos as margens do Amazonas. Nasceram na forma de serpente.
Viviam como cobras durante o dia e humanos a noite. Honorato era bom, costumava ajudar afogados e visitava
sempre sua velha mée. Era chamado de Cobra Norato. Maria era ma, assustava pescadores, alagava os barcos e
canoas, e nunca visitou a me. Era conhecida como Maria Caninana. Cobra Norato matou Maria Caninana, e desde
entdo passou a procurar alguém que o desencantasse. Bastava pingar trés gotas de leite materno em sua boca e
acertar uma machadada em sua cabega. Todos que o encontravam dormindo na beira do rio fugiam de medo. Um
dia, um soldado aceitou o desafio e 0 cumpriu. Honorato viveu ainda muitos anos como homem, em Camet4, no
Para. Disponivel em: https://www.xapuri.info/mitos-e-lendas/lenda-do-cobra-norato/. Acesso em 25/maio/2018.


https://www.xapuri.info/mitos-e-lendas/lenda-do-cobra-norato/
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A ideia do jogo vivo entre os atores, e destes com a plateia, sempre norteou o0 Grupo e
serve de alimento para os espetaculos. Adriana exemplifica por meio de duas situagdes: na cena
em que Jandira corre atras do filho para Ihe dar umas chineladas, uma garota se abragou a ele,
enfrentando-a e ameacando chamar a policia. A atriz conta que, com certa emocéo, pediu
licenca a plateia para interromper o espetaculo e entdo explicitar o faz-de-conta & menina que,
por fim, aceitou a continuidade da apresentacdo. A outra ¢ de uma “intervengdo canina” que
inspirou a criacdo de mais um boneco, o cachorro da familia que, de tdo magrinho, ganhou o
nome de Fio de Pdo. Apresentavam em uma praca quando um céo, assustado com o barulho de
fogos de artificio, entrou na cena e foi imediatamente “adotado” como mais um membro da
familia. O boneco ganhou rodinhas, pois ndo teria forcas nem para andar com as préprias patas.

Anibal Pacha destaca um aspecto que considero muito valioso para esta pesquisa; trata-
se da estreita correspondéncia do espetaculo com os trajetos de vida dos inbusteiros: “[...] se
quiseres explicar o In Bust, tu podes explicar o In Bust inteiro pelo Fio de Pdo” (PACHA,
2017). Anibal lembra de um acontecimento que poderia ter gerado uma crise e, no entanto,
acabou por fortalecer ainda mais a ligacdo entre ele, Paulo e Adriana. Em 2001, convidados a
estender a temporada do Fio de P&o que estavam cumprindo no Teatro Cacilda Becker, em S&o
Paulo, se depararam com um impasse, pois David Matos ndo poderia permanecer devido aos
compromissos como servidor publico na Fundagdo Curro Velho. Isso provocou a saida de
David, um dos fundadores do Grupo, manipulador e dramaturgo, e colocou os outros integrantes
diante da necessidade de uma decisdo, que ndo poderia ser mais acertada. Mais do que a
alteracdo da dramaturgia, que passava a apresentar um filho apenas — o Girino Jumentino
Washington Roosevelt da Silva - o episddio Ihes deu ainda mais certeza do desejo de fazer do
Grupo a principal atividade. De volta a Belém, elaboraram um planejamento estratégico,
tracando metas para 0s cinco anos seguintes. Uma delas era a aquisicdo de uma casa, 0 que
aconteceu em 2004.

Para Anibal, nesse momento, a alianca entre os trés ganhou tanta solidez, a ponto de néo

conseguirem substituir o David, apesar de algumas tentativas:

Vamos pra temporada no Cacilda Becker, uma cobra morre, que era 0 David saindo
do grupo. E tudo muito igual a nossa vida. Até hoje néo veio a outra cobra. O que se
assume? Na nossa vida, eu assumo ser filho dos dois. E é isso que a gente levou
sempre, € ai os dois se separam, e 0 que acontece com esse filho? (PACHA, 2017)

Todos os afetos foram transformados em matéria de cena. Vida e teatro numa coisa so.
Planejamento com espaco para gestacdo de um filho, pois Adriana estava gravida de iris
Nascimento, atualmente com dezesseis anos. O roteiro da vida se misturando com a dramaturgia

criada pelo préprio grupo. Acontecimentos que, a primeira vista, poderiam desestabilizar
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acabaram aumentando a poténcia de agir. Uma grupalidade cujos contornos séo delineados
pelas relagdes afetivas, sempre sujeitas a transformacfes (como todos nos, alids), quando
fortemente cravadas no amor e na amizade fazem ecoar confianca e respeito para a construgédo
coletiva.

Anibal ressalta que esse trabalho guarda algo muito essencial, justamente o “com”:

Pra mim é uma reproducéo de como a gente se estabelece, e é 14 no Fio de Pao que ta
0 “com” bonecos. E o “com” a gente. Nessa temperatura, e ai quando diz, houve uma
separacdo sim, a gente ndo tem perdas, porque o que garantiu foi o que o grupo
estabeleceu, esse encontro se estabeleceu, foi construido pelo carater, porque eu nao
estaria junto com os outros se eu ndo acreditasse no carater deles. Confianca em tudo,
no que a gente estava construindo ali (PACHA, 2017).

A separacdo a que Anibal se refere é a de Paulo Ricardo e Adriana, casados por vinte
anos e pais de Iris, ja mencionada. Uma parceria de vida que precisou ser reinventada dentro
do grupo: “Eu acredito muito que o que fez os alinhavos dessa relacdo do Paulo Ricardo com
Adriana foi o espetaculo”, diz Anibal (2017). Para ele, as relagdes dentro do grupo foram sendo
de certa maneira espelhadas nessa montagem: Paulo e Adriana eram os pais e, até a saida de
David, ele e Anibal, os filhos. Além dessa configuracdo da cena, plena de pontos de contato
com a vida, um outro aspecto marcante da poética do Grupo esta presente no espetaculo: a
extrema simplicidade nos elementos cénicos, opg¢ao fundamental para a itinerancia vislumbrada
na época. Os personagens, um pouco como 0s atores, vivem de apresentar a sua arte onde
houver olhos e ouvidos dispostos a entrar na brincadeira.

A maneira como vida e oficio se tramaram imprimiu, no corpo-grupo In Bust, a marca
do afeto. Elemento que dispara as criacdes, ameniza as dificuldades cotidianas e baliza as
escolhas, especialmente as mais dificeis, como aconteceu em 2002, quando Anibal, diante da
oportunidade de cursar o mestrado na UFBA, preferiu permanecer no grupo, usando seu objeto
de estudo académico como mote para o fazer artistico. Desse modo, 0 bonecédo de Sdo Caetano
de Odivelas®®! alimentou a criacdo do espetaculo Tem Boneco no Cortejo (2003). Pensando o
corpo como resultante da combinacdo de velocidades diferentes das diversas particulas, este
momento foi exemplar no sentido do corpo-grupo ter conseguido equilibrar as diferengas. De
certa forma, a desaceleracdo do desejo de Anibal de realizar sua pesquisa académica provocou

0 movimento do In Bust.

161 Os bonecdes ou, como sdo mais conhecidos, cabecudos de Sdo Caetano de Odivelas, sdo fantasias tradicionais,
tanto no carnaval quanto nos folguedos de junho, quando os “Bois de Mascara”, modalidade exclusiva da cidade,
saem para o festejo. Sdo enormes cabegas feitas de papel marché que tomam o tronco inteiro, com bragos falsos
que ficam balancando de acordo com o ritmo do brincante. A brincadeira, por mais que ndo exista um registro
historico oficial, existe ha pelo menos oitenta anos. Disponivel em:
http://coletivomestrebene.blogspot.com/2010/06/sao-caetano-de-odivelas-vive-o-universo.html.  Acesso  em
12/04/2018.
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Retomando a trajetoria do Grupo, é importante pontuar que a atuacdo paralela no
Programa Catalendas®®? resultou diretamente nos espetaculos Ora Noite ora Dia (1998) e
Curupira (1999). Neste, ha um aprofundamento no mergulho no universo amazonico, pois,
além de ser uma lenda da regido, 0s personagens que a apresentam sdo muito mais proximos,

como explica Paulo Ricardo:

O Curupira ficou na linha do Fio de Pao, todo cantado, mas ai a gente assumidamente
trouxe as coisas daqui. Entdo, a gente traz toadas de boi, de carimbd, a gente traz isso
pra cena. O grupo que chega pra contar a histéria € um grupo de toada de boi. Entéo,
a gente toca barrica, toca caxixi, canta o espetaculo inteiro.63

Figura 81: Anibal Pacha, Adriana Cruz e Paulo Ricardo em Curupira (1999).

Fonte: Acervo do Grupo.

Outros trabalhos foram disparados por parcerias, a exemplo do P4ssaro Junino Garca
Dourada (2002), quando o In Bust se juntou a pesquisa de Adriano Barroso no I1AP — Instituto
de Artes do Para para visitar uma das manifestacGes artisticas mais expressivas do teatro
popular, o Passaro Junino. Também através da Bolsa de Pesquisa, Experimentacdo e Criacdo
Artistica da mesma instituicdo, o Grupo montou Tem Boneco no Cortejo (2003). O patrocinio
da Petrobras e da Vale viabilizaram, respectivamente, os espetaculos Sirénios (2006) e E ai,
macaco?! (2008) — este ultimo uma parceria com o Parque Zoobotanico do Museu Emilio

Goeldi®*. As imagens do espetaculo Passaro Junino Garga Dourada demonstram o incessante

162 programa de televisdo infantil exibido pela TV Cultura do Para desde 1999, consiste na representacdo didatica
de lendas populares do folclore brasileiro, mais especificamente o paraense. Em um cenario inspirado nos recursos
naturais da Amazonia, a cada episodio o boneco Preguinho, um macaco esperto e curioso, visitava a casa da Dona
Preguica para ouvir uma das historias que ela tinha para contar, estimulando a criatividade das criangas e
transmitindo a cultura popular. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Catalendas. Acesso em 05/01/2019.
163 Documentario citado.

164 Com uma area de 5,4 hectares, o0 Parque Zoobotanico do Museu Goeldi esta situado no centro urbano de Belém.
Foi fundado em 1895, sendo o mais antigo do Brasil no seu género. Além de abrigar uma significativa mostra da
fauna e flora amazénicas, o Parque € o principal local das atividades educativas da instituicdo, funcionando tal
como um laboratdrio para aulas praticas. Recebe anualmente cerca de 400 mil visitantes. Disponivel em:
https://www.museu-goeldi.br/assuntos/o-museu/parque-zoobotanico. Acesso em 24/dez/2019.
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exercicio de busca de diversos formatos, materiais e suportes. Estes sdo apenas alguns dos tipos
de bonecos em um mesmo trabalho, propiciando, aos atores-manipuladores, inimeras
possibilidades, como a de estar “dentro” do bonecao ou fazer o figurino servir de

cenario/panada para os bonecos de luva.

Figura 82: Passaro Junino Garca Dourada (2002).

Fonte: Acervo do Grupo.

Seguindo a cartografia realizada por Adriana Cruz em sua dissertacdo sobre a
dramaturgia do Grupo, destaco Catolé e Caraminguas (2008), dirigido por Paulo Ricardo, como
um espetaculo que traduz o adensamento da pesquisa em torno da linguagem inbusteira. Nele,
estd evidencia